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PREFACIO

TECIDO E ALINHAVE: O LIVRO EM CENA

Anna Paula Soares Lemos

O tecido resultante do dialogo entre literatura e dramaturgia é tema geral deste
livro. Mas, ao observar cuidadosamente esse alinhave a convite de Francisco Alves
Gomes percebe-se com prazer e muito aprendizado que se trata de discussao ainda
mais ampla e enriquecedora. Isso porque, ao ler o livro, o leitor vai encontrar as
mais variadas formas de construir a ponte teatro, cinema e literatura. F como se o
proprio livro se mostrasse performatico. Em uma performance poética que dialoga
muito clara e fortemente com a alma de seu organizador.

Francisco ¢ professor, poeta e ator. Desenvolve performances em espagos
cénicos variados: no teatro, na sala de aula, na rede, na rua. Assim, em um livro
organizado por ele, ndo poderia deixar de transparecer em poténcia maxima seu
interesse pelo texto dramatico, pela dramaturgia, pelo teatro brasileiro e suas
inumeras interpretagdes na ambiéncia social. Estabelece-se aqui, como bem
transparece no titulo, a cena simultanea. Sio elementos desta cena a performance,
a dramaturgia do oprimido, a estética e a politica, o conflito intersubjetivo, o riso,
a dramaturgia negra, a dramaturgia musical e a poesia para a infancia. Encontra-
se ainda no decorrer da leitura o processo dramaturgico coletivo, o comico,
o cinema, a distopia, o teatro contemporianeo na Amazonia, o teatro como
experiéncia na escola, a dramaturgia de Hilda Hilst.

Vale destacar, que faz parte deste tecido a composicao da cena do préprio
livro, que estabelece dialogo simultineo com as imagens e faz lembrar o que diz
Georges Didi-Huberman partindo da passagem de Ulysses de James Joyce:

0 que vemos s6 vale — s6 vive — em nossos olhos pelo que nos olha. Inelutavel, porém,
¢ a cisdo que separa dentro de nés o que vemos daquilo que nos olha. Seria preciso
assim partir de novo desse paradoxo em que o ato de ver s6 se manifesta ao abrir-se

em dois. (DIDI-HUBERMAN, 2014: p. 29)

Logo no primeiro texto, .Axé/, de Villiers de I’Isle-Adam: a performance
do engenho e da arte no teatro simbolista, Sidney Barbosa escolhe uma
epigrafe potente de Axé de Auérsperg: “Viver? Nao. Nossa existéncia esta
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completa”. Tal epigrafe se articula fortemente com as imagens de Edipo ¢ a
Esfinge de Gustave Moreau e o quadro A morte do coveiro, de Carlos Schwabe.
Tomando constantemente o fragmento de Didi-Huberman enquanto leio o
texto com suas imagens, parece que cada uma delas selecionada no artigo, vive
e nos olha para fazer um caminho gradual pelo movimento simbolista e chegar,
via performance, a pega. Axel, escrito pelo francés Villiers de I Isle-Adam, ¢
poema dramatico em prosa que nao foi escrito inicialmente para ser encenado.
Diz Barbosa que “I'Isle-Adam estruturou intencionalmente sua pe¢a como livro
a ser lido e ndo para apresentacao no palco” e que ele “nao reivindica apenas as
diferencas de Axél com a sociedade, mas com todos os aspectos da vida humana
na coletividade: Politica, Religido, Etica, Arte, Afetos, Filosofia e Diteito. Em
todos os casos, porém, a perspectiva ¢ elitista e idealista, propondo o isolamento
e o afastamento da sociedade burguesa devido ao seu carater mercantilista,
material e grosseiro no trato e na concepc¢ao das coisas: uma sociedade que,
para Villiers e varios simbolistas era um desastre, um mundo a deriva diante da
verdadeira condi¢ao humana”. As imagens sio potentes neste artigo que termina
ao tom de um poema dramatico, com a imagem da pagina manuscrita de Axe/.
Tal qual uma assinatura.
Sem perder o tom de

<

‘um mundo a deriva diante da verdadeira condicao
humana”, o livro traz o artigo Dramaturgia do Oprimido: um instrumento para
a transformagdo social de Flavio da Conceigdo, que, talvez, mais esperancoso,
inicia com a epigrafe: Em tempos sombrios precisamos de Luz. O foco de luz esta
direcionado pelo autor a um aspecto paradoxal do teatro do oprimido de Augusto
Boal: a sua estrutura dramatirgica. Ele destaca que “muitos tedricos e praticantes
do Teatro do Oprimido criticam a estrutura dramatdrgica do Teatro do Oprimido,
por ndo a considerarem eficaz para a finalidade do método: a transformagio da
realidade a partir do ponto de vista do oprimido. Para alguns deles o esquema
dramatirgico atual estimula a vitimiza¢do do oprimido e nao sua libertagao, e
muitas vezes, torna-se um reforco as estruturas opressivas da sociedade”.
Seguindo a perspectiva do drama, em Dialogos entre Estética, Teatro e
Politica, Sara Rojo afirma logo de inicio que “o texto dramatico é uma camisa
mais ou menos confortavel dependendo da abertura do texto para a performance
e do que faz a proposta de montagem com essa abertura. Isso significa que
para vesti-lo, se queremos expandi-lo, temos que assumir as possibilidades de
transformacao da fonte original, de acordo ao corpo artistico e ao lugar de
enunciagdo que realiza o processo. Mesmo que o texto dramatico esteja fixado
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num arquivo ou ¢ uma criagdo coletiva feita por um grupo para determinado
espaco, temos que saber que a modificacio da fonte existe e de formas diversas,
quantas vezes seja apresentado”.

O modelo dramatico ¢ também tema do artigo Teatro realista-naturalista:
apice e canto do cisne de um modelo dramatico baseado no conflito
intersubjetivo de Lidia Olinto e Jodo Ricken. Nele, os autores analisam o fim
do modelo dramatico com a chegada do teatro realista-naturalista e apontam
que “Dentre os autores dramaticos de destaque no final do século XIX e inicio
do século XX e que sao referéncia na estética realista-naturalista estao: Ibsen,
Tchekhov e Strinberg, Nio por acaso, a obra iconica desses dramaturgos é ao
mesmo tempo um dos apices do ideal realismo-naturalismo, isto é, um dos
melhores exemplos de representacao da realidade via estrutura dramatica e ao
mesmo tempo o “canto do cisne” do modelo dramatico mais “puro””’.

Uma das riquezas deste livro é dar luz ao paradoxo. Em Riso e Teatro,
Lucélia de Sousa Almeida aponta logo a contradicdo e rompe o pathos
narrativo do titulo que levaria o leitor desatento a achar que falar sobre o
riso ¢ ficar em estado de graca. “Nio ficamos em estado de graca ao eleger
o humor, riso ou alguma forma de comicidade na analise como parte do
objeto de estudo. Estamos, assim, diante de algo paradoxal: estudar sobre
o riso nao ¢ rir”.

Em A dramaturgia negra a partir de releituras da pega teatral Medeia,
Adélia Aparecida da Silva Carvalho analisa em primeira pessoa a dramaturgia
negra em um potente relato de experiéncia que interessa porque estabelece
o paradoxo imbricado na pergunta que volta e meia tem-se que responder
sobre esse tema: existe uma literatura negra? Ela responde desde o inicio: “A
dramaturgia negra ainda é territorio nebuloso, nao podemos atribuir uma unica
defini¢do ao termo, para ndo incorrermos no risco de empobrecer o conceito
com defini¢oes que abarquem apenas as experiéncias que nos atravessam e
que vivenciamos. Encontraremos, dentre as dramaturgias negras existentes,
textos que apresentam caracteristicas como pluralidade cultural em uma
perspectiva de léxico, ampliacao do lugar de fala da personagem negra e
da sua presenca na dramaturgia e textos que trazem tematicas relacionadas
a questoes como identidade, racismo, a escraviddo e suas consequéncias,
feminismo negro ezc.; podem ser textos elaborados por autores brancos que
assumem na elaborac¢do da dramaturgia esse lugar de enunciacdao e multiplas
poéticas elaboradas por autores negros, que mesmo sem passar por uma
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tematica especifica, trazem as marcas da experiéncia do ser negro em toda
escrita que desenvolvem”.

Karen de Azevedo Acioli (Karen Acioly) e Fabiano Tadeu Grazioli em A
Histéria da Baratinha, de Braguinha: dramaturgia musical e poesia para a
infincia, ao falar sobre dramaturgia e poesia para criangas também optam pelo
relato de experiéncia. A poténcia multidisciplinar do relato, tal qual falam os
autores, logo no inicio do texto, derivam de uma autora que ¢ atriz, dramaturga
e teatrologa e que tendo atuacdo destacada em teatro infanto-juvenil e musical
escreveu, ao todo, mais de 30 pecas infanto-juvenis e dirigiu a maior parte
delas. Assim ¢ o processo dramaturgico que esta em foco aqui. Braguinha e sua
relagdo com a infancia de muitas geracGes alinhavam o relato que potencializa
o teatro infanto-juvenil nio como um teatro feito para criangas, mas um teatro
que, ao diapasiao de Bertold Brecht, é feito “igual ao que se faz para adultos.
S6 que melhor.” Neste trabalho, os autores tomam como objeto de estudo a
adaptagao de Braguinha para a Historia da Baratinha, recontada como histéria
musicada da Colegao Disquinko, que ganhou versao em livro somente em 1995
pela Editora Moderna — dentro da Colegao Clissicos Infantis — e para teatro em
1997, “quando a autora principal deste trabalho conduziu a dramaturgia e a
direcdo e fez pouquissimos ajustes para compor a tessitura dramatirgica, o que
atesta, podemos afirmar desde ja, a vocagio da adaptacio de Braguinha para
uma estrutura textual que favorece a crianga tomar para si o texto no formato
dramatirgico e explorar seus dialogos e narragao, quase que naturalmente”.

Fazer “pouquissimos ajustes” nido foi o caso do processo feito para o
mondlogo “O evangelho segundo Jesus, rainha do céu” analisado no artigco Novas
reivindicagées no teatro de carater politico e épico: Transcestralidade
e traviaracado em O Ewvangelho segundo Jesus, Rainba do cén de Felipe Cordeiro.
Nele, a composi¢ao da tessitura dramatirgica se dava de forma mais complexa
e o autor da luz a atuacdo de Renata Carvalho, atriz, diretora, maquiadora e
transvestigénere no monologo em questdo. Destaca que “Neste espetaculo,
parabolas biblicas sdao ressignificadas a partir do contexto atual dos paises nos
quais ela é encenada. Valendo-se do mito de Jesus, a obra revive seus ensinamentos
de amor, tolerancia e aceitagio — que hoje sio completamente distorcidos por
religiosos (protestantes, evangélicos e catdlicos). A figura do nazareno que
criticou a hipocrisia, os fazedores de leis (eles mesmos sem ética), os rituais vazios
e que acabou sendo crucificado por um crime politico, oferece um arquétipo que
permite de maneira analoga um didlogo com a figura da travesti”.

A CENA SIMULTANEA:
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Continuando a articulacio dos relatos de experiéncia com os processos de
criagao, desta vez é o processo dramatirgico coletivo que esta em destaque no
artigo, também coletivo, feito a seis maos, por André Luis de Oliveira, Beatriz
Schmidt Campos e Maria da Gléria Magalhdes dos Reis. Em Cinza: Relato
de um processo dramaturgico coletivo, o texto é potente e emociona.
Emociona porque nos leva a refletir sobre o contexto atual a partir de perguntas
provocadoras, importantes e desconcertantes: “Quais sio as nossas frageis
construgdes coletivas? De que modo podemos discutir e criticar modelos e
valores culturalmente aceitos? B possivel olhar para o passado, sem idealiza-lo e
sem destrui-lo completamente? B permitido a nossa geracio cruzar os abracos
e esperar?”. O relato trata de experiéncia orientada pela Prof* Dr* Maria da
Gloria Magalhdes dos Reis em “curso de extensdo na Universidade de Brasilia
(UnB), sob os titulos Quartas-Dramiiticas € Na classe em na cena, o qual objetivava
a realizacdo de uma encenagdo com a tematica “Mulher, politica e teatro”™”,
contam os autores.

Em A arte e avida: o comico na pega Awor por Anexins, de Artur Azevedo,
Elijames Moraes dos Santos escreve em atos para “refletir sobre as manifestagoes
da comédia e da parddia, bem como suas influéncias na formaciao do teatro de
Artur Azevedo; E, assim, discutit como elas estao entrelacadas a critica da sociedade
moderna”. O texto desenha a cena no palco para fazer a critica.

E também a cena, desta vez filmica, que esta em jogo de adaptacio literatura-
cinema, teatro-cinema nos artigos Clube da Inta: a tradugdo intersemiotica
entre as obras literaria e filmica de Ariane Machado Cieglinski e Eduardo
Dias da Silva, Metalinguagem e paralelismo em Lzsbela ¢ o Prisioneiro: da pega
ao filme de Geise Bernadelli ¢ O Cristal em Cena: memoria e fragmentagao
em Depois do Ensaio, de Ingmar Bergman de Fernando de Mendonga.

Os animais na dramaturgia, o teatro contemporianeo na Amazonia e a
experiencia da cena na escola fecham esta coletainea com os artigos Animalidade,
distopia e ruina: a natureza em Insetos, de J6 Bilac por Alice Carvalho
Diniz Leite, Makunaima, Na Mesma Praga Hoje Sempre: anotagdes sobre
duas pegas de teatro contemporineo na Amazoénia por Roberto Mibielli, O
teatro como experiéncia: a escola e a leitura em cena por Josué Rodrigues
Frizon e Luis Fernando Portela e Os animais na dramaturgia de Hilda Hilst:
o bestiario da violéncia por Francisco Alves Gomes e Cacio José Ferreira.

O conjunto de fios que tece cuidadosamente este livro, e o poe em cena,
compode uma urdidura perfeita e propicia uma leitura que interessa a0 campo
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das artes dramaticas e suas interdisciplinaridades. I.é-se com prazer um livro que
lemos e que nos lé.

Anna Paula Soares 1emos
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AXETZ, DE VILLIERS DE DISLE-ADAM: A PERFORMANCE DO
ENGENHO E DA ARTE NO TEATRO SIMBOLISTA!

Sidney Barbosa

““ Viver? Nao.
Nossa existéncia estd completa,
¢ sua taca transborda.”

(Axél deAuérspers’)
INTRODUCAO

O Simbolismo foi um movimento estético que se desdobrou em varias
modalidades artisticas, tais como a literatura, a pintura, a musica, o drama, a
arquitetura, a danca e a escultura. . Podemos, pois, falar mais de uma es#é#ica ou de
um movimento simbolista do que propriamente de uma escola simbolista, embora
esta tenha também existido, datada (a década de 1880 e 1890) e fixada num
determinado espago (Paris).

Grosso modo, suas caracteristicas sao:

Corrente artistica de timbre espiritualista que floresce na Franca, nas décadas de 1880
e 1890, o simbolismo encontra expressio nas mais variadas [manifestagoes] artisticas,
pensadas em estreita relagio umas com as outras. O objetivo dltimo das diferentes
modalidades artisticas é a expressao da vida interior, da “alma das coisas”, que a
linguagem poética — mais do que qualquer outra — permite alcancar, por detras das

aparéncias. (MARTINS; IMBROSI, 2020, s/p.)

Ha uma grande diversidade de suportes e de modalidades artisticas que
sao englobadas pelo simbolismo. No entanto, alguns principios norteadores
de procedimentos estéticos constituem os postulados simbolistas que os
diferenciam dos de outras escolas. O primeiro deles ¢, justamente, o fato de que,
na realidade, existiram varios simbolismos. Isso ocorre tanto no que concerne as
formas quanto aos conteudos, pois este nao se manifestou de maneira uniforme
ou estavel, mas compos-se de distintas expressoes de diferentes artistas, lugares,

! Parte deste trabalho foi publicada anteriormente (2006), em parceria com Marcio Roberto do Prado,
no livro Aspectos do teatro ocidental (Ed. UNESP), organizado por Fulvia Moretto e Sidney Barbosa,
no capitulo intitulado “O simbolismo e seu teatro”.

? In: Axeél, de Villiers de I'Isle-Adam (2005, p. 198).

A CENA SIMULTANEA:
12 Literatura e Dramaturgia em Urdidura
ISBN: 978-65-5955-006-7



Caio José Ferreira - Francisco Alves Gomes - Lucélia de Sousa Almeida - Sidney Barbosa

teéricos ou criticos que se reuniram, num primeiro momento, sob uma sé6
bandeira, a recusa do Realismo-Naturalismo, num mesmo pafs, a Franca, e numa
mesma época, o final do século XIX. Vale dizer que os fundamentos filoséficos
e técnicos do Simbolismo, a saber, o apego dos artistas ao grande Ideal, o uso
das sinestesias, o descompromisso formal do verso livre e o desprezo quase total
pelos engajamentos sociais ou politicos, acabaram configurando um “programa”
de facil entendimento, mas de dificil aplicacio em outros lugares do mundo.
Demorou um tempo para que essas idéias fossem difundidas e aceitas em outras
partes e reproduzissem em Portugal, na Italia, na Inglaterra e também no Brasil.
Nao houve praticamente simbolismo nos Estados Unidos da América e no
nosso pais ficou aquém de todos os outros movimentos artisticos “copiados” da
Europa, como era de praxe acontecer na nossa historiografia literaria. Porém, em
todos os lugares, ele nunca aconteceu com a mesma for¢a de manifestacao daquele
movimento ocorrido na Franga. Poderfamos dizer que o chamado simbolismo
internacional esteve sempre um nivel abaixo do simbolismo francés, mas que
este proporcionou manifesta¢oes, com qualidade e originalidade, espalhadas por
toda a Europa e pela América Latina. Nao podemos falar da existéncia de um
simbolismo no Oriente, mas de uma influéncia, de uma inspira¢do oriental dos
artistas porque:

Nesta época diversos poetas, artistas plasticos, dramaturgos e autores em geral foram
inspirados pela atmosfera mistica gerada por uma intensa permuta artistica e também
resultante da onda mental e espititual emanada diretamente da cultura oriental. Isto
ocorreu particularmente na Franca a partir de 1881. Estes artistas buscam retratar em
suas obras o clima encontrado em suas jornadas pelo Oriente. (SANTANA, 2020, s/p)
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Figura 01: Edipo e a Esfinge — quadro de Gustave Moreau (1826-1898).

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Gustave_Moreau

Tanto na Franga, como alhures, para além da Poesia, a Pintura foi a arte
mais favoravel ao Simbolismo. Pintores como Gustav Klimt, na Austria, Odilon
Redon, Paul Gauguin e Gustave Moreau, na Franga, Eliseu Visconti e Almeida
Junior no Brasil, Edward Burne-Jones, Willian Blak e Charles S. Ricketts, na
Inglaterra, Charles Schwabe, na Alemanha, Giuseppe Amisani, na Italia, Arnold
Bocklin na Suiga, Salvador Dali, na Espanha, Félicien Rops, na Bélgica e Anténio
Garneiro em Portugal, fizeram uma revolugdo nas artes plasticas européias.
Suas obras, algumas ndo sejam totalmente simbolistas, mas com periodos de
producio simbolista, abriram perspectivas que ajudaram a nascer o século XX
pictorico, com todas as obras e pintores, das vanguardas, do impressionismo, do
abstracionismo, dos cubismo, e do surrealismo. O forte, porém, desse movimento
de renovacio artistica fundamental para a sequéncia da modernidade artistica na
Europa no inicio do século XX, foi a poesia. Poesia simbolista.

No entanto, durante o desenvolvimento deste ensaio, reivindicaremos
também a existéncia de um romance e de um teatro simbolistas. E sio sobtretudo
os aspectos desse teatro que nos interessa nesta reflexao.
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Figura 02: O quadro A morte do coveiro, de Carlos Schwabe ¢ um compendium visual de temas
simbolistas. Ali estdo presentes a morte, o anjo, a neve imaculada e a pose dramatica dos personagens
exptrimem a aspiracao a transformagao espiritual desligada do mundo (traducao nossa).

P £

Fonte: https://artsandculture.google.com/entity/ carlos-schwabe/.(Acesso em 11/08/2020).

Na sua manifestagao literaria, na matriz francesa, podemos verificar que,
dentre as muitas expressoes simbolistas, destacam-se duas linhagens. A primeira
delas ¢ a do simbolismo movimento, grupo de intelectuais, poetas e escritores
cujos membros publicaram manifestos e participaram de reunides teoricas e de
leitura de produgdes literarias em torno do poeta Stéphane Mallarmé (1842-1898)
Na casa deste ultimo aconteciam as famosas “tercas-feiras de Mallarmé”, ocasiao
em que, infalivelmente, ocorriam, na sala de jantar do famoso poeta, debates
teoricos, leitura de textos artisticos e de poemas recém-criados pelos participantes.
Esse grupo teorizava sobre a arte literaria da poesia (principalemnte Paul Claudel,
André Gide, Oscar Wilde, Alfred Jarry, Paul Valéry, et James Whistler.), da musica
(Claude Débussy et Maurice Ravel, os compositores franceses mais importantes
do inicio do século XX) e, também, da prosa (Villiers de I'Isle-Adam e Tristan
Corbicre, coincidentemente ambos bretdes nobilarquicos depauperados), além de
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acolher as novas manifestacoes da musica (principalmente a de Richard Wagner,
vinda da Alemanha,) e da pintura, apoiando pintores como Jean Delville, da
Bélgica e Gustave Moreau, de Paris, que viria a ser o mais representativo pintor
simbolista na Franca. Esses autores promoveram polémicas e se organizaram
como uma escola artistica, em Paris, no perfodo que vai de 1885 a 1895. E preciso
lembrar, todavia, que Mallarmé sempre recusou o posto de lider ou de “patrono”
da escola simbolista, em que pese a sua influéncia e importancia dentro dela.
Dela participaram nomes como Leon Bloy, Pierre Louys, Henri de Régnier,
Huysmans, Rémy de Gourmont e Maeterlinck, entre outros.

Ja a segunda linhagem do Simbolismo foi assim denominada a posterior:
por criticos, tedricos e historiadores literarios. Ela precede e, a0 mesmo tempo,
sucede aquela geracdo que se autoproclamou simbolista. Muitos dos autores
desse movimento mais amplo nunca ouviram a palavra. Os tedricos e criticos do
século XX ¢é que constataram a existéncia de uma estética simbolista em certas
obras que apareceram entre 1857 (ano da publicacdo do Les fleurs du mal de Chatles
Baudelaire.) e o periodo intercalado entre as duas guerras mundiais do século
XX. Criou-se, literalmente, dessa maneira outro simbolismo, que corresponde a
uma concepe¢ao da Arte, bem abrangente temporalmente, mas também distinta
em qualidade que, em literatura, agcambarca as obras de precursores tais como
Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud, Paul Verlaine, Stéphane Mallarmé, o conde
de Lautréamont, Villiers de I'Isle-Adam, Jules Laforgue, Guillaume Apollinaire,
Paul Valéry e até mesmo parte das obras de Paul Claudel, Alfred Jarry e André
Gide. O triunfo académico e mundano alcan¢ado pelo poeta e teorizador literario
Paul Valéry vale, para alguns criticos, como, por exemplo, Jacques Sojcher, um
tardio reconhecimento desse movimento na Franga oficial, uma vez que os
contemporaneos dos dois simbolismos, tanto o de escola, como o ampliado,
nem sempre souberam aprecia-lo ou mesmo aceitd-lo como um movimento ou
uma manifestacgao literaria legitima.

Nessa segunda conceituagio cabem, inclusive, as vanguardas e todos os
movimentos modernistas que marcaram o inicio do conturbado século XX,
politica, social, historica e esteticamente. Movimentos como o Futurismo, o
Dadaismo e as demais vanguardas estéticas podem ser consideradas sendo partes
integrantes, pelo menos, herdeiros diretos do Simbolismo, seja o de escola, seja
o de sua concepgio ampliada na duracio do tempo.’

* Contudo nio se deve pensar que o advento do modernismo foi uma unanimidade. O Papa Pio X, em
1907, por meio do decreto Lamentabili, e da Enciclica Pascendi, condenou duramente o Modernismo,
que para ele era “ponto de encontro de todas as heresias”. (GRECO, 2008, p. 118).
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Além da Literatura, desempenhara um papel de destaque na pintura e também
em outras artes, inclusive na arquitetura. O pintores Gustave Moreau, Odilon
Redon, e Fernand Khnopff, o escultor Auguste Rodin, o arquiteto Antoni Gaudi,
bem como as manifestagGes artisticas do estilo 477 Nouvean, aplicado em diversas
modalidades, em toda a Europa, principalmente na Alemanha podem, devido a
presenca de elementos comuns em suas obras, serem considerados simbolistas,
mesmo que muitos deles ndo tenham se reivindicado deste movimento. Mas ¢
por isso que podemos também chamar o Simbolismo de um proto-Modernismo:

Os simbolistas declararam que o mundo interior dos estados da alma e das emogdes,
em lugar do mundo objetivo, ¢ o mais apropriado tema da arte. Esse pensamento
comunga com os ideais romanticos e acaba sendo uma extensiao do Romantismo, como
¢ visto nas paisagens imagindrias de Caspar David Friedrich do inicio do século XIX.
Os principais temas simbolistas estio relacionados com os sonhos, visoes, experiéncias
misticas, 0 oculto, 0 perverso, o erotico, a fenme fatale (presente também no Art Nouvean e
no Decadentismo, ambos inseridos no grande circulo do Simbolismo) e o feminino ora

angelical e virginal, ora ameagador e destruidor. (ALBUQUERQUE, s/d, s/p.)

Ou seja, muitas vezes o Simbolismo, tanto na Fran¢a como alhures mas
principalmente na Europa, funcionou como um catalisador para a renovagao
das ideias estéticas finesseculares. Sua representatividade e seu posicionamento
foram fundamentais para que encerrasse um periodo e para que se abrissem
outras perspectivas e pressupostos artisticos capazes de engendrar alteracoes
conceituais de monta e em condi¢oes de proporcionar grandes renovagoes, tais
como o Surrealismo e o Absurdo, em varias modalidades artisticas.

Mas foi com o primeiro “simbolista”, da primeira linhagem acima apontada
que o processo conceitual do simbolismo iniciou a sua renovagao. Poderfamos
afirmar que isso aconteceu pelo abandono dos parametros referenciais da estética
classica e neocldssica, tal como havia ocorrido com os romanticos, décadas
antes. Nao ¢ a toa que Baudelaire ¢ considerado o “pai da modernidade”. Hugo
Friedrich e seu classico Estrutura da lirica moderna (1991) faz a seguinte afirmacao:
“Em muitas ocasioes, [sobre Baudelaire| fala-se do poeta da ‘modernidade’.
Esta afirmacao tem uma justificativa de todo imediata, pois Baudelaire ¢ um dos
criadores desta palavra” (FRIEDRICH, 1991, p. 35).

Seu aporte foi, pois, fundamental e sua contribui¢ao alterou todo o sistema
estético existente:
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A critica de Charles Baudelaire exerceu grande influéncia sobre os simbolistas. Sua teoria
da sinestesia (em Correspondance, publicada em 1857) postulava uma arte expressiva do
sentimento onde sons sugerissem cotes e cores sugerissem sons, ¢ ideias formuladas a
partir do som das cores. Kandinsky, na década de 1910, retornara com estes principios
sinestésicos em suas teotias abstracionistas. (ALBUQUERQUIE, s/d, s/p.)

Essa misceldnea dos cinco sentidos no interior da poesia (a sinestesia) proposta
por Baudelaire (e exemplificada por ele no poema Correspondances, que abre a
revolucionaria obra Flores do mal) foi o ato estético fundador do Modernismo. O
Simbolismo constituiu-se, entio, no primeiro passo de um caminho revolucionario,
no sentido etimoldgico, para todas as modalidades artisticas. Embora timido no
inicio, mas lutando firmemente contra a corrente (tal como os romanticos haviam
feito na primeira metade do século XIX) com determinagao e solidez nas suas
convicgdes constituiu-se como o mais importante movimento renovador das
Letras e das Artes na virada do século. Apoiando-o ou contrariando-o os ctriticos
viram-se obrigados a se manifestar com referéncia a ele. E o nome de decadentismo
pairava sobre o movimento como um espirito manitu. O decadentismo nao se
configurou, pois, sendo um movimento formal ou conceitual, mas um fluido,
uma névoa que permeava ¢ pairava sobre algumas manifestagOes artisticas
[Jin-de-siecle, inclusive, o Simbolismo, sem, contudo, se confundirem. Podemos
dizer que este ocorre no interior daquele, mas esta longe de diferenciar-se dele
ou de apoia-lo, apresentando-se um dos elementos/movimentos que foram, a
época, classificados como decadentistas.
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Figura 03: Nuage flenri — Odilon Redon (1940-1916) — Nuvem flotida)* -

Fonte: https://fr.wikipedia.org/wiki/Odilon_Redon

Para encerrar esta reflexdo ao Simbolismo, faz-se necessario esclarecer
também que essa movimentagao na dire¢ao do Ideal, dos temas superiores da
Vida, da Etica e de outras virtudes, tais como a fidelidade, a honra e o sentimento
de justica, tinha a sua justificativa no excessivo apego aos bens materiais ¢ a0
dinheiro praticado pela sociedade burguesa francesa durante todo o século XIX.
Os poetas, os escritores, os intelectuais e os artistas em geral certificaram-se de
que a Ciéncia e o Progresso, bandeiras que estavam levantadas bem altas naquela
sociedade (juntamente com o Dinheiro, formava o tripé da burguesia francesa a
época), eram tomados apenas como discurso para legitimar uma dominacdo de
classe e para justificar o apego desmesurado de seus membros ao dinheiro e as
maneiras de obté-lo. Na condi¢do de pessoas sensiveis, deram-se conta de que
nao se tratava de um pensamento de promogao do ser humano e das condicoes
de vida de todos e sim do uso desses valores por aqueles que tinham o poder

* Tal como aconteceu com a Literatura, a Pintura simbolista anuncia em suas obras as escolas pictoticas
que virdo a seguir. Por exemplo, no caso, Redon preconiza a pintura abstrata. O lado direito da tela é
inteiramente grafada no que vira a ser o abstracionismo, ou seja, a “nuvem” algo disforme nio figurativa
quase compde um quadro a parte, independente da cena do barco, tema do quadro. Tanto mais que no
lugar de adjetivar o barco, ja no titulo o pintor separa esta parte que acaba dando titulo ao quadro.
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econémico e politico e ndo desejavam abrir mao dele. Tratava-se apenas de
subjugacio dos personagens e nao de sua promogao. Neste sentido, o Simbolismo
constituiu-se numa reagao estética contra uma situagao concreta colocada pela
burguesia, que se manifestou principalmente nas vertentes pictorica, escultural e
literaria, mas que se ocupava, | tal como itia fazer com mais eficicia, alguns anos
mais tarde, ja no século XX, o movimento surrealista, {, da sociedade como um
todo e com o ser humano em geral, para além de sua condi¢ido econdémica ou
social individual ou regional.

Ao mesmo tempo em que abrem as possibilidades para futuras realizagdes
artisticas e estéticas, o Simbolismo recebe e, a0 mesmo tempo, da cobertura a um
grande movimento que lhe ¢ paralelo, ou melhor, é dele oriundo. Embora possua
um inegavel papel de renovacio literaria, estendendo sua influéncia ao menos
até meados do século XX, o Simbolismo encontra sua origem no processo de
revolugdo estética e artistica que varreu a arte européia (e seus desdobramentos
no Novo Mundo) e que atende pelo nome de Romantismo.

O posicionamento contrario frente a tradicdo classica por parte da arte
romantica encontra franco paralelo na oposicio dos simbolistas frente ao
Realismo-Naturalismo. Porém, se levarmos em consideraciao a busca ao Ideal,
ao Absoluto, bem como a figurativizacio do artista como um ser de excegao,
ou mesmo certos procedimentos estéticos como o uso de sinestesias ou a busca
de uma arte sugestiva (apenas para citarmos algumas caracteristicas das mais
conhecidas), encontraremos no Romantismo a propria origem do Simbolismo.
Portanto, levando-se em conta essa identificaciao, ¢ com muita propriedade que
Octavio Paz, em seu livro Os filhos do barro (1984) diz-nos que:

[Sobre o verdadeiro romantismo francés:] Existem dois: um, o dos manuais e historias
da literatura, ¢ composto de uma série de obras eloqiientes, sentimentais e discursivas,
que os nomes de Musset ¢ Lamartine ilustram; outro, para mim o verdadeiro, ¢é
formado por um nimero muito reduzido de obras e¢ de autores: Nerval, Nodier,
o Hugo do periodo final e os chamados ‘pequenos romanticos’. Na realidade, os
verdadeiros herdeiros do romantismo alemao e inglés sao os poetas posteriores aos
romanticos oficiais, de Baudelaire aos simbolistas. (PAZ, 1984, p. 91-92)

Esse deslocamento para tras no tempo das conceituagbes estéticas e,
simultaneamente, essa proje¢ao atrevida para o futuro das vanguardas que virao
em seguida, leva o estadunidense Edmund Wilson, no seu célebre livro O castelo
de Axel, a afirmar ser o Simbolismo somente um Romantismo tardio. Estudando
os autores do final do século XIX que fundaram a vanguarda literaria: Rimbaud,
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Yeats, Valéry, Proust, Eliot, Joyce, Villiers de I'Isle Adam e Gertrude Stein,
Edmund Wilson, em seu livro, analisa obras desses escritores que marcaram a
passagem do século XIX para o modernismo e, o que é o mais importante,
envolve a todos eles com o epiteto de sibolistas.

A partir de sua argumentagao, podemos inferir, grosso modo, ser o Simbolismo
nada mais além de um Romantismo anacronico, fin-de-siecle, sem desdém pelo
termo, somente uma retomada dos mesmos principios, porém num contexto
histérico-social outro daquele da primeira metade do século XIX. Com a
publicagao de suas obras, os simbolistas protestavam negando as concessoes que
as artes em geral e a literatura em particular, faziam a burguesia aquela altura por
meio do Naturalismo. A ruptura entre os artistas e os valores burgueses adquiria
um carater radical e na impossibilidade do estabelecimento de uma conciliagao
rompiam revolucionariamente com o Naturalismo vigente e bem acolhido
pela sociedade burguesa. Deste modo, os Simbolistas apresentavam-se como
os coveiros do Realismo-Naturalismo e os restabelecedores do Romantismo.
Porém, seria necessario lembrar que qualquer reedicao, em outra época, nao
implica sempre em copia mas em revisao histérica e nova roupagem.
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Figura 04: Gustav Klimt — O bejjo.

Fonte: https:/ /www.wikiart.org/pt/gustav-klim.

Como vimos, nao foi apenas na poesia que o Simbolismo literario alterou os
costumes e os canones das formas artisticas, mas também no teatro e no romance.
E, por exemplo, o que acontece com os esctitores Joris-Karl Huysman e Villiers
de I'Isle-Adam e os seus romances As avessas e .4 Fua futura, respectivamente. A
publicagdo dessas duas obras em prosa soou como uma agressao estética a obra
literdria consagrada de Emile Zola. Em seus romances, este havia firmado um
“contrato” entre Literatura e Ciéncia. Sua série de mais de vinte romances, os
Les Rougon-Macquart, de fato constitufa o encadeamento de narrativas nas quais

A CENA SIMULTANEA:
22 Literatura e Dramaturgia em Urdidura
ISBN: 978-65-5955-006-7



Caio José Ferreira - Francisco Alves Gomes - Lucélia de Sousa Almeida - Sidney Barbosa

as histérias buscavam comprovar, por meio da discussao das cargas bioldgicas
das personagens (as célebres “taras”), eram transmitidas de uma geracio a outra
pela genética e poderiam ser considerados fendmenos “naturais”, conquanto
desequilibrados e doentios.

Esses dois romancistas renovam o género romance ao lado de outros, tais
como Elémir Bourges, Théophile Gauthier, Paul Claudel, André Gide e Léon Bloy.
Todos foram enquadrados como escritores simbolistas, num momento ou em
outro da historiografia literaria. Sua principal caracteristica era a evasio por meio
da arte e a negacao dos postulados cientificos, capitalistas e do mito do Progresso
reinantes como conceitos maximos na sociedade francesa do século XIX.

Todavia, mesmo assim, ha quem considere a inexisténcia de um romance
simbolista propriamente dito:

Quanto a prosa narrativa, ela ¢ problematica. Poderfamos falar de um “romance
simbolista”? Esta nog¢do aparece esporadicamente em alguns artigos ou livros
didaticos de historia literaria, mais uma duvida persiste em todas as mentes.”’nao
existe verdeiramente um ‘romance simbolista” afirma Dominique Millet, mais, por
comodidade, pode-se reservar esta expressao a algumas formas em prosa, comumente
/.../ telacionadas ao do poema em prosa”. Jacques Dubois ““ Nio existe proptiamente
falando uma escola simbolista do romance. E entretanto, no interior do movimento
simbolista e também em torno deste, nasceu uma produgdo de obras romanescas que
a ctitica e a histéria dissimularam a importancia, sistematicamente.® (Tradu¢io nossa).

A perfeicao formal e o engajamento passarao a set, doravante, com o ser
humano, suas subjetividades e com a estética e ndo mais com quaisquer palavras
de ordem de mudancas sociais, historicas ou politicas. Seus melhores exemplos
sdo os romances As avessas (1884) de Joris-Karl Huysmans e A Eva futura (1886)
de Villiers de I'Isle-Adam. No primeiro, apresenta-se, para além da série de atos e
caracterfsticas que singularizam o protagonista Des Esseintes, esteta, dandy e rico
herdeiro, alguns procedimentos da escrita marcadamente diferente pela escassez
de peripécias, envolvendo a histéria do solitario rapaz, de saide fragil e gostos
refinados, retirado no castelo que herdara da familia, na regido rural de Fontenay-

5 Quant 2 la prose narrative, elle fait probléme. Peut-on patler de « roman symboliste » ? La notion
apparait sporadiquement dans quelques études ou manuels d’histoire littéraire, mais un flottement
persiste dans les esprits. « Il n’existe pas vraiment de “roman symboliste”, affirme Dominique Millet,
mais, par commodité, on peut réserver cette expression a des formes en prose, souvent assez bréves,
qui ne s’interdisent pas le mélange des genres et le recours momentané ou plus étendu, a celui du
poéme en prose ». Jacques Dubois apporte a ce jugement une note plus nuancée encore : « Il n’existe
pas a proprement patler une école symboliste du roman et, cependant, a I'intérieur du mouvement
symboliste et tout autour de lui, a vu le jour une production d’ceuvres romanesques dont la critique
et ’histoire ont assez systématiquement dissimulé 'importance.
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-anx-Roses, nas cercanias de Paris. Ali, cultiva suas capacidades artisticas que iam
da critica literaria, joalheria a vida de marchand, dispensando fortunas na compra
de objetos extravagantes e supérfluos. Contrario ao progresso, a ciéncia e a vida
superficial caracteristicos da sociedade burguesa, o personagem constitui-se
numa representacao patologica de uma pessoa sensivel decepcionada com aquela
sociedade destituida de sentido e de sentimento. Ele opta porisolar-se da realidade.
Suas escolhas sdo regidas por finalidades puramente estéticas, em consonancia
com o principio da Arte pela Arte. A técnica narrativa empregada pelo autor
revela procedimentos inovadores para a época na composicio do romance, tais
como a fragmentacao, a falta de referenciais do mundo real, historico e social.
De modo que As avessas propde-se a desenvolver e a possibilitar reflexdes
acerca dos lacos mantidos entre arte e vida, o que serd uma das caracteristicas do
modernismo literario, de Mario Sa-Carneiro a André Gide.

Foi o que ocorreu também com o romance .4 Eva futura, de Villiers de
I'Isle-Adam, em que o personagem Thomas Alva Edison esta as voltas com a
fabricacdo, por encomenda de um nobre inglés antagonico a burguesia, de um
androéide feminino nomeado Hadaly que almejava ser a beleza e a perfeicao, no
sentido material e espiritual. A mulher mais linda do mundo, a maior inteligéncia,
o melhor discernimento e o mais amplo conhecimento de artes e filosofia
(guardado, em seu interior por gravagoes que superavam as 3.000 horas!) e que
se alimentava de ouro em poé e pétalas de rosas.

Nas palavras de Léon Bloy, “livro magico, espléndido e desesperado”, .4
Eva futura reluz com um brilho singular no conjunto da obra de Villiers de
I'Isle-Adam. Pela primeira vez, a narrativa simbélica e idealizada a qual Villiers
transpos toda sua amargura e seus sonhos atinge as dimensoes de um romance.
Outra novidade: a Ciéncia se faz auxiliar do Ideal nesse conto de fadas moderno
no qual o heréi-personagem ¢ o ilustre sabio americano, Thomas Edison. Gracas
a “fada eletricidade”, aquele que chamamos de “Mago do século” realizou, no
segredo de sua propriedade de Menlo Park, um maravilhoso automato dono da
ilusao completa de humanidade. A arte do sabio chega a ultrapassar a natureza,
pois se ¢é verdade que a seducao da mulher moderna resulta de artificios, que a
beleza mascara muitas vezes a mediocridade do espirito, que o amor é uma farsa,
entdo, ¢ a realidade que ¢ ilusoria e enganadora. Somente Hadaly, a andrdide de
Edison, pode responder as aspiragdes de um coraciao apaixonado pelo Absoluto.

Essa inteligéncia mostra-se bem presente em Edison. Sua personagem ¢ a
materializacio de sonho e riso feita por Villiers. Edison, no seu intimo, ¢ mais
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idealista do que cientista. O automato de sua criagdo é a concretizagao de um
sonho: estar acima de todas as imperfei¢oes, “[...] a maquina que vai preencher
o vazio do real” (GRUNEWALD, 2001, p. 31). Em Hadaly a beleza do sonho
é sempre conservada. B interessante observar essa construcio de Villiers que
faz o sonho emergir de um homem de extremo positivismo, que aparentemente
deveria ser totalmente contra essa atividade romantica:

Assim, o Edison de Villiers, mais do que um cientista, ¢ um sonhador tentando
conctretizar os velhos sonhos dos homens que sempre se afiguraram irrealizaveis. Pondo
de lado os fins materialistas de uma ciéncia puramente positivista, imbui-se da tarefa
de criar um sonho em que o despertar nao seja necessario. A ciéncia, dessa forma,
apresenta-se transformada por uma nova interpretagio. (GRUNEWALD, 2001, p. 39)

O tratamento dado ao ideal, a negacdo da realidade, a contestacao dos
valores da sociedade burguesa constituem as caracteristicas base do romance .4
Eva futura e também nas demais obras narrativas de Villiers, romances e contos.

Devido a esse fato, poderfamos indagar porque o Simbolismo na literatura
foi, como vimos, uma estética predominantemente poética € pouco narrativa.
Talvez isso tenha ocorrido pelo fato de o género lirico ter maior poder sugestivo
e nos canones do movimento esta era uma das principais metas dos simbolistas
na construgao de suas obras. Ora, o romance A Eva futura ¢ um exemplo acabado
de como a sugestao, a surpresa e o fascinio do leitor diante da grandiosidade dos
espacos narrados pode produzir um efeito lirico ao evocar, literalmente, o paraiso
aqui na terra com a descri¢ao da mansao de Menlo Park, onde residia e trabalhava
o protagonista, Thomaz Alva Edison. Aquelas inven¢des deslumbrantes por sua
originalidade e estética ou pela fina ironia® produzem o efeito que pode tanto ser
considerado prosa como poesia. Ademais, Villiers de I'Isle-Adam nao foi o tnico
simbolista a escrever poesia simbolista em forma de romance, uma vez que os
romances de Huysmans (além de As avessas e Nas profundezas, este recentemente
traduzido no Brasil) e a coletanea de novelas de Barbey d’Aurévilly intitulada As
diabolicas tém o mesmo carater e igualmente marcaram a histéria literaria francesa
e do Simbolismo enquanto narrativas, abrindo espago para um reconhecimento
da historiografia literaria da existéncia de uma prosa simbolista.

¢ Durante toda a sua vida, Villiers de IIsle-Adam bateu-se contra o impétio da Ciéncia (e do Progresso)
na sociedade burguesa do século XIX, a0 mesmo tempo em que, contraditoriamente, era fascinado
por tudo o que ela produzia.
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Figura 05: Desenho da época da publica¢ao do romance representando
Hadaly, a protagonista de A Eva futnra

By

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/524317581614293624/ .

Ao chegarmos a essa altura de nossa reflexdo, sé nos resta agora falar da
vertente mais rica e inovadora desse grupo, a saber:

II- O TEATRO SIMBOLISTA

No contexto desse movimento estético o teatro foi considerado como a
possibilidade de realizacio de uma “Arte suprema”. A explicagdo para uma
consideragdo tido exagerada encontra-se no fato de que o teatro - ou antes, o
palco e seus utensilios - era, na segunda metade do século XIX, o espago perfeito
para uma sintese de todas as artes. Eis a razao pela qual o universo teatral ocupou
um lugar de tanto destaque para o pensamento estético simbolista. O mestre
Mallarmé, inclusive, em meio a sua busca pela obra total, o “Livro perfeito”
capaz de explicar 6rficamente a Terra, afirma, em um texto intitulado “Crayonné
au théatre” (Garatujas no teatro), falando sobre as relagdes intimas entre este
supremo ideal literario e a estética teatral, enaltecendo o teatro: “Um livro que
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nos cai as maos, se traz em si alguma idéia digna de veneragao, sobrepoe-se
a todos os teatros, ndo por desprezo que este poderia provocar, mas, pelo
contrario, inspirando-se rigorosamente neles”.” (MALLARME, 1945, p. 298)
(Traducido nossa).

A partir de tal ponto de vista, podemos também entender o porqué de Richard
Wagner e seus “poemas sinfonicos” terem causado grande sensagio entre os
diversos simbolistas. O que estava em foco af era a necessidade de romper os
limites que determinavam a mediocridade de toda e qualquer existéncia, atingindo
uma alteridade sugestiva que ultrapassasse a propria sugestao e se fizesse presente
no palco da vida. A Arte que se faz presente ativo, o personagem que ocupa lugar
Nno mesmo tempo e espaco que nos, a voz viva, o calor das manifestacdes orais,
os gestos e os sons “verdadeiros” oriundos seja da fala dos personagens, seja da
producao de uma sonoridade artificial, porém nao delegada. Tudo isso pode ser
encontrado no teatro, o que lhe garante um lugar excepcional no seio das artes e suas
estéticas. O Simbolismo nao poderia deixar passar essa ocasido de, por meio dos
procedimentos estéticos que apregoava, servir-se de tal modalidade artistica. Tal foi
o contexto do teatro em confronto com os projetos de renova¢ao do Simbolismo.
O teatro simbolista constitui-se na contribuicdo alvissareira ¢ inteiramente dentro
daquele “esprit nouvean” que grassava por toda a Europa.

Evidentemente, em funcdo das diversas revolugoes artisticas empreendidas
pelo Simbolismo, a estética teatral a que se chega, forcosamente, difere também
(e muito) da tradicional. Tal como acontecia em outras modalidades artisticas,
a primeira delas foi afastar-se da representacdo realista vigente até entio. O
teatro simbolista, tal como acontece com todo teatro, de qualquer época e lugar,
também ¢ sugestivo e politico:

..todo teatro é necessariamente politico, porque politicas sio todas as atividades do
homem, ¢ o teatro ¢ uma delas. Os que pretendem separar teatro da politica pretendem
conduzir-nos ao erro — e esta ¢ uma atitude politica. (...) teatro ¢ uma arma. Uma
arma muito eficiente /.../ Por isso as classes dominantes permanentemente tentam
apropriar-se do teatro e utiliza-lo como instrumento de dominacao. (BOAL, 1977, p. 1).

O teatro em geral e o simbolista em particular, traz, porém uma vantagem
como “género” literario: através de uma palavra todo-poderosa que cria o
universo teatral (o que equivale a dizer: cria o mundo) impde-se de maneira
praticamente direta. A esse respeito, Pierre Quillard, em um texto da Revue d’Art

7 “Un livre, dans notre main, §’il énonce quelque idée auguste, supplée a tous les théitres, nom par
’oubli qu’il en cause mais les rappelant impérieusement, au contraire”.
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Dramatigne, de 1891, traca uma sintese precisa e anuncia os objetivos do teatro
em geral e do simbolista, em particular®:

E a palavra que cria o cenario da mesma maneira que o restante [...]. O cendrio
deve ser pura ficcdo ornamental capaz de completar a ilusdo por meio de analogias
de cores ¢ de linhas com referéncia a pega dada no palco. Normalmente, basta um
fundo e alguns tecidos como mobiles, para dar a impressao da infinita multiplicidade
do tempo e do lugar. O espectador /.../ entregar-se-4, inteiramente a vontade do
poeta e verd, segundo o seu estado de alma, figuras terriveis ou encantadoras e
terras de mentiras nas quais somente ele penetrara. O teatro sera aquilo que deve
ser ¥ um pretexto para o sonho. (apud MARCHAL, 1993, p. 127) (Tradugdo nossa)

O poderoso principio analégico em Direito, referente a interpretacao da Lei,
faz-se aqui presente, de modo que o espectador, libertando-se de sua condigao
de “platéia”, toma parte catarticamente da supra-realidade que as palavras do
artista instauram. Esta suprema aspira¢do, por seu turno, é recorrente em todas
as facetas do Simbolismo, seja na linhagem de escola propriamente dita, seja
na linhagem “ampliada” da qual fazem parte os grandes precursores. Por essas
razoes, caso possamos olhar com mais ateng¢ao alguns escritores exemplares do
teatro simbolista, veremos a pertinéncia de tais asser¢des.

Das duas linhagens do Simbolismo acima citadas, a de escola e a ampliada, o
conde Jean-Marie-Mathias-Philippe-Auguste-Mathias de Villiers de I'Isle-Adam
(1832-1889) foi um autor nao sé integrado e reconhecido mas pertencente
a ambas. Talvez o unico simbolista nesta condicdo. Ele foi de certa forma
médinm entre as duas vertentes. Da primeira, porque participou, mesmo que
esporadicamente, das “terca-feiras de Mallarmé” e af pontificou diante da jovem
geracdo simbolista, contando histérias de viva voz, influenciando a todos.
Funcionou de tal maneira que o proprio Maeterlinck chegaria a afirmar mais
tarde: “Minbha vida tem dois momentos, antes ¢ depois de Villiers. De um lado a sombra,
do outro a 3" Da segunda linhagem, porque tanto a sua centena de contos
sarcasticos, insolitos e cruéis, seus dois romances desconcertantes, Isis e A Eva
futura e, sobretudo, seu teatro, com a fascinante pega_x¢/, fazem parte do cabedal
simbolista unanime e atemporal.

8 La parole crée le décor comme le reste [...]. Le décor doit étre une pure fiction ornementale qui
complete I'llusion par des analogies de couleur et de ligne avec le drame. Le plus souvent, il suffira
d’un fond et de quelques draperies mobiles, pour donner 'impression de I'infinie multiplicité du
temps et du lieu. Le spectateur /.../ , il sabandonnera tout entier a la volonté du poéte et verra,
selon son ame, des figures terribles et charmantes et des pays de mensonge ou nul autre que lui ne
pénétrera; le théatre sera ce qu’il doit étre W un prétexte au réve. (Apud MARCHAL, 1993, p. 127)

? Ma vie a deux versants, avant, aprés Villiers. D’un c6té l'ombre, de l'autre la lumiére.
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Respeitado e incensado por toda a jovem geragdao simbolista francesa, por
volta de 1880, amigo de Baudelaire, de Wagner (de quem gabava-se de ser o
introdutor de sua musica na Franga), e de Stéphane Mallarmé (seu maior amigo,
que chegou a afirmar ap6s a sua morte : “A vida dele? ¥ procuro algo ou alguém
que me responda a esta pergunta: verdadeiramente e no sentido lato, ele existin?”" [apud
Raitt, 1987, p. 7]), este autor também de alguma poesia, teve uma trajetoria de
vida e de producio artistica que, por si sé o caracterizariam como simbolista,
principalmente junto aos artistas e intelectuais, porém, longe do povo e do
homem médio, burgués, a quem execrava. Descendente de uma familia de nobres
de primeira estirpe, mas arruinados pela Revolucao Francesa, passou os seus dias
como um visionario repartido entre um passado que considerava glorioso e as
manifestagoes, literarias ou nao, de uma imaginagao exacerbada. Passou a vida
perseguindo um ideal de vida e de comportamento que nao encontrava a minima
ressonancia no mundo burgués que o cercava. Daf a ojeriza que manteve, durante
toda a vida, a burguesia e a suas flamulas, a saber, o Progresso, a Ciéncia e o
Dinheiro, temas que ironizou permanentemente. Sua obra pode ser considerada
o “chicote da burguesia”, tal a énfase e o sarcasmo que dirigiu a critica dos seus
costumes, da sua moral e da suas manifestacoes artisticas.

A este respeito, Italo Caroni, o primeiro villierainista brasileiro, esclarece:

Muitos sdo os temas da satira villieriana. Entre os mais freqientes estd o beato
otimismo engendrado pelo progresso cientifico. Nao seria dificil compilar uma
antologia de seus ditos e sentengas contra o que ele chamava de “o espirito positivo”.
A Ciéncia o seduzia e a sua aguda intui¢ao previu varias descobertas modernas; mas
nem por isso deixava de se escandalizar com o embrutecimento humano por ela

acarretado. (CARONI, 1987, p. B-3)

Perguntado um dia, se ndo se considerava excessivamente teérico e se nao
deveria fazer algo de concreto contra o dominio dessa classe social na sociedade
francesa do século XIX, respondeu imediatamente: “Eu criei T7ibulat Bonhomet!”,
personagem estereotipado do burgués que povoa uma série de contos satiricos
e uma novela, Claire Lenoir, nos quais exaspera o que considerava a idiotia, a
imoralidade e a presuncdo dos seus contemporaneos.

Villiers de I'Isle-Adam obteve algum sucesso de publico na sua época,
notadamente nos ultimos anos de vida quando, obrigado pela situacao material
decorrente da exaustao das financas familiares (ele tinha o orgulho de nunca ter
tido um trabalho regular na vida!), publicou contos, artigos e um pouco de critica

10 Savie ¥ je cherche rien qui réponde a ce terme: véritablement et dans le sens ordinaire, vécu-t-il?”
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de arte em jornais e revistas literarias, o que lhe proporcionava recursos, parcos
que fossem, para a sobrevivéncia. Contudo, morreu na miséria e deixou uma obra
visivelmente incompleta, além de inédita em boa parte. A sua obra-prima xe/,
maior heranga literaria que deixou s6 foi publicada, em edi¢ao completa (mesmo
assim, sem uma quinta parte que o autor planejava escrever), em 1890, um ano
apos a sua morte, ocorrida em 1889. Para completar um destino tao adverso, a
partir daf ele e sua obra cairam no ostracismo quase total. S6 foi “ressuscitado” nos
anos 60 do século XX por ter se tornado, nos meios intelectuais e universitarios,
objeto de teses de doutorado, dissertacoes de mestrado, artigos e livros. Além
disso, houve a montagem de algumas de suas pecas de teatro ¢ a RTF (Radio
e Televisio Francesa, estatal de midia) produziu uma mini-série servindo-se
de um texto de Villiers. Essa redescoberta do autor nido ocorreu somente na
Franca, mas também no Canada, na Italia, na Australia e até no Brasil, onde ha
pelo menos uma duzia de trabalhos universitarios realizados ou em andamento
abordando aspectos de sua obra.

II1 -AXZL: A JOIA DA COROA SIMBOLISTA

Aqui, Villiers tenta atingir o formato de uma obra de arte total, em que a busca do
ideal e do amor supremo sejam resultantes do drama. As influéncias do romance
gotico e das Operas wagnerianas mesclam-se num texto sobre o qual Mallarmé pdode
dizer que ele fora feito para «uma representagdo ideal [...] que pudesse sobretudo
ter como palco nossa propria imaginagio. ! (traducio nossa). Fonte: http://www.
editionsabsalon.com.'

No inicio do mais completo ensaio brasileiro sobre a pe¢a de teatro Axé/, de
Villiers de I'Isle-Adam, Marcos Siscar (2005, p. 209) esclarece que esta obra ficou
conhecida como a que:

“...0 protagonista, a exemplo do autor, expressa o seu desprezo pela existéncia real,
abdicando de viver (-Vivet!, prosseguiu, Viver? Nossos empregados fardo isso por
n6s”) /.../ De fato, Axél ¢ talvez o exemplo mais consumado da elaboracio de uma

“Villiers tente d’approcher ici une forme d’oeuvre d’art totale, ou la quéte de I'idéal et de I'amour
supréme sont les ressorts du drame. Les influences du roman gothique et des opéras wagnériens se
meélent dans un texte dont Mallarmé a pu dire qu’il était fait pour « une représentation idéale [...] qui
doit surtout avoir pour scéne notre propre imagination.»

2 Divulgacio do livro Axél de Villiers de I'Isle-Adam. Editora Absalom, de Nancy (Franca). Acesso
em: 20/07/2020.
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“torre de marfim”, produto do afastamento programatico de certos autores do final
do século XIX em relacdo ao mundo burgués e tecnocratico. (foc. cit.)

Contudo, a peca nao reivindica apenas as diferengas de Axél com a sociedade,
mas com todos os aspectos da vida humana na coletividade: Politica, Religido,
Etica, Arte, Afetos, Filosofia e Diteito. Em todos os casos, porém, a perspectiva é
elitista e idealista, propondo o isolamento e o afastamento da sociedade burguesa
devido ao seu carater mercantilista, material e grosseiro no trato e na concepgao
das coisas: uma sociedade que, para Villiers e varios simbolistas era um desastre,
um mundo a deriva diante da verdadeira condicio humana.

A esse respeito, Junqueira (2013) esclarece que ... no fim do século 19, a forma
dramatica baseada no dialogo e nas agoes decorrentes de relagoes intersubjetivas
entra em crise”. Isso aconteceu porque os individuos passam a ser tratados como
objetos. E entdo a “dramaturgia volta-se para o sujeito isolado e introvertido.
Essa forma de representagao viria a caracterizar nao apenas o teatro, mas a arte
moderna em geral”. (Junqueira, 2005, s/p.). Nas sociedades européias, o sujeito
tinha sido transformado em “coisa”, e apenas um pedago da engrenagem fabril.
Ele foi perdendo a capacidade de sobreviver com um minimo de harmonia social
e “ve sua vontade de agir cerceada pelo sistema socioecondémico decorrente do
avanco do capitalismo industrial” JUNQUEIRA, 2013, s/p.).

Essa situacao deu inicio a uma atitude que vinha desde Baudelaire quando
os artistas manifestavam suas “... declaracGes de desgosto pelo modo de vida da
época e a reivindicagio do exilio literario identificado comumente pela critica
como uma retra¢do, um auto-exilio da literatura a fim de salvaguardar sua
identidade diante das transformagoes de valores culturais das novas tecnologias
de reproducao em larga escala e do prestigio de outros usos da linguagem,
como o jornalismo” (SISCAR, 2005, p. 210). No mundo burgués que entio
se afirmava ocorre a difusio de imagens impressas (as gravuras, estampas bon
marché, enquadradas para adornar as casas burguesas) em detrimento da Pintura, a
difusdo de novos comportamentos (frequentar cafés e restaurantes), ir ao teatro,
organizar certas festas familiares (o Natal, por exemplo, s6 é comemorado tal
como o conhecemos, da segunda metade do século XIX para ca) e a vulgarizagio
das narrativas romanescas. Nesse contexto, a Literatura estava doravante “alijada
das grandes questGes sociais, se ¢ que um dia as teve em maos” (SISCAR, /.
cit.). Ela deveria enfrentar o que lhe restava, isto é, “entreter seu proprio campo,
consumando assim a separacao entre cultura e sociedade” (SISCAR, passin).
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Do ponto de vista formal, de concepcdo e de estruturacao da peca Axél,
o primeiro aspecto a ser destacado é que Villiers de I'Isle-Adam praticamente
dedicou toda a sua vida intelectual a escrever, reler e a alterar a edi¢do daquela
obra que Mallarmé denominou ser o «seu testamento literarion.

O segundo, é que na historiografia da producao teatral do simbolismo,
Villiers e essa pe¢a encontram eco na manifestacao concorrente do belga Maurice
Maeterlinck, cujo conjunto de pega foi publicado quase a0 mesmo tempo em
que as pegas de Villiers. Seu teatro mais importante foi manifestado pelas Pelléas
¢ Mélisandre ¢ O pdssaro azu/ No entanto Villiers e Maeterlinck equivalem-se no
valor artistico de seu teatro:

Trata-se de duas obras [Ax¢/ e Pelléas e Mélisande| que sé tém em comum o fato de nao
terem sido escritas para serem encenadas (Axé/ chega ao ponto de ser dividida nao
em atos, mas em partes, com titulos e epigrafes). Ambas resgatam uma atmosfera
medieval ou pelo menos feudal: apesar de a agdo de Axél, supostamente acontecer
em 1828, o herdi, nas palavras do préprio Cavaleiro Comandante, seu primo, «estd,
pelo menos, trezentos anos atrasados, marcados no relégion. Quanto a grande sala
do castelo de Auésperg «ela dd a impressao de um edificio colossal datado da Alta
Idade Média». Fora isso, Pelléas e Axél descendem de duas estéticas muito diferentes.
A estética de Axé/ [...] é a mesma de um drama romantico pés-wagneriano [...] e o
simbolismo desta pe¢a ¢ a0 mesmo tempo visivel e audivel pois se apega tanto ao
cenario e as didascalias quanto a fala dos personagens. (MARCHAL, 1993, p. 128
(Tradugdo nossa).

Maeterlinck publicou nos primeiros anos do século XX outra pega de
teatro intitulada O pdssaro azul/ na qual valoriza os simbolos da viagem e do
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sonho, servindo-se de duas personagens criancas, Tiltil e Mitil, para atingir os
seus objetivos, qual seja, o de demonstrar que os seres humanos sido capazes
de superacdo e de esperanca calcados na forca espiritual de enfrentamento da
realidade. Isso acontece ao final da pe¢a uma vez que “O conhecimento intuitivo
se expressa através da certeza de Tiltil de que o passaro azul [tio procurado
durante o desenrolar da peca] esta na casa onde ele mora, ou seja, dentro dele
mesmo /.../ procurou por mundos distantes, no mundo exterior o que estava
tdo proximo.” (UBIALI, 1999, p. 107). Trata-se de uma pega cujo conteudo
projeta para o futuro, apesar das inimeras peripécias desta busca, numa projegao
espiritual e otimista.

Finalmente, é necessario retomar ao aspecto da construcio de Axél, que
tanto, para o autor em sua época, quanto para os criticos e analistas literarios seus
contemporaneos e da posteridade, a pega nao foi escrita para ser montada, mas
apenas para ser lida. Esse fendmeno que se constitui um contrassenso em si, é
mais corrente do que se supoe ou se admite. Varias podem ser as razGes desta
realidade que choca o publico e desestrutura o texto teatral. Em primeiro lugar,
porque ja foi longa e dificil a caminhada nos estudos literarios para que, com todo
cuidado e diplomacia (ainda ha os que duvidam! para que o teatro fosse admitido
como um género no seio da Literatura. Os argumentos contra essa investida de
areas que se tocam sao aqueles que demandavam, para o teatro, aqueles aspectos
que lhe sdo peculiares e que giram em torno de um espaco fisico determinado:
o palco no recinto do teatro, a platéia e tudo o que lhe ¢ relacionado. Podemos
pensar no cenario, na iluminac¢ao, na sonorizacao musical, na marcag¢ao do palco,
na imposta¢ao de voz dos atores, etc.

Porém, os argumentos a favor da inclusdo do teatro nos estudos literarios
foram reduzidos praticamente a um sé, forte e incontornavel: salvo exce¢iao
muito especifica como a que ocorre com a Commédia dell Arte na qual os atores
entram em cena apenas com algumas garatujas indicativas das atitudes e de
algumas falas para o bom andamento do espetaculo. O que é surpreendente e
algo insano nesse caso, é que os outros atores igualmente niao recebiam um texto;
somente aquelas telegraficas orientagdes. Trata-se, assim, da instauracao de uma
completa e verdadeira improvisagao. E o que é extraordinario é que funcionava,
isto ¢, funciona muito bem e atingia, as vezes com maestria e beleza, os objetivos
propostos pelo diretor, o criador daquelas orientacoes esquematizadas.

Nessa disputa, a vitoria foi daqueles que argumentaram pela inclusio do
teatro nos estudos literarios. Isso ocorreu devido ao fato de a peca ser considerada
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literatura, em que pesem os detalhes do palco e toda a equipagem que se impde.
O cenario pode ser uma praga, uma antecamera de palacio, um balcio (de Romzen
¢ Julieta ou de Jean Genet), uma ruina de castelo, ou toda a mwachinerie necessaria
para a realizagdo das cenas fantasticas ou espirituais, cenas de fogo ou chuva, etc.
Acima de todos esses elementos esta o Zexto da pega, que determina o seu valor
e a sua empatia com o publico. Deus ex-machina! O texto é tomado como o cerne
da arte teatral, o n6 que a magia teatral é capaz de desatar, ou o encantamento
da histéria narrada pelo desenrolar das cenas, da interpretacio dos atores. O
texto de uma pega de teatro reina soberano e governa todas as artes teatrais,
apontando, dirigindo “disdascaliando” e presidindo aquele universo encantador,
no sentido etimolégico do termo.
Na peca que estudamos, a questao se coloca fundamental:

Por supuesto que “Axél” es drama para leer, no para llevarlo a las tablas. E/ seiorito que recurriendo
a sus propios medios tratd de hacerlo poner en escena, después del ruidoso fracaso, tuvo que ser puesto
bajo tutela por la familia — y sin embargo, qué pieza tan bien construida! sobre todo en la parte

intitulada “Le monde religienx”. (ERNESTO VOKENING, 1979, p. 449)

Trata-se, pois, de um texto e nao de indica¢oes para a montagem de uma pe¢a
de teatro. E literatura, indenegavel, cristalina e filigrana. Poucas sio as pecas que,
na histéria universal do teatro, ndo foram escritas para o palco. Lembramo-nos
do Auto da barca do inferno (voltada mais para o juizo final geral do que para alguma
tematica de cunho popular) e pelas dificuldades de sua montagem, Iorenzaccio de
Alfred de Musset (motivada a nao ser representada por razées psicologicas do
autor) ou Crommvel/ de Victor Hugo (peca destinada a lancar o teatro romantico
na Franca, apresentada mais como manifesto de uma nova escola literaria (o
romantismo) do que a preparacao de um espetaculo(O Préface de Crommwell feito
pelo proprio autor constitui uma profissao de fé e um programa estético), ou
daqueles muitos autores teatrais portugueses (Raul Brandao, José Cardoso Pires,
Romeu Correia, ou Luzia Maria Martins) no periodo da ditadura salazarista
sabiam que a censura ndo somente nio liberaria suas pegas para a representagiao
nos teatros, como colocava em risco suas proprias integridades fisicas”. Eles
escreviam sabendo que poderiam apenas serem lidos, uma vez que a Censura nao

B “No extremamente longo ¢ tenso petiodo da ditadura em Portugal, as praticas da comissio de censura
impuseram terror ¢ medo aos escritores, intelectuais, dramaturgos e jornalistas, pela constante
proibi¢do e apreensio de obras e pela ameaca de prisio de seus autores /.../ O teatro foi um dos
grandes alvos da censura, que reptimiu a produgao de pegas teatrais ¢ proibiu a representagio, nos
palcos, de textos de autores portugueses4 e estrangeiros.”
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autorizaria a sua representacao. Os autores, influenciados pela situacao, redigiam
seu teatro pensando nos seus leitores e ndo em espectadores, uma vez que
estavam conscientes que estes ndo iriam ao teatro, nao existiriam. E ha o caso do
nosso bom Machado de Assis, que escrevia como dramaturgo apenas para ser
lido. Ele impedia as montagens delas, recusando-se a submeter-se a critica teatral
que ele proprio havia criticado...

Axél tem motivacdo diferente de todos esses autores e seus contextos, uma
vez que 'Isle dam estruturou intencionalmente sua pe¢a como livro a ser lido e
nao para apresentacio no palco. A incongruéncia combina com os parametros
do Simbolismo, que como vimos nao se encaixavam em quaisquer regras ou
tradi¢oes até entdo vigentes. O fato é que o teatro, assim, denominado, a peca
tinha “capitulos” e ndo “cenas” ou “quadros”. Nio foi apenas com a tematica
e suas nuancas e singularidades que motivou Villiers de I'Isle-Adam a escrever
esta “peca”, gestada durante vinte anos! Sua inten¢ao era seguramente usar essa
ferramenta (os temas da aristocracia e seu comportamentos, 0 posicionamento
antiburgués, o amor alucinado, o ideal filoso6fico e social, etc.) para mudar a forma
de se escrever teatro. Além disso, o autor buscava uma multimidialidade avant la
lettre, inspirando-se das regras da sinestesia a que estava afeito e que conhecia
bem. Por exemplo, no que se refere a musica “Esta peca considerada como o
modelo do teatro simbolista, esta construida como [se fosse] uma sinfonia, cujos
temas sao distribuidos de maneira simétrica.” (Sitio Fabula) ou quando vemos
verdadeiros Zableanx descritos da Floresta Negra, dos campos germanicos ou do
campo, ou ainda do castelo de Auésperg, “visto” por dentro e por fora.

O autor trabalha af ndo mais com a denuncia e o choque de opinides a
que estava acostumado ao escrever a sua obra, mas opta pela idealiza¢io do
personagem aristocratico trabalhado esteticamente a ponto de desligar-se
completamente das coisas materiais para viver unicamente no universo do amor,
da honra, dos valores morais e espirituais. Axel torna-se a existéncia de uma
vontade, de um desejo profundo do narrador que, por antinomia, confirma e nao
denega a afirmacao de Italo Caroni, segundo a qual “Villiers faz em seus escritos
uma satira cruel dos absurdos materiais, morais e espirituais de sua época”.
(CARONI, 1987, p. B2)

Ao final, podemos afirmar que ele conseguiu seu intento: passados 130 anos
da publicagdo da obra, ninguém mais se interessa em discutir esses temas, pelo
menos da maneira e com as razdes que o moviam. A oposi¢io aristocracia/
burguesia ficou inteiramente superada pela criacio da classe média, das novas
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tecnologias e, sobretudo, dos novos padrdes de vida impostos pela Modernidade.
No entanto, podemos lé-lo e a seu texto sem constrangimentos porque ali, diante
de nds, na carne viva do texto, esta a escritura, a arte literaria e a magica de
ultrapassar tempo e espago na direcio e frui¢ao do belo. Trata-se de uma obra
que faz parte do rol da Literatura de todos os tempos. A historiografia literaria o
reconhece e prestigia.

Quanto a representagao da peca no palco, as diversas montagens possiveis,
a discussdo dos ideais estéticos por ela propostos e as técnicas contemporaneas
para produzir efeitos especiais luminosos e musicais, etc., podemos parafrasear
ou literalmente pastichar a personagem Axél na célebre réplica que motivou o
estadunidense Edmund Wilson, em 1934, a escrever o seu basilar livro sobre o
simbolismo literario O castelo de Axél “- Montar a peca? Leva-la ao piblico para

P’

comunicar a sua arte? Representa-la? - Os técnicos farao isso por nos

CONCLUSAO

No final do século XIX, as normas que regiam a criacio artistica caem por
terra e o artista vivencia a crise da representagdo, uma vez que a arte nao almeja
mais imitar a natureza, mas sim, arrancar o homem da sua condi¢ao terrena para
alga-lo rumo ao Absoluto. Porém, a sociedade, apegada aos valores burgueses e
materialistas, ndo partilha de seu anseio e ele se exila na sua criacio, sua torre de
marfim. A palavra poética ¢, assim, reivindicada como um caminho que conduz a
esse Absoluto. No drama, essa palavra funda um novo tipo de teatro que nao tem
mais o intuito de comunicar, mas de sugerir. As fronteiras entre as artes se fundem
e o teatro intenta tornar-se um templo de meditagao. Eis que surge Axé/, escrito
pelo francés Villiers de I.” Isle-Adam. Classificado como poema dramatico em
prosa, Axé/ faz ecoar todas essas questoes que foram esteticamente trabalhadas
pelo movimento simbolista-decadentista, e seu protagonista torna-se o prototipo
do herdéi que se refugia na torre de marfim e prefere a inagao a vida, dando as
costas a mesquinhez da sociedade burguesa. (XAVIER, 2015, p. 77)
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Fonte: Foto de Villiers, Chadourne (1979).
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AN EXO A Prlrnelra pagma manuscrita de “Axél”
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DRAMATURGIA DO OPRIMIDO: UM INSTRUMENTO PARA A
TRANSFORMACAO SOCIAL

Flavio da Conceigio
Em tempos sombrios precisamos de Luzg,

Todas as técnicas e praticas contidas na metodologia do Teatro do Oprimido
surgiram, ou foram adaptadas, a partir de demandas sociais, respondendo as
necessidades de uma realidade politica vivenciada diretamente pelo seu criador e
sistematizador Augusto Boal.

Na década de 50, Boal estudou teatro e dramaturgia nos Estados Unidos, onde
aprendeu os procedimentos artisticos contemporaneos de seu tempo e que ainda
nao haviam sido experimentados no Brasil. Estudou diretamente com o critico,
historiador do teatro norte americano e professor John Gassner participando de
suas aulas na Universidade de Columbia e no Actot’s Studios. 1.4, entrou em contato
com o drama e o realismo stanislavskiano, além de experimentar as praticas de um
outro teatro, que se contrapunha aos efeitos catarticos do teatro aristotélico, as
formas teatrais épicas desenvolvidas por Bertolt Brecht e Erwin Piscator.

No retorno ao Brasil Boal foi convidado para ser diretor do Teatro de
Arena de Sao Paulo, onde pos em pratica as teorias artisticas desenvolvidas nos
Estados Unidos. E possivel verificar em toda trajetéria dramatirgica de Boal,
influéncias tanto do realismo como do teatro épico. O periodo dos espetaculos
realistas do Teatro de Arena, a adaptagdo e a nacionalizacdo de pegas classicas, a
instauracdo dos laboratérios de dramaturgia eram iniciativas praticas na produgao
dramatirgica entre os artistas paulistas. E pecas como Revolugao na América do
Sul, considerada a primeira peca épica do Brasil, e os musicais Arena Conta
Zumbi, Arena Conta Bolivar e Arena Conta Tiradentes, com o Sistema Coringa
e o rodizio de personagens sao exemplos da experimentagdo épica resultante dos
seminarios de dramaturgia do grupo paulista.

Dessa forma, a dramaturgia desenvolvida por Boal nio se baseava somente
no épico, mas continha elementos dramaticos e, por conseguinte, aristotélicos.
Mesmo tecendo duras criticas ao filésofo e a estruturaciao das tragédias gregas em
seu ensaio O Sistema Coercitivo de Aristiteles', ainda é possivel observar elementos
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dramaticos no trabalho dramatargico desenvolvido por Boal, que resvalaram na
pratica do Teatro do Oprimido.

A dramaturgia do Teatro do Oprimido, especificamente do Teatro-Férum
que ¢ a vertente mais difundida e a estrutura mais desenvolvida para a cria¢do
de espetaculos, tem sua raiz no drama aristotélico, com elementos que nos
remetem as peripécias, ao conflito, ao herdi, o sentimento de empatia, ou
mesmo o efeito de catarse, criticado por Boal, mas que pdde ser reorganizado na
pratica do Teatro do Oprimido. Tais elementos sio encontrados na composi¢io
da tragédia classica grega e ressignificados nas estruturas dramatirgicas da
pratica boaleana. E ¢ justamente essa contradi¢io que é debatida nos encontros
de Teatro do Oprimido pelo mundo. Muitos tedricos e praticantes do Teatro
do Oprimido criticam a estrutura dramatirgica do Teatro do Oprimido, por
nao considerarem-na eficaz para a finalidade do método: a transformacio da
realidade a partir do ponto de vista do oprimido. Para alguns deles o esquema
dramatirgico atual estimula a vitimiza¢ao do oprimido e ndo sua libertacio, e
muitas vezes, torna-se um reforco as estruturas opressivas da sociedade.

Esse artigo tem por objetivo tragar um panorama da dramaturgia proposta
por Augusto Boal desde os laboratérios de dramaturgia desenvolvidos no Teatro
de Arena, onde buscava-se a experimenta¢dao a partir da pratica do realismo
e do épico. O texto vai ainda perpassar pela critica ao sistema aristotélico
para as tragédias gregas até a estrutura dramatirgica do Teatro do Oprimido.
O artigo oferece também algumas propostas inovadoras para uma nova
abordagem dramatirgica da metodologia, em tempos de reificacao do sensivel,
da complexificacao humana e da subjetivacao da opressao.

ENTRE O EPICO E O DRAMATICO: SEMINARIO DE DRAMATURGIA
E SISTEMA CORINGA

Boal retorna ao Brasil, depois de estudar nos Estados Unidos, em 1956 e em
1957 inicia as aulas de dramaturgia para estudantes secundaristas e artistas de Sao
Paulo, o que foi intitulado de Seminario de Dramaturgia. Esses encontros eram
uma novidade no pafs, onde debatiam sobre marxismo, filosofia, teatro brasileiro e
estrangeiro e, por fim, os elementos dramatirgicos do drama e do épico.

Os artistas populares desejavam dar uma resposta as companhias de teatro
profissional de Sao Paulo, o Teatro Brasileiro de Comédia e seus admiradores,
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o teatro alienado, que trazia a capital paulista as grandes producoes estrangeiras
e representava a alta elite artistica. A representagdo da classe popular nao tinha
espago nos espetaculos do TBC, por isso os artistas do Arena buscavam uma
forma economica de construir suas produgdes, com uma representatividade
social mais ampla.

Importante ressaltar que a pratica proposta nos Seminarios de Dramaturgia
do Arena eram inspiradas pelas experiéncias de Boal nos Estados Unidos, nas aulas
com Gassner que propunham uma produ¢io completa no teatro, incentivando
o conhecimento nao unicamente dramaturgico, mas de todo processo produtivo
teatral. Mas também a partir dos varios grupos artisticos que Boal teve contato
durante sua viagem, como as experiéncias com o teatro off-Broadway, as propostas
do Dramatic Workshop de Piscator, as pegas do diretor Norris Houghton, o teatro
negro do Harllem, o Teatro Phoenix, o Living Theatre, etc. (BRITTO, 2015).

Desta forma, os laboratoérios de dramaturgia tinham o intuito de criar novos
textos dramaturgicos, estudar profundamente as propostas de Stanislavski, de
Piscator e Brecht, analise textual, interpretacdo, teoria teatral, para preparar os
atores para todas as funcoes necessarias para uma produgio teatral, assim como
aponta o pesquisador e Curinga Geo Britto:

Cursos diversos: 26 de setembro de 1956, estreia Ratos e Homens e neste perfodo
Boal inicia Curso Pratico de Dramaturgia, incluindo: Introdugio, Teorias, Estrutura
Teatral e Dinamica Dramatica, Caracterizagao Psicolégica e Didlogo, Andlise de Pegas.
Em 1957, o Teatro de Arena anuncia Curso Pratico de Teatro. Responsaveis: Sadi
Cabral (interpreta¢do), Bernardo Blay (Psicologia), Décio de Almeida Prado (Estética),
Sabato Magaldi (Histéria do Teatro), Beatriz Segall (Improvisagao). Fundamental
apontar que Anatol Rosenfeld também vai estar presente em varios momentos, um

grande interlocutor com Boal. (BRITTO, 2015, p. 159-160)

O Sistema Coringa de interpretagao foi um resultado concreto das pesquisas e
discussoes do Seminario de Dramaturgia. A ideia de Boal era de misturar, em uma
s6 experiéncia cénica, a interpretagao épica e a naturalista. No espetaculo Arena
Conta Tiradentes, onde a proposta foi apresentada em seu apice, o personagem
protagonista tinha uma construg¢ao naturalista, que proporcionava a identificagao
da plateia com suas atitudes herdicas e a ilusdo cénica. Em contraponto, todos os
outros personagens tinham o papel de contribuir para a instalagao da davida e da
reflexdo dos espectadores, com uma interpreta¢ao distanciada e épica.

Em Arena Conta Zumbi e, posteriormente, Arena Conta Tiradentes e Arena
conta Bolivar, o grupo passou a misturar as duas possibilidades de construciao
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de personagem, tentando proporcionar ao espectador a identificagdio e o
distanciamento simultaneamente, ou seja, a emocdo e a reflexdio no mesmo
espetaculo. O objetivo era que a plateia se emocionasse e tomasse partido do
personagem protagonico, neste caso Zumbi (ou Tiradentes ou Bolivar) e, ao
mesmo tempo, pensasse sobre como aquela histéria refletia na realidade brasileira
da época. Essa estratégia fol estética, mas também financeira, pois, com a
interpretagdo épica um ator faria varios personagens no mesmo espetaculo,
heranca de Bertolt Brecht, que ja fazia com seus atores troca de papéis durante
seus espetaculos. Com figurinos simples e a utilizacao de poucos objetos de
cena, a producdo da peca seria barateada. E, pensando no processo artistico
desenvolvido com essa pratica, percebe-se a inovagao que o Arena trouxe ao
teatro brasileiro.

Esse sistema colocava em cena uma figura que representava a sociedade
— o Coringa. Anatol Rosenfeld nos explica que “o Coringa ¢, explicitamente,
comentador, zennenr du jen, raisonnenr; o narrador da peca.” (1996:17). Como a carta
homonima do baralho, o Coringa podia substituir qualquer personagem da pega,
exceto o protagonista’, ou assumir o papel de um comentador dos acontecimentos
da obra. Ele era o vinculo entre plateia e espetaculo, que conduzia o espectador
a reflexdo didatica desejada pelo grupo. Através de acontecimentos histéricos, de
elementos jornalisticos, reportagens, musicas, o Coringa encaminhava a plateia
para a analise da realidade, de acordo com seu ponto de vista, que representava a
ideologia do grupo Arena. Essa pratica era didatica em si, pois procurava ensinar
a0 espectador como refletir, como analisar a sociedade em que estava inserido.
E, complementando, Boal nos explica que “no Coringa esta empatia exterior sera
trabalhada lado a lado com a exegese. Tenta-se e permite-se o reconhecimento
exterior desde que se apresentem simultaneamente analises dessa exterioridade”
(BOAL, 1967, p. 38).

A figura do narrador teatral como um comentador ja foi utilizada em diferentes
culturas. Na India o Vidushak era como um palhaco, que fazia os comentarios
sarcasticos durante as apresentagoes do teatro tradicional indiano. Na Guiné Bissau,
temos a figura do Djidin, que também era um narrador das cenas apresentadas nas
ruas, uma espécie de contador de histérias e das tradi¢coes do povo.

2 A substitui¢io do protagonista pelo Coringa nio é proibido, mas nio é aconselhavel, pois tende a
quebrar a ilusdo entre plateia/espeticulo, dificultando assim a empatia necessaria para a emogao.
Essa substituicio pode acontecer caso o protagonista tenha que realizar alguma agdo que nio
seja realista ou conctreta. Assim, vale mais quebrar a ilusao do Coringa do que do protagonista,
responsavel pela empatia
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O Sistema Coringa avangou na proposta de combinagdo entre o teatro
brechtiano e o stanislavskiano, pois, além de terem personagens épicos,
distanciados, que produziam a reflexdao, haveria, agora, a figura do critico, do
instigador, alinhado ao protagonista com construgao realista. A empatia deveria
ocorrer na figura deste protagonista, para garantir a emo¢ao da plateia, mas essa
identificagdo deveria incidir também entre publico/Coringa, ja que a plateia
precisava “confiar” nele para seguir o caminho de reflexdo proposto. Esse
sistema extrapolava ainda mais a relagio entre ilusio/distanciamento; emogio/
reflexio e criava-se uma triade empitica: protagonista/plateia/Coringa.

Boal explica detalhadamente como deveria ser o protagonista e o Coringa no
Arena da seguinte forma:

A primeira fun¢io ¢ a protagonica que, no sistema representa a realidade concreta e
fotografica. Esta ¢ a unica fun¢do na qual se da a vinculacio perfeita e permanente
ator-personagem: um sé ator desempenha sé o protagonista e nenhum outro. [...]
A segunda func¢io é o proprio Coringa. Poderia defini-la como sendo exatamente
o contrario do Protagonista. [...] ¢ magico, onisciente, polimorfo, ubiquo. Em cena
funciona como meneur de jeu, raisonneur, mestre de cerimonias, dono do circo,
conferencista, juiz, explicador, exegeta, contra-regra, diretor de cena, regisseur,
kurogo etc... Todas as explicagdes constantes da estrutura do espetaculo sao feitas por
ele, que, quando necessario, pode ser ajudado pelos Corifeus ou pela Orquestra Coral.

(BOAL, 1967, p. 39)

O critico de teatro Anatol Rosenfeld fez em seu livto O Mito e 0 Herdi no
Moderno Teatro Brasileiro (1996) uma analise profunda do Sistema Coringa do
Teatro de Arena. Para ele:

De uma forma geral, o sistema parece funcionar bem, particularmente no nivel do
Coringa, do distanciamento, da critica ¢ do didatismo, embora se possa divergir
da interpretacdo dada a realidade histérica e conceber um aproveitamento mais
amplo, agudo e profundo do Coringa, na analise da realidade. Pode-se admitir que a
simplificacdo extrema seja necessaria para chegar a um modelo analégico aplicavel a

circunstancias atuais. (ROSENFELD, 1996, p. 19)

O Protagonista nas pecas do Arena que incorporaram o Sistema Coringa, nesse
caso Tiradentes ou Zumbi, tinha todas as caracteristicas do herdi dramatico, “Boal fala
do heréi no sentido classico da personalidade que, heroicamente, empenha sua vida
numa causa relevante” (ROSENFELD, 1996, p. 42). Sua maior preocupagao era ctiar
um herdi desmistificado, com profundidade em sua personalidade e agdes, para garantir
a representacao de uma sociedade complexa e o processo de empatia com a plateia.
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O mito ¢ o homem simplificado — contra isso nada se tem a objetar. Porém a
mistificagdo do homem nio tem necessariamente que ser mistificadora — pois contra
isso muito se pode e deve objetar. (...) Porém o mito de Tiradentes nos perturba.

(BOAL, 1967, p. 55)

Com o esvaziamento social das caracteristicas revoluciondrias de Tiradentes
criou-se o mito do heréi enforcado, do Martir da Independéncia, sem contexto
politico ou relacdo entre as classes oprimidas de seu tempo historico. Dessa forma
o herdi, o mito é mistificado, esvaziado pelas classes dominantes de seu carater
politico e transformador. “Nao ¢ o mito que deve ser destruido, é a mistificagdo”
(BOAL,1967, p. 56). Dessa forma, Boal tentou colocar no palco o personagem
de Tiradentes nao como um herdi mistificado, mas como um homem de seu
tempo, revolucionario e lutador pelas causas do povo. Assim como afirma o
protagonista Tiradentes em sua primeira fala na pega: “— Todo poder vem do
povo e em nome do povo vai ser exercido”! (BOAL, 1967, p. 71).

<

Rosenfeld traz algumas reflexdes sobre a urgéncia do heréi na pratica
dramatirgica do Arena. O primeiro questionamento do critico teatral é sobre a
possibilidade do teatro expressar toda a complexidade do mundo e do ser humano
planetario, mundializado, com aspectos conscientes e racionais, mas também
inconscientes e subjetivos. Isso quer dizer, é possivel esse herdi representar
toda complexidade politica e social da realidade? “O mundo administrado
em que vivemos ¢ intensamente complexo, e o teatro precisa simplificar”
(ROSENFELD,1996, p. 44). Assim também o Herdi/Protagonista teria dupla
funcao, de representar aquele que move a engrenagem para a transformacao
social, mas também o homem comum, objeto dessa mesma engrenagem.
Representando, assim o herdi e o nao heréi.

No decorrer do artigo vamos perceber como o conceito de Herdi/
Protagonista foi transladado das praticas do Teatro de Arena para o Teatro do
Oprimido, constituindo uma nova proposta dramatirgica, mas com os antigos
elementos conceituais.

Rosenfeld também aponta uma falha no Sistema Coringa ao tentar concatenar
o épico e o realismo. Como o Coringa/narrador quebrava a ilusio dramatica
e comentava o espetaculo, lembrando a todo o momento que a plateia estava
vendo uma fabula, no sentido brechtiano, a identificagdo com o personagem
protagonista era cada vez mais dificil. Todos os personagens eram construidos
num formato épico, possuiam somente elementos chave para a interpretagao,
faziam diversos personagens de acordo com a necessidade da cena. Esses
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atributos nos distanciam e quebram o efeito de real, e consequentemente os
espectadores eram “despertados” da ilusao teatral.

A encenacio naturalista, que se baseia na ilusdo e na identificagdo, produz efeitos de
real apagando totalmente o trabalho de elaboragao do sentido pelo uso dos diferentes
materiais cénicos segundo a exigéncia hegeliana de uma obra que nada deve revelar
do andaime necessario a sua construcao. [...] Além do prazer da identifica¢iao para o
espectador, o efeito de real tranquiliza sobre o mundo representado, que corresponde
perfeitamente aos esquemas ideolégicos que temos dele, esquemas que se ddo como
naturais e universais. (PAVIS, 2007, p. 120)

O Sistema Coringa conflui em muitos aspectos da representacido épica,
pois todos os atores deveriam estar preparados para interpretarem distintos
papéis, focando numa atuagao fotografica da atualidade. Para isso utilizavam
slides, noticias de jornais, filmes, imagens, a partir das técnicas de Piscator e
Brecht. Representavam alegorias, personagens simbolicos, universais. Esse
formato de interpretagao fortalecia o distanciamento, a quebra da ilusio e,
conseguintemente, a reflexdo a partir do que era apresentado nos espetaculos.
Outro motivo de aplicarem a interpretacao de diversos personagens era a nao
especializagdo. Baseados em uma filosofia marxista, o Arena incentivava que
todos realizassem todas as fungdes do grupo. Dentro de cena, nas fungoes de
dire¢do, atuagao, iluminagao, cenografia, dramaturgia ou nas fung¢des extra palco,
como administradores, contrarregras, camareiras e bilheteiros. A especializa¢io
era algo evitado e a prioridade era que todos soubessem realizar todas as funcoes
do grupo, numa espécie de rodizio.

A presenga de Boal ¢ valiosa ndo s6 pelos conhecimentos que traz, mas também pela
implantacdo de um novo sistema de trabalho, criando as bases para um funcionamento
de equipe que levasse ao maximo o aproveitamento das potencialidades de cada
participante. [...] Todos os atores tiveram acesso a otientacdao do teatro (otrientagao
comercial, intelectual, publicitaria). Todos participaram dos laboratérios de
interpretagdo, estudaram e debateram em conjunto. (CAMPOS, 1988, p. 37)

Essa concep¢do, da nao especializacdo, acompanha Boal por toda sua
trajetoria no Arena e, mais tarde, no processo de criacio do método do Teatro
do Oprimido. Boal defende a ideia de que todo ser humano é capaz de fazer
qualquer atividade: “Tudo aquilo que um homem é capaz de fazer, todos os
homens siao igualmente capazes” (BOAL, 2015, p. 375). E defende-se da
especializa¢do afirmando:
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A especializa¢io, no entanto, conduz a hipertrofia de todos os elementos necessarios
a0 desenvolvimento da tarefa especifica que o individuo deve realizar (fisica e
mentalmente), e igualmente conduz a atrofia de todos os elementos (fisicos e mentais)
desnecessarios a realizacao dessa tarefa especifica. (BOAL, 2015, p. 376)

Entretanto, sua critica a especializacdo se reduz ao pensamento materialista
proveniente do marxismo. Ao falar das potencialidades de cada sujeito Boal
detém-se a uma perspectiva concreta a partir das praticas do trabalho humano,
avancando timidamente para uma compreensio holistica e complexa da
humanidade, como sugere Edgar Morin, Leonardo Boff e outros autores que
ampliam a leitura materialista da realidade levando em considera¢do o ser humano
integralmente. Provavelmente, a conexdo extrema do trabalho de Boal aos
preceitos materialistas, principalmente no inicio de sua trajetéria, tenha afastado
sua pratica teatral e dramaturgica de uma profundidade subjetiva necessaria para
uma ampla representac¢ao e transformacio do ser humano e, por conseguinte, do
mundo. Reflexdes que s6 foram iniciadas com as praticas subjetivas do Arco-Iris
do Desejo e retomada na producio da obra Estética do Oprimide em 2009, ano
de sua morte, ¢ que, portanto nao foram defendidas e desenvolvidas com a
profundidade necessaria.

Voltando a analise do Sistema Coringa e suas implicagoes, esse narrador
era um personagem alheio a toda trama dramatirgica, mas conhecedor de
todos os conflitos objetivos e mesmo dos pensamentos dos personagens.
Tinha distanciamento, previa os acontecimentos e analisava psicologicamente
os outros personagens, julgando sua personalidade. No trecho da peca .Arena
Conta Tiradentes, escrita em 1967, vemos como o personagem do Coringa preve a
traicao do personagem de Silvério contra Tiradentes:

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

Silvério: Nao importa.

Coringa: Todo mundo ja sabe.

Silvério: Se sabe porque pergunta?

Coringa: Quero ouvir de sua boca.

Silvério: Se quer me ouvir, que me escute: ¢ uma carta de delagdo. Vou agorinha
mesmo entregar ao Visconde General. (BOAL, 1967, p.124)

E a conversa segue como uma entrevista onde o personagem de Silvério nao
se acanha em contar seus planos ao Coringa, e 0 mesmo nao impede o rumo dos
acontecimentos.
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Outra caracteristica do Coringa ¢ a necessidade do questionamento. Nesse
aspecto o Coringa do Arena ainda era, de certa forma, limitado, pois tinha um
texto decorado, escrito e ensaiado anteriormente. Sua reflexdo era direcionada,
testada, supervisionada por um dramaturgo, um diretor e um elenco. Podemos
dizer que era um Coringa domesticado pelo proptio Arena’: “Assim o espeticulo
passaria a ser contado por toda uma equipe: nés, o Arena, vamos contar uma
estoria, segundo um nivel de interpretacao coletiva” (ROSENFELD, 1996, p.
13). Suas analises vinham de forma didatica, a fim de que a plateia acompanhasse
o raciocinio ideolégico esquerdista dos militantes do movimento estudantil, do
Centro Popular de Cultura (CPC) e dos simpatizantes do Partido Comunista
Brasileiro (PCB). O Coringa era um mensageiro das ideias do Arena. E a
plateia, concordando ou nao com sua posicao, tinha que absorver um texto
predeterminado. Um movimento que deveria interpelar a sociedade vigente
sugere uma nova forma de organizacio social. Como questionar o estabelecido
tendo em vista um caminho ja determinado e constituido?

O didatismo do Arena trai o gesto ansioso de quem expoe verdades imediatas e quer
vé-las captadas de forma também imediata. Com isso acaba-se por substituir o destinatirio
naquilo que seria sua atitude mais desejavel: a de pensar. (CAMPOS, 1988, p. 133)

E como tentar controlar uma chama acesa. Diferente do Curinga do Teatro do
Oprimido, que nos inflama e nos faz repensar sobre o passado e o presente para
criarmos um futuro, o Coringa do Arena, nesse sistema, enquanto personagem
fixo em acOes e textos escritos anteriormente, passa a ter sua atuacao reduzida
a um estratagema. Ele definha na busca de uma reflexdo falsa e premeditada,
apagando a centelha da duvida, da liberdade e do questionamento. Neste aspecto,
seria a destrui¢io do proptio papel de Coringa/Louco, ndo como uma Ouroboros*

3 Se formos analisar o Coringa a partir de sua génese, que ¢ inspirada na carta do Louco do Tard, que
tem relagio com a quebra de limites e o caminhar para o abismo desconhecido dos questionamentos
sobre a politica social instaurada, de forma livre e instigadora, o Coringa ctriado pelo Boal e o
Teatro de Arena é domesticado, pois respeita uma ideologia pré-estabelecida. Mesmo questionando
a sociedade brasileira e a elite burguesa do seu tempo, ele ndo se joga no abismo desconhecido dos
questionamentos, ja que tem um texto ¢ uma marcacio ensaiada e repetida todas as vezes em que
apresenta o espetaculo. No Teatro do Oprimido esse Coringa, agora com a letra U, Curinga, ja ndo
¢ mais um personagem, mas sim um pedagogo freireano e se aproxima mais do Louco do taro,
estando mais vulneravel as respostas do publico e criando um jogo de tisco, onde nio se tem o

* A Outoboros ou Oroboro ¢ uma ctiatura mitolégica em forma de serpente, minhoca, cobra ou dragio
que engole a prépria cauda formando um circulo e, por isso, simboliza o ciclo da vida, a eternidade,
a mudanca, o tempo, a evolugio, a fecundagio, o nascimento, a morte, a ressurteicio, a criago,
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que engole a si propria, mas acende a esséncia curinga nos espectadores. Seria um
Coringa falacioso no que tange o estimulo a reflexao livre.

SISTEMA COERCITIVO DE ARISTOTELES: CRITICA OU
ADMIRACAO?

A maior critica que Boal faz ao teatro grego ¢ a partir da estrutura dramatirgica
sistematizada pelo filésofo Aristoteles em sua Poética, principalmente no que
concerne a catarse. Boal analisa de forma minuciosa a catarse aristotélica no
seu livro Teatro do Oprimido ¢ outras Poéticas Politicas (2005). Essa obra contém
uma leitura diferenciada e particular da catarse e da Tragédia Grega, pois o
autor acredita que esse elemento vinha para fortalecer a coerciao da populagio
ateniense para a manutengao do status quo.

Por meio das tragédias, os problemas da po/is eram colocados em cena,
representados pelos herdis tragicos. As tragédias eram assistidas pelos “cidadao
livres” gregos, que frequentavam os grandes festivais: “[...] na realidade, s
pode alcangar pleno éxito, quando constitua uma experiéncia de massa”
(HAUSER,1982, p. 124) O teatro era incentivado e financiado pelo Estado, e
era uma forma de ensinar as leis do Estado, regras de boa convivéncia, mitos
e dogmas religiosos. Por isso, Boal defende que o teatro era utilizado como um
instrumento de controle social.

Ele (Aristoteles) nos diz que a poesia, a tragédia, o teatro, ndo tém nada a ver com
a Politica. Mas a realidade nos diz outra coisa. Sua propria Poética nos diz outra
coisa. Temos que ser muito mais amigos da verdade: todas as atividades do homem,
incluindo-se evidentemente todas as artes, especialmente o teatro, sao politicas.
(BOAL, 2005, p.79)

A construcao do heréi é muito importante na tragédia, pois era necessario que
se criasse o sentimento de identificagao, de empatia entre o publico e o protagonista.
Por isso esse personagem precisava ter muitas virtudes, ser um modelo a ser seguido,
mas por outro lado ter em seu carater possibilidades de erro. Na verdade, o herdi
precisava ser humano. A partir da identificagdo com o heroi tragico, o espectador era
levado a seguir o mesmo caminho emocional do personagem durante o espetaculo.
Porém, esse mesmo herdi comete um erro, uma falha (barmatia) em seu carater que,
na maioria das vezes, é contra o interesse do Estado ou dos deuses.
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Essa mesma falha poderia ser cometida por qualquer espectador, pois era
um erro humano, como a soberba, a prepoténcia, o egoismo, a furia, etc. No
momento em que essa falha ¢é revelada, o protagonista sofre a catastrofe, sendo
castigado pelo ato contrario ao Estado ou as divindades. Na catastrofe, quando
o herdi padece os infortinios causados pelo detalhe negativo de seu carater, o
publico passa pelo efeito da catarse, pois essa desgraca poderia ocorrer com eles
também. O espectador purifica-se do desejo de agir como aquele personagem,
pois ndo quer sofrer uma catastrofe, como ele. Purifica-se, assim, da harmatia, da
tendéncia ma do seu carater.

O herdi aceita seu proprio erro, confessa seu erro, esperando que, empaticamente, o
espectador também aceite como ma sua prépria harmatia. Mas o espectador tem a
grande vantagem de que cometeu o erro somente de forma vicaria: nao tem que pagar

por ele. (BOAL, 2005, p. 77)

Por intermédio desse processo de identificagao empatica com o protagonista,
estimulo e queda, a plateia sofre a catarse aristotélica, purgando o desejo de ser
como aquele heréi tragico. Dessa forma, nega seu desejo de contrariar o Estado
ou os deuses, como fez o personagem em questao.

Essas duas emogoes dolorosas, explica, se distinguem pela orientagao do afeto. No
caso de piedade, trata-se de uma emocao altruista: eu me apiedo ao espeticulo do
sofrimento que um outro homem experimenta sem té-lo merecido. Jd o terror ¢é
uma emoc¢io egocéntrica: fica aterrorizado ante a ideia de que eu mesmo poderia
experimentar a calamidade da representacio a qual assisto. (ROUBINE, 2003, p. 19)

E Boal descreve o processo da empatia a catarse desta forma:

Primeira etapa — Estimulo da harmatia; o personagem segue o caminho ascendente
para a felicidade, acompanhado pelo espectador.

Surge um ponto de reversio: o personagem e o espectador iniciam o caminho inverso
da felicidade a desgraca. Queda do herdi.

Segunda etapa — O personagem reconhece seu erro: ANAGNORIS. Através da
relagdo empatica diandia-razao, o espectador reconhece seu proprio erro, sua propria
harmatia, sua propria falha anticonstitucional.

Terceira etapa — CATASTROFE: O personagem sofre as consequéncias do seu
erro, de forma violenta, com sua prépria morte ou com a morte de seres que lhe sao
queridos.

CATARSE — O espectador, aterrorizado pelo espeticulo da catastrofe, se purifica de
sua harmatia. (BOAL, 2005, p. 77-78)
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Figura 01: Grafico do Sistema Coercitivo de Aristoteles
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Fonte: Boal, 2015, p. 75.

Para Boal, a catarse na Grécia tinha o objetivo de podar o movimento
politico da populagio a caminho das mudancas. Ha varias teses que defendem
outros pontos de vista sobre a catarse aristotélica e o Tragico na Grécia Antiga.
No tocante a comparagao da tragédia com o teatro de Brecht, que muito inspirou
Boal, Jean-Jacques Roubine (2003), no texto Aristditeles Revisitads, comenta:

Brecht opoe a forma dramatica legada pelo aristotelismo a forma épica por ele
preconizada. A primeira é uma forma fechada. Repousa em uma a¢ao desencadeada
por um ou varios conflitos entre os protagonistas. Desemboca em um desenlace que é
ainstaura¢do ou restauracio de uma harmonia social, de uma ordem publica. Proclama,
portanto uma verdade a qual o espectador sé pode aderir através da participagdo ou
identificacdo. Tal teatro afirma o primado do individuo. A acdo nasce do conflito
que opde um herdéi solitario, digamos Horacio e Tito, Alceste e Tartufo, Ruy Blas e
Lotenzaccio, a sociedade. Para um conflito como esse s6 hd duas saidas possiveis: a
sociedade elimina o herdi para assegurar sua perenidade (O Misantropo, Tartufo) ou
o herdi triunfa sobre ela (O Cid). (ROUBINE, 2003, p. 151)

Trazendo a reflexdo para nossos tempos, o que Boal sugere ¢ que a catarse se
adaptou aos novos tempos capitalistas e continua sendo empregada, agora pelos
grandes meios de comunicac¢ao, com os programas de entretenimento, os filmes,
os jogos de futebol, as telenovelas, com o objetivo ndo mais de causar terror e
piedade no espectador, mas sim o desejo pelo consumo. Com a mesma dinamica
da tragédia, o publico constréi uma identificagao empatica com os protagonistas,
que ja nao sao herdis tragicos, mas sim a mocinha pobre das novelas mexicanas
que fica rica, o gala de Hollywood conquistador barato, os heréis das HQs
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que salvam o universo dos malvados vildes ou os jogadores de futebol que
causam inveja a todo brasileiro com seu ténis Nike e seu harém. B a meta dessa
catarse contemporanea ¢ aumentar a venda de shampoos, carros e vestuarios,
estimulando de forma sensivel e subjetiva o crescimento do consumo alienado,
criando e alimentando desejos que nunca cessam. E n6s humanos continuamos
buscando a felicidade fora de nds, no capital, na propriedade privada, na disputa
por um lugar ao sol, fortalecendo sentimentos de rivalidade, egoismo e solidao.

Como antidoto a essa degrada¢iao do ser humano Boal sugere nao a catarse,
mas uma espécie de anti catarse.

A finalidade do Teatro do Oprimido ndo ¢ a de criar o repouso, o equilibrio, mas ¢é
a de criar o desequilibrio que da inicio a acdo. Seu objetivo ¢ DINAMIZAR. Essa
DINAMIZACAO ¢ a agdo que provém dela (exercida por um espect-ator em nome
de todos) destroem todos os bloqueios que proibiam a realizagdo dessa agdo. Isso
quer dizer que ela purifica os espect-atores, que ela produz uma catarse. A catarse dos
bloqueios prejudiciais.

Que seja bem vinda!l (BOAL, 2002, p. 83)

Faz uma analise da diferenca entre uma “catarse” proposta por Brecht e o
Teatro do Oprimido dizendo que:

Brecht tentou o mesmo, mas, a meu ver, ficou na metade do caminho. O que ¢
insuficiente em Brecht ¢ a falta de acdo do espectador. Seu teatro ¢ catartico, pois nao
basta que o espectador pense: é necessario também que ele aja, acione, realize, faca,
atue. O erro de Brecht foi néo perceber o carater indissolavel do ezbos ¢ da dianoia, agao
e pensamento — ele propde dissociar e mesmo contrapor o pensamento do espectador
a0 pensamento do personagem, mas a acdo dramatica continua independente do
espectadot, que se mantém na condi¢ido de espectador. (BOAL,1980, p. 83-84)

No decorrer do texto vamos perceber que além do efeito de catarse, mesmo
que invertido, a dramaturgia do Teatro do Oprimido herdou outros elementos
aristotélicos como o heroi, a empatia, a peripécia e a catastrofe, desta vez com
um objetivo emancipatorio e reflexivo.
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O ESQUEMA DRAMATURGICO DO TEATRO DO OPRIMIDO: A
HERANCA DRAMATICA

Antes de falarmos da dramaturgia do Teatro do Oprimido ¢é necessario
lembrar algumas premissas da metodologia criada por Augusto Boal e praticada
em todos os continentes do mundo. Todo espetaculo de Teatro do Oprimido ¢é
criado a partir da realidade de um grupo de oprimidos que, reunidos e mediados
por um Curinga/Pedagogo da metodologia, representa suas historias de opressio
através de imagens, palavras e sons. A peca sera a representacao da historia de
opressao desse grupo, que podera criar outros elementos para fortalecer o tema
que querem abordar. Desta forma, o espetaculo ou a cena originara uma pergunta
do grupo a sociedade, uma questio que o coletivo nao sabe como responder
e precisa da solidariedade dos espectadores, que transformados em espect-atores
colaboram dando alternativas para os problemas apresentados no palco.

A dramaturgia do Teatro do Oprimido é um esquema composto por elementos
para facilitar a construcao das cenas e dos espetaculos de Teatro-Forum e estimular a
participacao do espectador, transformando-o em espect-ator. Assim como Paulo Freire
sugere a superacao da dicotomia educador/educando, propondo uma dinamica onde
todos se educam em comunhao, Augusto Boal sugere a superagao da contradicao
ator/espectadot, criando, assim, o conceito de espect-ator — aquele na expectativa de
agir em cena e na vida. Mas para que o espec-ator se estimule e tenha o desejo de
entrar em cena, transformar a situacao de opressdao e propor um novo final para o
espetaculo de Férum sio necessarios alguns procedimentos dramaturgicos.

Figura 02: Esquema de Dramaturgia do Teatro-Férum
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O primeiro elemento necessario para a constru¢io de uma cena de
Teatro-Férum é o Herdi/Protagonista. Como vimos anteriormente o herdi
tem sua origem no teatro aristotélico, porém agora niao sera um herdi tragico,
mas um Protagonista/Oprimido. Para o Teatro do Oprimido esse protagonista
¢ um individuo com desejo de libertagao social, que é impedido pelo sistema
s6cio-economico-politico, representado concretamente pelo Opressor. Desta
forma, mesmo Boal sendo um esmerado representante do épico no Brasil,
sua dramaturgia contemporanea se afasta de Brecht quanto a negacio ou a
coletivizagdao do herdi e se aproxima do drama, ja que no Teatro do Oprimido
necessitam de dois representantes sociais basicos, o Oprimido/Protagonista e o
Opressor/Antagonista. “Brecht nio fustiga o heroismo em si, pois tal nio existe,
mas certos conceitos de heroismo e cada classe tem o seu” (BOAL, 1967, p. 54).

Esse novo herdi/protagonista/oprimido de Boal tem algumas semelhancas
com o heréi do Teatro de Arena, mais préximo ao que Rosenfeld analisou como
um herdi popular, que representa a sociedade em busca de uma transformagao.

E sobretudo através do protagonista, da sua condigio e situacio, do seu comportamento
e acio, do seu éxito e fracasso, das suas inter-relacoes humanas com individuos e
massas ¢ da sua mentalidade em geral — pela qual sio determinados o hotizonte
da sua visdo e palavras ao seu alcance — que terd que ser projetada, interpretada e
criticada a realidade social e, dentro dos propdsitos antes expostos, a0 mesmo tempo
comunicada a necessidade do empenho ativo em favor dos valores humanos e sociais;
sobretudo terd de ser reafirmado, através dele, a capacidade do homem de agir, de
avancar, de progredir. (ROSENFELD, 1996, p. 45)

O segundo elemento fundamental para a constru¢io de uma estrutura
de Teatro do Oprimido é o Conflito. Boal, mais uma vez inspirado no teatro
dramatico, considera o bom teatro aquele que possua conflito, vontade contra
vontade. Desta maneira, tanto o oprimido como o opressor possuem vontades,
desejos, que sio expressos através do embate de ideias, da retorica, de argumentos
e da acao dramatica. Todas as a¢bes dos personagens devem fortalecer seus
desejos e ideias, colaborando com o conflito da pega. Esse conflito ndo pode ser
subjetivo, mas concreto e possivel de ser representado objetivamente através das
acoes do oprimido e do opressor. Ambos os personagens entram em conflito
através da argumentacdo de suas ideias e da agdo dramatica, que fortalece os
acontecimentos da peca. “O conflito dramatico resulta de forcas antagonicas do
drama. Fle acirra os animos entre duas ou mais personagens, entre duas visoes de
mundo ou entre posturas ante uma mesma situagao” (PAVIS, 2007, p. 67). Mais
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adiante vamos perceber que esse conflito precisa ter no seu escopo contradi¢oes
sociais e politicas, expressadas pelo desejo do protagonista.

Outro componente importante para que ocorra a substituicio do protagonista
no momento do Férum é a empatia ou identificagdo da plateia com o oprimido.
Para que se crie essa empatia ¢ necessario construir um caminho parecido com o
da tragédia grega com o herdi tragico. Esse protagonista precisa ter em seu carater
virtudes admiraveis socialmente. Essas virtudes sao expressas através do desejo
do oprimido. Todo o conflito da peca vai ser desenvolvido a partir desse desejo
primordial pela liberdade social. Essa libertagao pode ser representada pela luta
contra o racismo, o machismo, a homofobia, violéncia, exploracio trabalhista,
a falta de moradia ou educaco, etc. Portanto, esse desejo é uma necessidade
essencial humana e ndo um capricho individual. Desta vez inspirado pelo teatro
épico, o desejo do protagonista representa um coletivo, um grupo social, uma luta
por direitos humanos e éticos. Esse desejo ¢ revelado a partir da contextualizagao
histérica, que deve perpassar toda dramaturgia. O tema da peca nao pode estar
isolado de uma reflexdo ampla sobre os aspectos sociais, economicos, politicos que
atravessam aquele grupo de oprimidos. Porém, mesmo representando um coletivo,
contraditoriamente a luta do personagem oprimido ¢ individual, podendo contar
com aliados, mas a a¢do em busca da libertagdo é do protagonista.

A pegaseinicia com a Contra Preparacio, que ¢ o momento onde o protagonista
expoe seu desejo, sua necessidade, onde ele se apresenta otimista e nao faz ideia
do conflito e da opressao que vai sofrer. Eu considero a Contra Preparagio um
dos momentos mais importantes numa pe¢a de Férum, pois ¢ nela onde vamos
mostrar a luta e as virtudes do nosso protagonista/oprimido. “Nao é o herdi que
deve ser empequenecido, ¢ a sua luta que deve ser magnificada” (BOAL, 1967, p.
56) E na Contra Preparacio onde se estimula a identificacio entre o espect-ator e
o Protagonista, onde se alimenta o desejo por justica e solidariedade, para que o
publico nao aceite a opressao apresentada no palco e faca sua intervencao. Uma
Contra Preparaciao mal desenvolvida ou que nao fique claro o desejo, a necessidade
de mudanca do oprimido, pode ocasionar um férum fraco ou minimizar o desejo
de intervencao do espect-ator, no final do espetaculo.

Ap6s a Contra Preparacdo chegamos ao dpice da dramaturgia do Teatro
do Oprimido, o que pode corresponder a Peripécia da tragédia grega: a Crise
Chinesa. Para Pavis, a Peripécia seria “o momento em que o destino do herdi da
uma virada inesperada. Segundo Aristoteles, ¢ a passagem da felicidade para a
infelicidade ou o contrario” (PAVIS, 2007, p. 285). Ja sobre crise 0 mesmo autor
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considera: “momento da fabula que anuncia e prepara o n6 e o conflito, que
corresponde a epitase da tragédia grega, precede imediatamente o momento da
catastrofe e do desenlace” (PAVIS, 2007, p. 80). A Crise Chinesa ¢ o momento
em que o Oprimido e o Opressor entram em embate através de seus argumentos
e acOes. Inspirado tanto na dramaturgia tragica, quanto na dramaturgia épica das
fabulas brechtianas, Boal transfere para sua metodologia esse momento apice,
onde o Protagonista, junto com o espect-ator que o acompanhou empaticamente,
luta para fazer valer seus direitos e sua liberdade social.

Boal se inspira na alegoria® de que o ideograma chinés da palavra Crise reina
as expressoes Perigo e Oportunidade. Com essa metafora Boal considera que a
crise seja um momento de perigo, onde o oprimido pode escolher um caminho
errado que o levara ao fracasso e ao fortalecimento da opressao, mas também ¢é
a oportunidade de construir aliancas e alcancar sua liberdade contra a opressio
sofrida em cena.

Figura 03: Ideograma da palavra Crise: Perigo + Oportunidade

E o modelo dramatargico do Teatro do Oprimide finaliza com o Desenlace, a
queda do oprimido, com seu fracasso perante a luta. Esse declinio se da para criar
no espect-ator a indignacao necessaria para que se levante do seu assento e tome
lugar na cena apresentada.

Retomando o caminho criado por Boal, o espect-ator se identifica com o
protagonista/oprimido a partit da empatia, acompanha suas a¢oes e sua luta
desde a Contra Preparagao, concordando com seu desejo de liberdade e se
reconhecendo nessa luta, sofre vicariamente a opressio sofrida na Crise e se
indigna com a derrota do oprimido no Desenlace da pega. Porém, Boal nao
se contenta em oferecer ao espect-ator a experiéncia emocional ou catartica do
teatro dramatico, nem mesmo a reflexdo sébria do teatro dialético. Por isso, ele
sugere a suspensao da catarse por parte do espect-ator, para que haja a substituicao

> Pode-se tratar de uma alegoria ou metifora, pois alguns pesquisadotes da lingua chinesa nido

confirmam que esse ideograma realmente tenha a palavra oportunidade. Mas, enquanto elemento
metaférico, vale a licenca poética
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do personagem oprimido pelo publico, que nao mais suportando ver aquela
injustica ocorrendo, se levanta e toma partido da acido dramatica.

Quando um espectador diz “Stop” e entra em cena, substituindo a personagem e
tentando ele mesmo outras formas possiveis de agdo, nesse exato momento tem a
consciéncia de que estd em um teatro (um local teatral), de que participa de um jogo
— mas sua autoativacio, seu desejo de extrapolar para a vida real a agdo que ensaia no
espetaculo fazem com que esse ensaio ja seja parte da acio ser realizada no futuro. Ele
se prepara verdadeiramente para a agao real, sua preparagao ja é parte integrante dessa
acao. (BOAL, 2015, p. 370)

O Teatro do Oprimido visa revelar os aspectos negativos da sociedade para,
a partir desse negativo, buscar sua supera¢ao em prol de um mundo ideal.

Desta maneira, esta registrado no esquema dramatirgico do Teatro do
Oprimido o momento das intervenc¢oes do Forum pelo espect-ator. Uma peca
de Teatro-Férum sem essas interven¢des nao pode ser considerada Teatro do
Oprimido, pois fica no caminho entre o dramatico ou o épico, servindo até
mesmo de reforco as opressdes apresentadas no decorrer da encenagao. Boal
ainda sugere no minimo trés intervengoes, para nao passar a ideia de uma tnica
solugdao ou uma comparagao de alternativas. A partir de trés intervengoes temos
um leque de possibilidades para o problema apresentado em cena.

Toda essa estrutura dramaturgica foi disseminada nos cursos de formacao
de Teatro do Oprimido pelo Brasil e pelo mundo, com o intuito de facilitar
a construcao e producdo das pecas de Teatro-Férum pelos mais variados
grupos, como educadores, agentes penitenciarios, agentes sociais, ambientalistas,
lidetres de movimentos sociais, lideres de comunidades eclesiais de base, lideres
comunitarios etc. Seguindo o caminho dos movimentos culturais de esquerda,
dos CPCs da UNE que tinham as formacoes artisticas nos anos 60 ou mesmo do
Teatro de Arena com os Seminarios de Dramaturgia, Boal e a equipe de Curingas
do Centro de Teatro do Oprimido encontraram nesse esquema a forma mais
eficaz de multiplicar os meios de produciao do método teatral oprimido.

Alguns teatros tem a ambicdo de mostrar a realidade, interpreta-la, mudar a consciéncia
do espectador ou dar a ele uma consciéncia da realidade. Mas sempre partindo de uma
visao fechada do mundo. Esse esquema, Teatro Invisivel, Teatro-Férum vai numa
outra dire¢ao: a transformacio do espectador em protagonista da cena dramatica. Essa
transformac¢io nao desemboca num teatro escrito. Se alguém segue esse caminho, a
pratica, depois de ter discutido seu futuro, seu futuro vem. (BOAL, 2015, p. 353)
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OBJETIVIDADE E SUBJETIVIDADE NO TEATRO DO OPRIMIDO:
VOLTAR AO PASSADO OU AVANCAR PRO FUTURO?

A grande questdo levantada pelos praticantes e tedricos da metodologia
do Teatro do Oprimido atualmente é sobre a eficacia de alguns procedimentos
dramatirgicos convencionados por Boal e reproduzidos nos cursos e oficinas
de formagao ao redor do mundo. Ha um debate sobre novas possibilidades
dramatirgicas para tentar garantir maior profundidade subjetiva nos temas mais
amplos e complexos, como machismo, sexismo, violéncia sexual, violéncia de
género, etc. Buscam-se formas de construir as cenas de Teatro-Férum sem
culpabilizar o oprimido pela sua propria opressao e nao incentivar o herofsmo
por conta do protagonista.

Julian Boal defende em sua tese de doutorado, e replica em seus cursos
e oficinas, uma tentativa de resgatar a ortodoxia do Teatro do Oprimido,
baseando-se nos fundamentos do Teatro Epico e na dialética brechtiana. Para
ele “o mal do qual padeceria o TO contemporaneo seria que seus praticantes
se afastaram dos objetivos iniciais para os quais foram precisamente inventadas
essas formas”. (BOAL, 2017, p. 50). Um desses maus usos corresponde ao
esquema dramaturgico da metodologia. E para Julian a dramaturgia do TO
possui problemas axiais.

Uma lacuna corresponde ao herdi/protagonista/oprimido. Toda cena
de Teatro do Oprimido priotriza a substituicio do personagem oprimido/
protagonista da situagdo de opressao. Nesse caso Julian acredita que o espect-ator
seja levado a trés possiveis tipos de intervengoes. A primeira seria o “herofsmo
abstrato”, onde a plateia enfrenta a opressao sem pensar nas consequéncias de
sua a¢do. Boal chamaria essas interven¢oes de mdgicas, pois tentam realizar no
teatro o que na vida real teria consequéncias tragicas. Outra possibilidade de
acao do egpect-ator seria a “negociacdo”, quando o oprimido tenta argumentar
com o opressor algo em troca, para que a opressao cesse. O problema, nesse
caso, ¢ que a opressao serda percebida como algo individual, um conflito entre
aqueles sujeitos, e nao algo estrutural. A Gltima op¢ao seria o que Julian classifica
como “consciéncia utépica”, onde a plateia usa da emogao, de sua humanidade,
para tentar convencer o opressor a nao oprimir. Nesse caso dependemos da
benevoléncia do opressor para deixar de oprimir.

A grande discussiao que perpassa as questoes levantadas por Julian Boal é a
despolitizacao e individualizacao da opressao, que passa a ter uma leitura pessoal
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e, por conseguinte, propoe alternativas de superacdo individuais, se afastando
dos objetivos coletivos de mobilizagao social do Teatro do Oprimido.

O peso ¢ posto nas costas do protagonista que ¢ visto como sempre podendo mudar
o curso da a¢do no qual ele esta inserido pela forga de suas convicgdes ou de suas
asticias. Tudo fica reduzido a escala do individuo. (JBOAL, 2017, p. 155)

O que Julian sugere para a resolugio desse problema € o resgate dos elementos
épicos e dialéticos de Brecht e Piscator, aplicadas ao Teatro do Oprimido. Exercita, em
suas oficinas, a criagdo de estruturas dramaticas objetivas revelando as contradigdes
dos personagens, negando a presen¢a do herdi/oprimido no nicleo da acao, e
ptiotizando seus aliados. E o personagem antagonista/optessor nao estatia exposto
diretamente na cena, mas o discurso opressivo surgiria a partir dos personagens
aliados, colocando foco na constru¢ao de aliancas concretas e objetivas.

Queremos tentar construir um esquema mais dialético (o oximoro dessa expressio
nao nos passa despercebido) por duas razdes principais. A primeira delas ¢ que
acreditamos que ao ser confrontado com uma outra possibilidade dramatdrgica para a
construgdo dos TT, os praticantes possam pensar nesses esquemas como proposicoes,
cabendo a eles saberem qual é a mais adaptada para o material que eles desejam tratar,
ou inventar outros esquemas para que estes possam corresponder da forma mais fina
aos problemas que queiram abordar. A invencdo de um novo esquema é um passo,
acreditamos, para que estes sejam revelados enquanto ferramentas e nao dogmas. O
segundo motivo ¢ que acreditamos que seja possivel sim encontrar uma estrutura
dramatirgica que, mantendo as intervengdes da parte do publico, seja mais capaz de
dar conta das mediagbes pelas quais se manifesta a opressdo sem cair no oposto do
voluntarismo guevarista, uma espécie de fetichismo de uma absoluta obsolescéncia da
atividade humana ja denunciada por Piscator em 1962. (BOAL, 2017, p. 197)

Priotizando o retorno da pratica boaleana ao Teatro Epico de forma mais
direta e dinamica, a proposta de Julian é ndo dar espago a leituras subjetivas
da opressio, se focando nos conflitos concretos e na analise dialética desses
conflitos, com o objetivo de criar estratégias coletivas de resolucdo, sem entrar
em combate com a figura do opressor diretamente. “Este esquema propde de
ter como eixo um protagonista que tenta formar aliangas, que experimente em
cena sua capacidade a criar organizagdes, temporarias ou nao, que lutem contra
a opressao” (BOAL, 2017, p. 202).

Outra pesquisadora e praticante do Teatro do Oprimido que tem dedicado
suas reflexbes para encontrar formas dramatirgicas mais eficazes para o
desenvolvimento da metodologia ¢ a socidloga, atriz e Curinga Barbara Santos.
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Barbara vai por um caminho diferente ao de Julian e em seus livros e oficinas tém
analisado como a dramaturgia do TO pode garantir personagens mais complexos
e subjetivos, mostrando que a opressao ¢ algo estrutural e nao pessoal, e que a
resolucao dessas opressdes nio podem se basear em atitudes solitarias, onde
toda responsabilidade recaia sobre o oprimido, mas sim em estratégias coletivas
de acdo. Ela utiliza, nio sé as técnicas objetivas de construcao do Teatro-Férum,
mas também procedimentos que investigam conflitos abstratos e subjetivos, mas
que tem consequéncias concretas na vida das oprimidas. Técnicas encontradas
nos livros Arco-Iris do Desejo e Estética do Optimido, que mostram uma
maturidade de Boal no que se refere a complexidade humana, mas também
experimentos criados em suas oficinas e projetos ao redor do mundo com
diferentes populagdes.

Ao analisar o processo de internalizagdo da opressao vivido pela protagonista,
entramos em contato com atores sociais que representam, através de sua atitude
e ideologia, setores e estruturas sociais, que se confrontam na histéria privada e se

transformam em subjetividade. (SANTOS, 2018, p. 177)

O trabalho de Barbara investiga principalmente os conflitos de género e
racismo. Opressoes que sio geradas objetivamente no cotidiano das oprimidas,
mas que se introjetam na subjetividade das sujeitas, ao ponto das vitimas nao se
sentirem capazes ou no direito a reivindicarem por sua liberdade. A proposta de
Bérbara € criar laboratdrios estéticos, onde busca, através de técnicas de ritmo,
som, da criacio de metaforas e do Teatro Imagem a investigacdo das opressoes
internalizadas, inconscientes, integradas a identidade, modelos questionaveis
de personalidade ou atitudes desejaveis das protagonistas na construcio de
espetaculos e fortalecimento dos grupos de mulheres ou pessoas negras.

Outra estratégia para nao vitimizar a protagonista nas intervencoes do
Teatro-Férum é a experimentacao do férum coletivo. Como a dramaturgia do TO
se baseia na a¢ao da protagonista/oprimida, a responsabilidade em transformar a
situagio opressiva recal sempre em seus ombros, ja que o espect-atordeve substitui-la
para tentar quebrar a opressio em cena. Esse problema Julian também havia
detectado, porém Barbara sugere uma mobilizagio como intervencio, fazendo
substitui¢des coletivas, nao ficando somente na protagonista a responsabilidade
em enfrentar o conflito e a opressao.

Nossa meta foi de nio relacionar o problema encenado apenas aos comportamentos
individuais e sim mostrar que a estrutura social em torno da questao encenada joga um
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papel fundamental no desenvolvimento do problema. Em outras palavras, o problema
vivido pela protagonista nao se baseia nem depende apenas de seu comportamento

individual. (SANTOS, 2019, p. 333)

Enquanto Julian busca na dialética objetiva, ja experimentada por Boal nos
anos 60, as solugoes para uma dramaturgia considerada individualista, Barbara
vai por um caminho diferente e aposta em praticas artisticas mais subjetivas
para mergulhar nos problemas apresentados nas oficinas e complexificar a
abordagem do Forum. “As diversas atividades da Estética do Oprimido (assim
como o Teatro-Jornal) devem estimular o salto para o contexto social antes do
detalhamento da historia particular”. (SANTOS, 2018, p. 171).

O que se busca em ambos os casos é manter o elemento politico e coletivo
da metodologia do Teatro do Oprimido. Aproximando-se ou nao do Teatro
Epico, priotizando uma abordagem mais objetiva ou subjetiva, mais saudosista
ou mais visiondria, os praticantes e pesquisadores do método boaleano nio
estao estacionados, mas sim refletindo e atuando com diferentes grupos sociais
e em diversos lugares do mundo buscando a melhor forma de representar a
realidade, mas avangando na tentativa da construgdo de um mundo mais digno,
mais humano e utépico. “O papel da utopia nio ¢ ser alcangada: é nos estimular
a tentar com mais afinco e ir mais longe. Poder sonhar ja é um sonho sendo

realizado!” (BOAL, 2015, p. 390).
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DIALOGOS ENTRE ESTETICA, TEATRO E POLITICA

Sara Rojo

Nestas linhas, tentarei tragar alguns dialogos entre os campos da estética, do
teatro e da politica. O texto dramatico ¢ uma camisa mais ou menos confortavel
dependendo da abertura do texto para a performance e do que faz a proposta
de montagem com essa abertura. Isso significa que para vesti-lo, se queremos
expandi-lo, temos que assumir as possibilidades de transformagiao da fonte
original, de acordo ao corpo artistico e ao lugar de enunciagao que realiza o
processo. Mesmo que o texto dramatico esteja fixado num arquivo ou é uma
criagao coletiva feita por um grupo para determinado espaco, temos que saber
que a modificacdo da fonte existe e de formas diversas, quantas vezes seja
apresentado. E um processo inevitavel, portanto o primeiro passo ¢ estar ciente
dele e o segundo, ¢ tentar intervir nesse processo para criar um texto espetacular
que dialogue com o contexto. Em definitiva, viabilizar de forma consciente o
carater performatico (movimento em presente) que ja existe na transformagao
de um texto dramatico em texto espetacular.

Esse movimento tem a ver com a prépria teatralidade que nio tem um
nuicleo definido nem num lugar especifico no interior do texto dramatico; pode
estar nas palavras ou nas outras linguagens do espetaculo apenas esbogadas ou
inexistentes de forma explicita no texto fonte (trilha, movimento, iluminagao,
cenografia, figurino, espaco). Em outras palavras, ¢ aquilo que faz que um texto
literario (seja dramatico ou nio) se transforme num corpo em cena. E o processo
inverso ¢é possivel? Acredito que sim, um texto espetacular pode dar origem a um
texto literario, mas nao necessariamente. Ambos processos sao independentes.

Atualmente, nossas sociedades neoliberais, para vender os produtos de uma
economia de mercado ou para disciplinar os corpos dentro do sistema, assumem

caracteristicas do espetaculo teatral para um publico passivo que s6 o absorve.
Eduardo Galeano diz:

A televisdo nos crava com imagens para ser esquecidas no ato. Cada imagem sepulta a
imagem anterior e s6 sobrevive a seguinte. Os acontecimentos humanos convertidos
em objeto de consumo, morrem, como as coisas no instante de ser usados. Cada
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noticia esta divorciada de seu préprio passado e do passado das outras. (GALEANO,
2019, p. 6)!

Dessa forma, uma teatralidade consciente de seu papel tem que caminhar
por uma via inversa e transgredir a passividade, conectar o espetador ativamente
com o espaco exterior a sala de teatro, tanto no campo publico como no privado.
Os artistas e criticos temos que procurar estimular uma producao artistica com
novas formas que a diferenciem do espeticulo de consumo e lhe permitam
assumir outro tipo de relagio com o espectador. Uma producido artistica na
qual o sujeito transite entre a fascinacao e a critica. Sei que o termo fascinagao
pode repelir, mas é uma das formas que assume a arte para dialogar com nossos
corpos no ato coletivo do encontro teatral, também sei que a fascinagao se nio ¢é
acompanhada da critica corre o risco de ficar apenas nela mesma.

O grupo/companhia que apresentard determinado espeticulo tem que
analisar o publico para o qual sera direcionada a montagem, as capacidades do
coletivo de reproduzir os sons, ritmos e dispositivos presentes na obra. O principal,
se perguntar qual ¢ o sentido sociocultural, politico e artistico de uma obra em
determinado momento histérico e em determinado espaco. F necessario que o
carater performatico e a mobilidade do texto dependam dos contextos em jogo e
nao sejam deixados ao acaso. Por exemplo, escrevo estas linhas, no Chile, durante
as manifestagdes de 2019 contra um sistema econémico e social que afogou a
maioria da populacdo. De fato, a maioria dos espetaculos estao suspensos, mas
na rua estao surgindo cada dia novas formas (musica, performance, poesia) de
se expressar. O teatro chileno, e talvez latino-americano, sera diferente depois
destas massivas manifestacoes.

A condig¢ao proépria do ato cénico de se impregnar dos contextos precisa
ser pensada para que o artista assuma sua responsabilidade ética nos diversos
momentos histéricos. Refletit sobre o que Dubatti (2007, p. 75)* chama de
“audibilidade”: “Chamamos alta audibilidade a capacidade de um texto falado ser
ouvido, compreendido e lembrado/ memotizado por um ouvinte. Chamamos
baixa audibilidade as dificuldades de um texto oral para ser ouvido, compreendido
e lembrado/memorizado”; significa, na pratica, criar uma dinamica de relagoes

U La tele nos acribilla con imagenes para ser olvidadas en el lacto. Cada imagen sepulta la imagen anterior y sélo sobrevive
a la siguiente. Los acontecimientos humanos convertidos en objeto de consumo, mueren, como las cosas en el instante
de ser usados. Cada noticia estd divorciada de su propio pasado y del pasado de las demds.

2 Llamamos alta audibilidad a la capacidad de un texto hablado ser oido, comprendido y recordado/ memorizado por
un oyente. Liamamos baja andibilidad a las dificnltades de un texto oral para ser oido, comprendido y recordado/

izadp.
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e de subjetividades entre todos os que participam da producio para que a
audibilidade também se estabeleca entre os artistas e o publico. Potencializar o
ato de escuta e a capacidade reflexiva entre os participantes do ato teatral, garante
uma busca por um teatro conectado com as vivéncias do publico.

O poético perpassado pelo politico no ato da escritura cénica atinge uma
dimensio contextual e afetiva que nao sucede se ambas instancias estao separadas.
Nio ¢é possivel instaurar a comunicagao sim ser afetado e sem afetar. A proposito
do teatro documental, que ¢ uma forte linha do teatro politico desenvolvida hoje
na América Latina, Paula Gonzailez assinala:

A criagdo cénica aparece, assim, por médio do resgate de aquelas imagens que se
enrafzam em nossa memoria e como essas se tem visto cruzadas por certos eixos
histéricos do tempo e contexto que habitamos. Aparece dessa maneira na obra,
uma voz particular que transita entre o privado e o publico, o individual e o coletivo,
situando a cena em aquilo que nos cruza, nos doe. (GONZALEZ, 2018, p. 25).?

No teatro atual, inclusive no teatro documental, a presenca do real, em tanto
fato histérico, se contamina com a teatralidade, com as subjetividades em disputa
(seres historicos, personagens, atores, e/.) e com o rito. Essa dinamica permite
que a producdo documente tanto o espagco do privado quanto do contexto.
Dificilmente, encontraremos, dentro do campo chamado teatro de pesquisa, um
teatro documental que se proponha so trabalhar com os eixos histéricos ou um
teatro ficcional “puro”. Ambas esferas estdo, profundamente, contaminadas nas
criagoes atuais. Entdo, o segundo passo é entender e utilizar esse movimento
como uma ferramenta estético-politica.

No Brasil, a forma de alcancar o espectador, acostumado a assistir o drama
de seres individuais, tem sido misturar cada vez mais os campos do privado
e do publico e acredito que ¢ um bom caminho na atual situagao social. Essa
formula permite expor as contradicoes em ambas esferas, promover a reflexao
e afetar. Essa dinamica procura abrir os olhos, mesmo de quem nao quer ver.
Mas as produg¢oes e as respostas do publico nio sdo estaticas no tempo e nao
sempre esse sera o caminho. Os recursos e as estéticas sdo transitérios, cada
cenario social e cultural precisa de novas respostas dos artistas desde o agiz prop
ao realismo stanislaskiano.

3 La creacion escénica aparece, asi, mediante el rescate de aquellas imagenes que se arraigan en nuestra

memotia y como estas se han visto cruzadas por ciertos hitos historicos del tiempo y contexto que
habitamos. Aparece de esta manera en la obra, una voz particular que transita entre lo privado y lo
publico, lo individual y lo colectivo, situando la escena en aquello que nos cruza, nos duele.
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Essa capacidade de criar a partir dos contextos é a pedra fundamental do
entendimento. No Chile assisti uma performance na rua dos artistas da regiao
do Bio Bio, no marco das mobilizaces de 2019, e tinha um carater testemunhal
e uma “audibilidade” quase perfeita. O publico da cidade de Concepcion
acompanhou a performance pelas ruas e escutou cada palavra proferida. Esta
mobilidade estética exige uma atencido redobrada nos processos de criagdo de
um espetaculo e na “audibilidade” como motor de selecao do que se diz e como
se diz. O importante ¢ que os (as) artistas estejam sempre dispostos a tomar
uma posi¢ao, ja que o que se mostra ou o que se subtrai ao olhar do espectador
envolve uma ética da criacao.

O conceito de ética me faz deter esta reflexdo no processo de montagem, pois
como se articulam ou desarticulam as construgées simbdlicas, sejam essas religiosas,
politicas ou histdricas, determina o discurso que apresentamos e abre uma brecha
pela qual podemos estabelecer nosso projeto estético. Por exemplo, a ruptura com
a cronologia e uma busca analégica do tempo vai produzir um encontro diferente
com o espetador. Acredito que a ruptura das linearidades, ou pelo menos de seu
questionamento como unica forma de apresentar as imagens, ¢ um caminho
interessante. Novamente, ndo ¢ o inico nem ¢ valido para todos os tempos e lugares.

Afirmo que ha uma possibilidade de criar uma constelacio imagética que
permita sair do lugar do lugar em que coloca nosso olhar uma sociedade repressiva.
Uma das principais preocupagoes deste trabalho consiste em refletir sobre este
carater politico, economico, social e cultural que podemos imprimir nas imagens
que utilizemos na dramaturgia espetacular. Isso ¢ viavel, especialmente se partimos
duma ruptura com o espetaculo esvaziado da sociedade de consumo. Nao podemos
s6 pensar nas formas nem na beleza das palavras, temos que nos perguntar o sentido
dessas formas ou dessas palavras. As imagens artisticas possibilitam perpassar a
fronteira do evidente por meio das diversas linguagens, especificamente no teatro
romper com o percurso tragado para os corpos disciplinados de uma sociedade
mercadolégica. Esse entendimento requer buscar os simulacros criados inclusive
na linguagem. Segundo Cavarero, “a voz de fato, nio camufla; pelo contrario,
desmascara a palavra que a quer mascarar. A palavra pode dizer tudo e o contrario
de tudo. A voz, qualquer coisa que diga, comunica antes de tudo, e sempre, uma
s6 coisa: a unicidade de quem a emite”. (2011, p. 40). As palavras podem construir
falsidades, a voz, na sua corporalidade, pode desmascarar.

Cada produgdo cénica ¢ uma constru¢do do que podemos visualizar os
(as) artistas. Essa condi¢do inexoravel de incapacidade da totalidade provoca
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um conflito dentro do processo de criagio: ;Como podemos produzir imagens
dialéticas capazes de estimular no espectador uma atitude emancipada frente
ao mundo que habitamos? Como podemos abrir nossa criacio para que nao
se feche em significacdes unicas? Essa pergunta leva a outra, ja colocada por
Didi-Huberman a propésito de Farocki: “(...) Como dar conhecimento a alguém
que nao quer saber de nada? Como abrir seus olhos? Como desarma-lo de suas
muralhas, suas protecdes, seus esteretipos, sua ma-fé, sua politica de avestruzr”
(DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 91)*

Os artistas e criticos, quando tomam posi¢oes e saem dos lugares neutros
para assumir seu lugar de enunciac¢io, intervém criativamente na propria condigao
de mobilidade da arte a que faziamos referéncia nos paragrafos anteriores. Mas
isso implica entrar em sinuosidades e arriscar a perder a seguranca das formas
estabelecidas. Originar um novo paradigma, mesmo que tenha como eixo o
dialogo entre o campo o estético e a rua, pode ser impopular. Em outros termos,
a relagdo ciente entre a arte e a sociedade ndo garante que possamos produzir
uma obra de sucesso.

Hoje, em nosso contexto, acredito que para buscar uma intervengao
capaz de comover e produzir o ato reflexivo, um viés pode ser potencializar ao
maximo as presencas do pathos e do logos e tentar que eles se olhem ou melhor,
se tensionem, mutuamente. Trata-se de trabalhar com a contradicio. Talvez
atingir o espectador, com esta dinamica, na sua pele. Nao ¢ facil este caminho
porque, as vezes, queremos preservar nossas opgoes e direcionamentos e para
isso criamos finais fechados. Ocultamos, acreditando que, assim, subtraimos
da dor e entregamos uma dire¢io ao espetaculo, mas colocamos em risco a
emancipacao do espectador e nos situamos no lugar privilegiado de aqueles que
sabem a verdade sobre o tema tratado (como se ela fosse uma).

A busca utopica (e pelo mesmo impossivel na sua plenitude) é alcancar uma
horizontalidade na producdo cénica e que todas as fungoes sejam respeitadas e
valoradas, por certo também ao do espectador. A obra constituida por milhares
de nuances oriundas de diversas linguagens defronta-se com os inimeros desafios
e um deles ¢ a democracia na construcao do espetaculo. As imagens se conectam
com a forma de fazer. Nao podemos pensar que novas ideias surgirao de praticas
autoritarias, precisamos aprender a negociar nossas propostas. Experimentar
uma espécie de estranhamento do processo, e pela sua vez, uma aproximagio
fomentada no afeto, essa dialética permite participar, coletivamente, de profundas

4 QO Italico é do original
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transformacoes estéticas. Hssa forma de funcionamento é também a procura
por um novo projeto estético-politico enraizado nos contextos sociais. Em pos
da construcio desse novo projeto, surgiram as conceitualizagoes deste texto.

O problema ¢é que para construciao desse projeto, precisamos ter consciéncia
que os artistas e¢ os criticos vivemos numa América Latina agredida, onde a
precarizagao da arte foi normalizada. Os artistas estdo inseridos nessa realidade e
como diz Guillermo Calderén em Classe: “A vida é totalmente real. E ha que comer.”
(2012, 164). Os artistas possuem as mesmas necessidades que todas as pessoas
e, portanto, muitas vezes precisam fazer uma arte que se adeque ao mercado. B
necessario repensar essa dicotomia sem sectarismos, mas com um olhar critico e
ciente. Mesmo que seja um momento de ctise do capitalismo na América Latina,
e em grande parte do mundo, mas nao podemos aceitar a insuficiéncia de politicas
publicas, ndo podemos deixar que s6 mercado regule a arte.

Como ter forga para construir um projeto diferente, uma estética de urgéncia?
Na atual precarizagdo a regra deve ser criar com os corpos e consciéncias alertas.
Essa é a base da estética da urgéncia. Podemos refletir sobre alguns alinhamentos
gerais, mas serao so isso

* Cria¢do em presente. Sabemos que com a falta de recursos e de liberdade
de pensamento é impossivel construir projetos estéticos a longo prazo.
Por isso, é urgente usar cada segundo e cada oportunidade para produzir
mais e mais cultura. Criar com os materiais que podemos e com o que
temos a disposi¢ao, mas sempre em alerta com responder as necessidades
de nosso lugar de enunciagio.

* O didlogo com as inquietacSes do publico. Saber escutar para absorver o
que esta no ar, na rua e nas vozes dentro de nosso proprio corpo. A arte
ndo é neutra, tem que estar impregnada pelo que preocupa as pessoas
e pelo que atravessa NOsso COrpo, NA0 sempre €sses Interesses, essas
inquietagdes, coincidem; mas ambas dimensoes devem estar presentes,
a presenca dialética da tensdo dimensionara politicamente a teatralidade.

e Ousadia para enfrentar temas e estéticas que permitam dialogar com os
contextos, mas sem que esse didlogo signifique anquilosar ou institu-
cionalizar nossas praticas. A ideia é refor¢ar nossa comunicagao para que
os recursos e formas de trabalho renasgam em cada obra que realizemos.
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* Retornar a imagem seu poder de convocatoria critica, sua for¢a politica e
nao aceitar que a imagem seja s6 um recurso mais do mercado. Temos, por
meio da arte, a possibilidade e o dever de produzir espacos alternativos
(simbdlicos ou materiais) que resistam o peso de uma sociedade na qual
o sujeito ¢ entendido como um consumidor.

e Assumir o corpo como um suporte de visibilidade. Ileana Diéguez
expressa essa proposta da seguinte forma: “O corpo como suporte é
instrumento de a¢ao que objetiva uma elaboragdo estética, por sua vez
que faz VISIVEL os corpos ausentes de um ezhos coletivo, o corpo se
constitui em uma pratica politica” (2008, p. 20).°

e Estabelecer relagdes entre tempos e espagos nao cronologicas para
estabelecer analogias inusitadas, mas comovedoras intelectual e
afetivamente. Isso permite uma O6tica dialética que se oponha a otica
sintetizadora . Didi- Huberman afirma desta 6tica: “¢é uma 6tica de dupla
exposicao que “faz aproximar extremos distantes, excessos aparentes da
evolucao” colocados lado ao lado num espago tornado multiplicado”

(DIDI HUBERMAN, 2018, p. 162).

Os avangos experimentados, no campo cultural brasileiro, nas décadas
passadas permitiram um respiro nas formas de fazer teatro, se fortaleceu a cultura
e a educacido, menos do que gostarfamos, mas significativamente. Agora estamos
de novo no meio da tempestade, necessitamos um novo projeto para esta etapa.
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hace VISIBLE los cuerpos ausentes de un ethos colectivo, se constituye en una prictica politica
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TEATRO REALISTA-NATURALISTA: APICE E CANTO DO CISNE
DE UM MODELO DRAMATICO BASEADO NO CONFLITO
INTERSUBJETIVO

Lidia Olinto
Joao Ricke

O teatro realista-naturalista pode ser considerado o apice e também o “canto
do cisne” (inicio do fim) de um paradigma que dominou a arte teatral no contexto
curopeu erudito. Trata-se do que Szondi denominou como “drama moderno”,
quando ha uma transicio “do estilo dramatico puro para o contraditorio”
(SZONDI 2001, p. 906), referindo-se a ruptura gradual com certo modelo
dramatirgico e, consequentemente, também cénico que predominou nos palcos
europeus da Era Moderna, isto ¢, do periodo que vai do final do século XV ao
inicio do século XX.

Tanto o realismo quanto o naturalismo caracterizam-se, como os proptios
termos sugerem, pela busca da imitacao fiel da vida, pelo nivel maximo de
verossimilhanga; sendo as principais diferencas entre os dois movimentos,
segundo Esslin, a radicalidade nessa busca e o fato de que “Realismo é um
termo descritivo inventado pelos criticos, enquanto que naturalismo foi o lema
programatico de uma escola” (ESSLIN, 1978, p. 65). Todavia, ¢ importante levar
em conta, como preambulo, que essa busca/questao da verossimilhanca nao era
exatamente uma novidade trazida pelo movimento realista-naturalista. Seria antes
um ideal/questao nao sé pata a arte teatral, mas para toda a arte especialmente
para a arte ocidental, como explorou Auerbach'. Nesse sentido, trata-se da
relacao complexa de representacao da arte com a vida, um paradoxo ontolégico,
um “entrelugares” arte-vida que perpassa as artes como um todo (ocidentais ou
nao) e que, no campo teorico ja é discutida desde Platio e Aristoteles, através do
conceito de minesis.

A partir do Renascimento, no entanto, ha um “resgate” do modelo teatral
greco-romano, tomando-se como referéncia para a praxis teatral nio so
obras dramatirgicas antigas que sobreviveram aos séculos, mas também pela
interpretacao dos escritos tedricos de Aristoteles e Horacio “resgatados” pelos
intelectuais da Era Moderna. Assim, especialmente a partir da Poézzca de Aristoteles

' Refere-se aqui ao iconico livto Mimesis: A representagio da realidade na literatnra ocidental de Auerbach

publicado em 1946.
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e das pecas escritas que chegaram parcialmente ou integralmente intactas nos
séculos XV-XVI, iniciou-se um processo de canonizacao de Aristoteles que aos
poucos fixou um modelo normativo para a pratica dramaturgica e cénica europeia;
chegando-se ao chamado “drama absoluto” ou “drama puro” (SZONDI), no
qual o conceito de mimesis é central e interpretado como “imitacao” da realidade.
Esse modelo que buscava a imitagao da realidade se caracterizara pelo dialogo
intersubjetivo entre os personagens (auséncia de um narrador), unidade de agao
(enredo com inicio, meio e fim concatenados), unidade de tempo e espaco (sem
cortes) e realidade fechada, isto ¢, sem interpelacao atores-publico.

Trata-se, porém, de um modelo ideal que nenhuma obra chega a inteiramente
contemplar, devido a natureza acanonica das obras, como comentam Rosenfeld
(2000) e Sanches. Nesse sentido, seria um conjunto de parimetros para a
criagdo dramaturgico-cénica que foi estabelecida e defendida por doutos como
Castelvetro?, importante “intérprete” de Aristételes do século XVI. Vale destacar
que este modelo normativo nao corresponde as caracteristicas da pratica cénico-
-dramaturgica grega do qual partiu, uma vez que esta apresentava aspectos épicos
e liricos, gradativamente eliminados do “drama puro/absoluto”. Também foi um
processolento e gradual, tendo em vista que o teatro renascentista e o Barrocoainda
vao apresentar aspectos épicos e liricos que serdo progressivamente suprimidos.
Além disso, os géneros populares e teatros ndo-europeus coexistentes no mesmo
periodo nao correspondiam a esse modelo dramatico, que predominou em certo
contexto cultural erudito europeu.

Dessemodo, é somente entre os séculos XVIIe XIX, com o classicismo francés
e especialmente com o drama burgués (romantismo e realismo-naturalismo) que
ocorrera a maior cristalizacao, o apice da normatizagdo dramatica, um processo
histérico que Roubine chama de “aristotelismo™ (2003, p. 10). Ou seja: tendo
como base a interpretagio (ou superinterpretagiao’) de Aristételes, no campo da
dramaturgia, se pode identificar como paradigma central a busca por um certo
tipo de relagdo arte-vida imitativa, em outras palavras, a representagao teatral
almejada como imitagao da vida. Nas suas palavras: “O aristotelismo francés ¢é
indubitavelmente uma tentativa para instaurar, de maneira coerente e sistematica,
um realismo no teatro” (ROUBINE, 2003, p. 24). No entanto, na doutrina clissica
dos séculos XVII-XVIII havia outros principios estéticos que impediam a

> Ludovico Castelvetro (1505-1571). Tedtico italiano do século XVI que em 1570, como descreve

Roubine: “faz um novo comentario da Poética” de Aristoteles, fazendo dele “a base de uma estética
moderna” (2003, p.21-22), introduzindo a necessidade da wnidade de tempo e da unidade de lngar.

* Sobre a ctitica a0 pensamento classico e sua interpretagio do mimeses aristotélico ver: Ramos, 2015.
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realizacdo plena desse “objetivo mimético”, tais como: a beleza (necessidade
de métrica/versificacio/declamacio), o decoro (moral que impedia que certos
acontecimentos/ag¢des fossem representados no palco) e a clausula dos Estados
(s6 reis e principes podiam ser protagonistas das tragédias).

Nesse sentido, 0 movimento romantico deu um importante passo rumo ao
realismo mais integral, questionando a clausula dos Estados (burgueses em cena),
na defesa pelos didlogos em prosa e ndo em verso e também pela insercdo de
aspectos “grotescos” (feios), isto ¢é, defesa da representagao cénico-dramaturgica
de aspectos considerados até entdo imorais para a cena. E nessa conjuntura
destacam-se Lessing®, Diderot’ e Victor Hugo® cuja dramaturgia e escritos
tedricos contribuiram para um certo “progresso” em termos de realismo cénico,
em termos de “copia” da realidade. Mas o Realismo “avangou” ainda mais na
busca pela imitacdo “perfeita”, rompendo com a forte idealizacao ainda presente
no Romantismo, com seus personagens ainda muito maniquefstas (inteiramente
bons ou maus) e finais cheios de “golpes de teatro”, ou seja, personagens e
enredo ainda um tanto quanto inverossimeis.

O realismo surge em 1852, com a montagem de A Dama das Camélias de
Dumas Filho. Se diferencia do Romantismo pela abordagem de temas mais
contemporaneos, personagens de segmentos sociais marginalizados (por
exemplo prostitutas e trabalhadores) com fala coloquial. Destacam-se do
primeiro perfodo os seguintes autores: Dumas Filho', Barriére®, Augiet’,

Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781). Filésofo, poeta, critico de arte e dramaturgo francés. Um
de seu principais esctitos tedrico é: Dramaturgia de Hamburgo e suas principais pecas sao Minna von
Barnbelm, Emilia Galotti e Natan, o Sdbio.

Denis Diderot (1713-1784). Filésofo, escritor e dramaturgo francés. Dentre seus textos tedricos
conhecidos estio: Paradoxo sobre o comediante e Conversas sobre o filho natural. Principais pecas: O Filho
Natural e O Pai de Familia.

Victor-Marie Hugo (1802-1885). Romancista, dramaturgo e poeta francés. Dentre suas principais

obras estdao os romances Os Miserdveis e Notre-Dame de Paris (popularmente conhecido como O
Corcunda de Notre-Dame), as pecas teatrais Crommwell, Hernani, Ruy Blas e Torquemada, além de seu
manifesto tedrico Do grofesco e do sublinse.
Alexandre Dumas Filho (1824-1895). Escritor e dramaturgo francés conhecido principalmente
pela obra “A Dama das Camélias”, primeiramente publicada como um romance, em 1848, e
posteriormente adaptada para o teatro pelo préprio autor, sendo encenada pela primeira vez em
1852, dando surgimento ao realismo no teatro.

Théodore Barriere (1823-1877). Dramaturgo francés. Dentre suas principais pegas estio .As Mulberes
de Mdrmore e Os Parisienses, que Barriére escreveu juntamente com o dramaturgo Lambert Thiboust,
bem como as pecas Os Hipderitas ¢ A Heranga do Sr. Plumet, ambas de Théodore Barriere e Ernest
Capendu.

Emile Augier (1820-1889). Dramaturgo francés membro da Academia Francesa de Letras. Algumas de
suas principais pecas sio: O Genro do Sr. Pereira; Os Descarados; As 1eoas Pobres; O Casamento de Olimpia.
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Feuillet'’, Turgueniev'!, Renard" e outros. Ja o Naturalismo surge na década
de 90 do século XIX, radicalizando ainda mais, ndo s6 pelo “efeito de real”
(BARTHES, 1971) alcancado pelos novos autores da dramaturgia, como pelo
“surgimento da encenagdo moderna” (ROUBINE, 1998, p. 49) nos primeiros
passos da emancipag¢ao da encenagdo em relagio ao textocentrismo predominante
nos palcos europeus até aquele periodo, como analisou Dort (2013). Gragas a
sua légica inovadora e emancipatéria e também ao desenvolvimento de novas
tecnologias (ilumina¢io elétrica), encenacdo naturalista operou a quebra com
uma série de convengoes teatrais que impediam atores e os elementos visuais da
cena (cenario, figurino, adere¢os e iluminacdo) a “darem conta” de um realismo
mais efetivo do ponto de vista cénico.

Nesse panorama, destaca-se a Cia. dos Meininger, liderada pelo Duque
Georg II. Esse grupo, considerado a 1* companhia teatral moderna alema,
inovou trazendo: 1) uma cenografia e figurinos criados a partir de uma pesquisa
histérica minuciosa (contexto da pega escrita); 2) transformacao do arco cénico
(diminui¢ao do proscénio e fechamento das rotundas); 3) efeitos de iluminacao
inspirados na realidade e cenas de multidio coreografadas sem paralelismos e
equilibrios estéticos; 4) colocar a plateia na penumbra. Todos esses artificios
impressionaram pelo “efeito de real”.

Influenciado pelos Meininger, A. Antoine funda em 1887 o Théatre Libre
na Franca, consolidando a encenacio realista-naturalista. Dentre as importantes
diferencgas trazidas por sua praxis estao: a abolicdo do “star-systen/” e imposi¢ao
de ensaios coletivos baseados na andlise do texto a ser encenado; abolicio do
tom declamatério e da atuacio estilizada ensinada no conservatério de Paris.
Os atores, até entdo, atuavam focando nas expressoes faciais e impostaciao da
voz, deixando o corpo fixado em uma posicio relativamente estatica e em 3/4
(virados levemente para a plateia). Antoine rompeu com essas convencoes,
enfatizando o trabalho corporal dos atores (outra logica) com base na imitagao
do comportamento cotidiano. F de Antoine o famoso conceito de 4* parede e
também a critica ao uso dos teldes de fundo.

Octave Feuillet (1821-1890). Escritor e dramaturgo francés conhecido por pecas como: A Crise,
Dalila; O Romance de U Mogo Pobre; A Redengao.

Ivan Turgueniev (1818-1883). Dramaturgo, romancista, escritor de contos, poeta e tradutor russo.
Suas principais obras sio o romance Pais ¢ Filhos, o livro de contos Memdrias de um cagador e, no teatro,
a peca Um més no campo.

Jules Renard (1864-1910). Escritor e dramaturgo francés. Algumas de suas principais pecas sio: Pega
Fogo (ou Poil de Carotte); Le plaisir de rompre; Le pain de ménage.
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Por dltimo, dentre os encenadores, nido poderia deixar de mencionar
Stanislavski e Dantchenko, que em 1888 fundam o Teatro de Arte de Moscou.
Famoso pelas encenagoes realistas, Stanislavski é considerado o 1° pedagogo a
sistematizar um método de atuagao até hoje referéncia central e muito utilizado,
mesmo dentro de outras estéticas. Sua trajetoria é dividida em duas grandes fases,
a da memoéria emotiva e a do método das Acdes Fisicas.

Dentre os autores dramaticos de destaque no final do século XIX e inicio
do século XX e que sao referéncia na estética realista-naturalista estdo: Ibsen,
Tchekhov e Strinberg, Nio por acaso, a obra iconica desses dramaturgos é ao
mesmo tempo um dos apices do ideal realismo-naturalismo, isto ¢, um dos
melhores exemplo de representacio da realidade via estrutura dramatica e ao
mesmo tempo o “canto do cisne” do modelo dramatico mais “puro”.

O Noruegués Ibsen ¢ considerado “pai do realismo” pois sua obra é realmente
iconica no efeito de real, embora tenha escrito também pegas classificadas como
simbolistas. Em sua obra, porém, é possivel notar certos aspectos lirico-épicos,
pois o presente ¢ sempre desculpa para evocacao do passado, técnica chamada
leitmotiy. Nesse sentido, Szondi (2001, p. 44) aponta “uma base épica invisivel”.
As pecas principais de Ibsen sao: Peer Gynt, O Inimigo do Povo; Hedda Gabler; e a
famosa Casa de Bonecas.

Ja Tchekov, dramaturgo russo, tem sua obra caracterizada por personagens
que vivem no passado e pela “recusa da a¢ao”, ou seja, 0 que acontece em cena
¢ nada (aparentemente) ou, quando acontece, nio ha grandes consequéncias
(encadeamento da ac¢do a partir de um conflito). Suas pegas mais conhecidas sdo:
As Trés Irmas, A Gaivota, O Jardim das Cerejeiras e Tio 1 ania.

E por ultimo e nio menos importante, temos Strinberg, cuja primeira
fase das obras ¢ classificada como realista e a segunda como precursora do
Expressionismo. Szondi chama essa primeira fase de “drama do eu”, uma vez que
o conflito dramatico intersubjetivo da lugar a conflitos internos das personagens,
ou seja, a pulsdo do “inter” migra para a do “intra”. De suas obras realistas, as
mais famosas sdo Senhorita Julia e O Pai.

As obras naturalistas de Strindberg, Ibsen e Tchekhov, todavia, ndo sio as
unicas nas quais Szondi evidencia mudangas com o intuito de mostrar como
essas divergem do “drama puro”. Um exemplo disso ¢ quando Szondi comenta
a obra simbolista Os Teceljes, de Gerhart Hauptmann:

Desse modo, a descrigao épica das condi¢oes de vida dos teceldes parece — como
motivacdo da revolta — ser capaz de dramatizagdo. Porém a prépria agdo nio é
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dramatica. Até uma certa cena do dltimo ato, a revolta dos tecelbes carece do conflito
intersubjetivo; ela ndo se desenolve no medium do didlogo (como no Wallenstein,
de Schiller), antes se situa, impeto de desesperados que ¢, além do didlogo e, por
esse motivo, ndo pode ser sendo o seu tema. Assim, a obra volta a reincidir no épico.

(SZONDI, 2001, p. 81)

Nota-se, na citagdao acima, que Szondi diferencia as formas épica e dramatica
partindo do comportamento do conflito, — que, no caso da peca de Hauptmann,
durante quase toda a peca, nao se da através da pulsao intersubjetiva. Assim,
o elemento “conflito” é tomado como uma interessante ferramenta para se
analisar possiveis “desvios” da forma dramatica “pura” em uma determinada
obra literaria. Szondi baseia-se em trés principais pontos para definir o drama
puro, sendo eles: “fato (1) presente (2) intersubjetividade (3)” (SZONDI, 2001,
p. 91). E usa esses pontos como eixos comparativos para determinar a crise do
drama, constantemente mencionando o conflito através do eixo comparativo da
intersubjetividade.

De acordo com Szondi (2001, p. 109): “no drama a relacdo intersubjetiva
¢ sempre unidade de oposi¢cdes que almejam sua superaciao”, o que permite
concluir que quando se fala em intersubjetividade no drama, necessariamente esta
se falando em conflitos interpessoais; nao s6 em quaisquer relagoes interpessoais,
mas naquelas que envolvem “oposi¢do e desejo de superacao” ou, em outras
palavras, conflito intersubjetivo ou interpessoal. Os demais eixos comparativos
usados por Szondi podem ser melhor observados no seguinte trecho, no qual o
autor compara Ibsen, Tchekhov e Strindberg:

Em Ibsen, o passado domina no lugar do presente. Nao ¢ temdtico um acontecimento
passado, mas o proprio passado, na medida em que ¢ lembrado e continua a repercutir
no intimo. Desse modo, o elemento intersubjetivo ¢ substituido pelo intrasubjetivo.
Nos dramas de Tchékhov, a vida ativa no presente cede a vida onirica na lembranca e
na utopia. O fato torna-se acessério, e o dialogo, a forma de expressao intersubjetiva,
converte-se em recepticulo de reflexdes monoldgicas. Nas obras de Strindberg, o
intersubjetivo ou ¢ suprimido ou € visto através da lente subjetiva de um eu central.

(SZONDI, 2001, p. 91)

No trecho exposto, mesmo que Szondi nao se refira exclusivamente ao
conflito, fica explicita a ideia de que a intrasubjetividade estd presente, de formas
diferentes, tanto nas obras de Strindberg como nas de Tchékhov e de Ibsen. Vale
lembrar que os tipos de conflito ndo sdo exclusivos a determinadas formas, muito
menos sao separaveis na pratica artistica, bem como em sua analise teorica.
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Pode-se dizer que ha varios tipos de conflito que se entrecruzam em uma
obra, nio sé o conflito intersubjetivo usado como parametro por Szondi. E
esses tipos de conflito podem ser dividido em dois grandes eixos: conflitos de
ordem intra-ficcional ou microcésmico (préprio ao universo ficcional interno
do drama) e o extra-ficcional ou macrocésmico (entre obra e plateia e/ou o
contexto politico-econémico-social do qual essa obra ¢é fruto e remete em algum
nivel a). Dentro desses dois eixos é possivel encontrar pulsoes de carater inter,
intra e extra-subjetivo, ou seja, inter-pessoais, entre individuos, intra-pessoais,
internos de cada individuo e extra-pessoais, entre o individuo e a superestrutura
politico-econémico-social que o rodeia. Sendo que tanto essas pulsdes como
os eixos intra e extra-ficcionais se entrecruzam de modo complexo e as vezes
até paradoxal. Por exemplo, a intersubjetividade, como ja visto em Szondi, ¢ a
pulsao dominante do género dramatico, mas um conflito interpessoal, depende
da intrasubjetividade dos individuos/personagens que entram em choque, isto
é, questoes de ordem interna, do campo psicolégico que movem os desejos/
necessidades que se chocam, dando origem e justificando o conflito intersubjetivo.

Dessa mesma forma, sempre que houver conflito intraficcional, seja em
pulsao majoritariamente intra, inter ou extrassubjetiva, haverda um eixo de
conflito extraficcional que consiste nas expectativas e reacoes do publico as agoes
apresentadas e as correlagOes varias que se pode fazer com o “mundo 1a fora”.
A correlacio entre conflitos intra e extraficcionais fica mais evidente através da
ideia de suspense como descrita por Martin Esslin. Os exemplos de suspense
mencionados por Esslin em Uwma Anatomia do Drama nada mais sao do que a
perspectiva do espectador sobre o que ha de conflito no microcosmo, porém
evidenciando um constante e coexistente eixo macrocosmico de conflito a medida
que o espectador se poe a questionar e a esperar determinados acontecimentos
da obra. A expectativa vs. o “ndo saber o que vai acontecer” caracterizam um
eixo macrocésmico, ou extraficcional, de conflito, mas que depende do contexto
intraficcional para existir. Os conflitos intraficcionais sio parte daquilo que
cabe a obra antes da mesma ser apresentada para o espectador, mas a partir do
momento em que ha puablico, ha um entrelago unindo as camadas intraficcionais
e extraficcionais de conflito, pois os fatores intraficcionais constantes a obra, ja
contendo conflito, entram em relagao com a rea¢ao do publico, gerando novos
conflitos em eixo extraficcional.

Seguindo essa logica, pode-se considerar o drama como uma teia de conflitos,
existindo pulsées dominantes a depender da obra e seu género ou suas tendéncias
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dominantes, mas com outras pulses, eixos e camadas sempre presentes e
em correlacdo. Isso vale tanto para a correlagdo entre a camada intraficcional
e a extraficcional, como para a interdependéncia das pulsdes inter, intra e
extra-subjetivas dentro da camada intraficcional, entendendo que a extrasub-
jetividade pode ser atravessada por questoes/pulsdes intra e inter-subjetivas,
assim como a intrasubjetividade pode ser atravessada por pulsoes extra e inter,
e a inter-subjetividade por pulsées extra e, principalmente, intra. A importancia
de olhar para o conflito quando colocamos o teatro realista-naturalista como
simultaneamente o apice e a crise do “drama puro” se da basicamente por
essa caracteristica de teia do conflito, que torna suas pulsdes inseparaveis na
pratica, fazendo com que a intersubjetividade, em seu auge, esteja carregada de
intrasubjetividade, o que tem grande parte na questao da crise do drama: o teatro
realista-naturalista, buscando a mais fiel representagao do real, resulta em um
transbordamento de intrasubjetividade nas obras dramaticas.

Para além de transbordamentos de intrasubjetividade, também nao se pode
deixar de lado a recorréncia de recursos épicos também presentes no contexto
em questdo. O aparecimento de tais recursos ¢ justificado por Sarrazac quando
o mesmo refere-se ao conflito intersubjetivo como “nao sendo suficiente para
servir de contrapeso a epicizacao do mundo” (SARRAZAC, 2002, p. 15), abrindo
espago para entender que, o “drama puro” carecia de aspectos épicos necessarios
na modernidade (século XX até hoje). A questdo, agora, é entender como
esses aparecimentos de aspectos épicos se relacionam aos transbordamentos
de intrasubjetividade na crise do drama e como ambas as coisas relacionam-se
ao elemento conflito visto de modo mais abrangente e nio apenas o tipo
intersubjetivo.

Falar em “aspectos épicos” ¢ assumir que esses aspectos estio ligados ao
que se entende por forma épica. No Léxico do Drama Moderno ¢ Contemporineo, é
estabelecida uma evidente relagao entre o que significa “épico” e “epiciza¢ao™

Diferentemente de um género literario, um modo como o épico constitui uma tendéncia
mais que um modelo, um ingrediente mais que uma forma estabelecida. Epicizar o
teatro, portanto, nao ¢ transforma-lo em epopeia ou romance, nem torna-lo puramente
épico, mas incorporar-lhe elementos épicos no mesmo grau que lhe incorporamos
tradicionalmente elementos dramaticos ou liricos. Logo, a epicizagdo (ou epizagio,
segundo o modelo alemio Episiernng) implica o desenvolvimento da narrativa sem ser

uma simples narrativizacio do drama. (BARBOLOSI; PLANA, 2013, p. 61)
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Posteriormente, Laurence Barbolosi e Muriel Plana (2013, p. 62) afirmam:
“Num teatro epicizado, mais narrativo, sdo introduzidas a descontinuidade,
distancia, mensagens, reflexividade: perante a fi@bula* que lhe contam, o espectador
deve recorrer a razao. Deve decifrar o sentido dessa fabula, dessa parabola*”. Fica
explicito, portanto, o fato de que a forma épica, no teatro, nio necessariamente
exclui os elementos da fabula (que incluem os conflitos interpessoais proprios da
forma dramatica). Mas o ponto principal das obras se da em um eixo externo a
realidade fechada da fabula. Assim, é possivel colocar o épico como territério da
extra-subjetividade. Brecht, por exemplo, buscava em seu teatro uma forma que
“deixasse claro que os atores estavam apenas demonstrando as condi¢des sociais
de outras épocas a fim de transmitir informag¢des sociais importantes a platéia,
que deveria assistir a pe¢a com disposicao mental distanciada e critica” (ESSLIN,
1978, p. 70). A tematica de suas pegas, por mais que o conteudo pudesse envolver
conflitos de pulsdo inter ou intra, se dava énfase a esfera extrasubjetiva, tratando
de temas sociais maiotes, isto é, de como a vida da cada ser humano e as escolhas
individuais estdo diretamente relacionados a macroestrutura sociopolitica de
cada nacio em cada momento histoérico.

Relacionar o épico a extrasubjetividade permite que se entenda o aparecimento
de aspectos épicos no contexto da crise do drama como transbordamentos de
intra-subjetividade e extrasubjetividade.

Desse modo, articulando anilises de Szondi, Sarrazac com dos brasileiros
Mendes e Sanches, nossa hipotese seria de que o drama quando chega ao
seu “apice” no realismo/naturalismo em seu “raio-x” das questoes humanas,
acaba entrando em “crise”, pois transborda tanto em intrasubjetividade como
extrasubjetividade, sendo a extrasubjetividade relacionavel aos aspectos épicos
e a intrasubjetividade, por sua vez, relacionavel aos aspectos liricos. E esse
transbordamento de aspectos épicos e liricos se acentua ainda mais na dramaturgia
moderna e contemporanea, em sua necessidade de abordar nio s6 conflitos
inter-pessoais de ordem intra-ficcional, como outros tipos de conflitos, conflitos
intra e extrasubjetivos tanto de ordem intra-ficcional como extra-ficcional,
desembocando numa dramaturgia tanto cheia de epicizagdo como lirismo. Nesse
sentido, Joao Sanches no seguinte trecho de sua tese de doutorado, aponta para
a forte presenca de desvios liricos nos dramas contemporaneos:

As obras de autores estudados por Sarrazac como Heiner Muller, Peter Handke,
Michel Vinaver, Armand Gatti, Bernard-Marie Koltes, Sarah Kane, Edward Bond,
entre outros, sem duvida, encorajam o estudo de certas recorréncias de procedimentos
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dramatirgicos que podemos associar a uma emersdo da subjetividade, a abordagem
do inconsciente, do intimo, ou, em nossos termos, a exploracio de possibilidades liricas

no drama. SANCHES, 2016, p. 66)

Nesse trecho, observa-se elementos de natureza intrasubjetiva, como o
intimo e o inconsciente, serem citados como “possibilidades liricas no drama”,
permitindo entender que a presenca de aspectos liricos no drama contemporineo
se da através da exploracdo da intersubjetividade, em outras palavras, conflitos
internos de nivel intrapessoal.

A mesma relagdo aparece em Szondiao analisar a “crise do drama” nos autores
naturalistas do fim do século XIX, quando o autor afirma que: “a linguagem
tchekhoviana deve seu encanto a essa passagem constante da conversagiao a
lirica da solidao” (SZONDI, 2001, p. 50). Apos ja ter destacado, nos dramas de
Tchékhov, a presenca do passado através da lembranga e o didlogo convertido
em “reflexdes monoldgicas”, Szondi também aponta no mesmo trecho para a
intrasubjetividade dominante nos dramas de Ibsen, devido principalmente ao
passado que toma o lugar do presente. Todavia, como pertinentemente critica
Cleise Mendes (2015), o autor de Teoria do Drama Moderno por diversas vezes
negligencia aspectos liricos que surgem nas transformagoes do drama, mantendo
seu foco mais direcionado a tendéncias épicas.

As formas/tendéncias dramadticas, épicas e liricas estariam relacionadas,
portanto, ao territério das pulsoes inter, extra e intrasubjetivas, respectivamente.
Quando Sarrazac defende sua ideia de um “teatro rapsodico”, que sintetiza a
caracteristica de liberdade do drama moderno em transitar por tendéncias
épicas, liricas e dramaticas, o mesmo afirma: “o devir rapsoédico procede por
transbordamentos incessantes. Do dramatico pelo épico ou pelo lirico, é claro.
Mas, igualmente, no outro sentido, do épico ou do lirico pelo dramatico. No
entanto, transbordar ndo significa aniquilar” (SARRAZAC, 2002, p. 103).
Os transbordamentos épicos e liricos dentro do género dramatico por ele
mencionados podem, portanto, ser conectados a necessidade de abordar de
conflito de tipo “inter”, “extra” e “intra”, mas sempre lembrando que esses
conflitos sdo coexistentes e nao excludentes, por mais que possam se alternar em
dominancia/evidéncia.

E fato que a intrasubjetividade e a extrasubjetividade nem sempre ficam
explicitas quando o que se tenta ¢ mimetizar sao interagdes humanas cotidianas
— foco do drama burgués romantico e realista-naturalista. No entanto, a intra
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e extra subjetividade como pulsoes imanentes nao deixam de fazer parte dos
conflitos interpessoais (intersubjetividade). Por isso, nao é de se surpreender
que o “auge” do modelo dramatico mais puro, focado na intersubjetividade,
na tentativa de representar fielmente o «real», resulte na crise dessa mesma
forma, com a erupcao de intra e extrasubjetividade. Também nao é por acaso
que a dramaturgia naturalista do final do século XIX foi escrita por autores
que também sdo referéncia para estilos de vanguarda como o Simbolismo e o
Expressionismo. Como define Sarrazac (2013), tratou-se de uma «encruzilhada
naturalista-simbolistan, sendo o Simbolismo «a outra face do naturalismo».
Ambos os movimentos, além de terem o mesmo espirito decadentista do fim
do século, operaram fissuras no modelo dramatico canonico, apresentando
aspectos épicos e liricos que serdo o primeiro capitulo («crise do dramay) de um
movimento de explosao das estruturas dramaticas (modelo) operado de modo
nao linear ao longo de todo Século XX.

O ja mencionado «conflito» evidencia bem essa explosio das estruturas
dramdticas, uma vez que o mesmo passa a sofrer alteracoes matcantes de ordem/
tipo no que surge durante e apds a crise do drama. Tais alteragoes acompanham
a necessidade de expressar de modo mais explicito questdes de intrasubjetividade
¢ extra-subjetividade, das quais o modelo dramdtico «absoluto» ndo dava mais
conta, flexibilizando o foco candnico no conflito interpessoal.

E importante levar em consideracio que o conflito, também chamado de
“intriga”, era e ainda ¢ mais comumente associado apenas a intersubjetividade, isto é,
aos desejos/objetivos distintos de individuos/personagens que se opdem, pois essa
talvez seja a forma mais 6bvia de conflito. Entretanto, os conflitos humanos nao se
resumem as intrigas interpessoais de tipo “burgués” e, por isso, o conflito poderia
ser encarado como um elemento dramaturgico de varias facetas, uma vez que as
pulsdes intra e extra-subjetivas também podem ser consideradas como possibilidades
de conflito que movem a agao dramatica e ndo s6 os de tipo intersubjetivo.

Nesse sentido, o conflito foi e ainda € visto de forma restrita que nao leva
em conta fatores nao-interpessoais. Ha, portanto, uma sinonimiza¢io entre
conflito e conflito interpessoal. E, perante as transformagoes de tipo de conflito,
diferentes autores apontam para um desaparecimento ou um desmembramento
desse elemento dramatirgico, sem especificar que o conflito que desaparece ou se
dissipa ¢ o conflito interpessoal, ndo levando em considera¢ao os outros tipos de
conflito como elementos disparadores de agdao (ou inagao) das personagens. Por
exemplo, a dramaturga e tedrica Cleise Mendes, comentando sobre «possibilidades
de miscigenacio lirico-dramatica» na recente producao dramatirgica, afirma que:
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Sdo elementos comuns a boa parte dessa producio o predominio da fungio poética
sobre a referencialidade; a fragmentagio do didlogo cotidiano em emissdes que
parecem surgir aleatoriamente, aos poucos permitindo a eclosio de sentidos e
terminando por alcancar um efeito curioso a partir de réplicas esparsas, siléncios
ou vozes paralelas; a permanéncia das situacoes como que suspensas no tempo e
no espago, sem progressao dramatica; o processo de subjetivagio que isola as
personagens, dissolve o classico conflito e transforma suas enunciagdes em feixes de
mondlogos ou fluxos de reminiscéncias, fazendo que a linguagem adquira inequivoca

forca lirica. (MENDES, 2015, p. 10)

A autora menciona uma dissolucio do “classico conflito” associada ao
isolamento das personagens e ao desaparecimento dos didlogos dando lugar a
(feixes de) mondlogos, apresentando uma visao semelhante a de Sarrazac, que
fala em “divisao”, “estilhacamento” e “desvanecimento” do conflito na produgao
dramatirgica moderno-contemporanea. Entende-se que essa intersubjetividade,
comum ao drama, nio é predominante na forma lirica e acaba por dar lugar a
intrasubjetividade, portanto, dissolvendo os conflitos no eixo interpessoal. No
entanto, a auséncia ou nao-predominancia do conflito interpessoal em uma obra
apenas indica que a intersubjetividade nao ¢ a pulsao dominante na mesma, o que
nao significa que nao possa haver conflito em carater intrapessoal.

O “classico conflito” ao qual Mendes se refere diz respeito ao conflito
interpessoal que Szondi coloca como uma das principais caracteristicas da forma
dramatica. Mas nada é mencionado sobre outras possibilidades de conflito. Sendo
assim, por mais que o conflito interpessoal possa se dissolver, se encararmos
como conflito de carater intra ou extra-pessoal aquilo que move a acao da pega,
o conflito ainda permanece presente, apenas se deslocando para uma outra
pulsao. Por usar a expressao “classico conflito”, Mendes nao elimina totalmente
a possibilidade de conflitos de outros tipos, nem necessariamente considera a
possibilidade de uma auséncia total de conflito, como parece fazer Jodo Sanches
ao exemplificar que certas obras “classificadas como surrealistas, expressionistas,
ou mesmo como “de absurdo” [...] chegam a paroxismos liricos tais, nos quais
nao ¢ possivel identificar um enredo, um conflito ou mesmo informacdoes
referenciais de tempo e espaco” (SANCHES, 2016, p. 96).

Nessa mesma linha, Joseph Danan (2013, p. 102) afirma que: “na escrita
dramatica, se o movimento, na origem, ¢ fornecido pela agao*, como reafirma
Hegel apos Aristoteles, da crise a agdao faz surgir outros tipos de movimentos
que extrapolam a nogdo da acdo”. Considerando essa afirmagao e seguindo a
linha de raciocinio de Renata Pallottini que, em Introdugio a Dramaturgia, parte do
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pensamento de Hegel para declarar que “a acdo dramatica resulta, portanto, do
conflito” (PALLOTTINI, 1988, p. 13), pode-se dizer que o movimento da agao
dramatica na escrita dramatdrgica, tem sua origem no conflito, sendo o conflito um
elemento prévio a agao (que, por sua vez, pode gerar novos conflitos em cadeia).

Essa colocagao de Pallottini remete a nog¢ao de “suspense” de Esslin (1978),
que discorre sobre a relacio entre o conflito do drama e as reagdes/emocoes
do espectador/leitor. Para o autor, o suspense setia o elemento que prende a
atenc¢do do espectador/leitor, estimulando sua expectativa e seu pensamento, e
que pode-se dar para além do conflito intersubjetivo. “O interesse e o suspense
nao precisam necessariamente ser despertados por recursos de intriga” (ESSLIN,
1978, p. 48), entendendo por intriga, conflito interpessoal tipico. Embora Esslin
também ainda parta de uma perspectiva restrita de conflito, aqui ha uma indica¢ao
da possibilidade de expansiao para outros elementos que movem a estrutura
dramatica que nao o choque de interesses entre individuos/personagens.

Considerando entdo que a forma dramatica, marcada pela intersubjetividade,
tem seu movimento dado pelo conflito interpessoal, ndo poderia ser o conflito
intrapessoal, por exemplo, um agente movedor da forma lirica, marcada pela
intersubjetividader? Caso contrario, o que seriam as questOes intra-subjetivas que
marcam forma lirica se nao conflitos? No caso de uma hipotética auséncia absoluta
de conflito, qualquer necessidade de fala ou agdo nao seria inexistente? Por mais
que Cleise Mendes nio use a expressio “conflito intrapessoal”, cabe defender que
qualquer agdo em uma obra marcada pela forma lirica — e, consequentemente,
marcada pela intra-pessoalidade — esteja atravessada por um ou mais conflitos
de pulsao intrapessoal. O mesmo vale para uma obra de dominancia épica que,
portanto, estaria sendo atravessada por um ou mais conflitos extra-subjetivos.

O Léxico do Drama Moderno e Contemporineo contém uma descri¢ao do termo
conflito na qual a defini¢do “tradicional” segue sendo usada, mas nao da conta
de tudo o que o termo abrange a medida que o mesmo se amplia:

A partir de seu sentido etimoldgico — o de “choque” —, o termo “conflito” ampliou-se.
Nao designa mais apenas o instante preciso da colisao, mas mais genericamente toda
situagdo que coloque em cena duas entidades antagonicas — dois individuos, mas
também dois paises em guerra ou dois desejos no seio de uma mesma consciéncia —,
seja o choque real ou subterraneo. Essa riqueza ¢ primordial. Dramaturgicamente, falar
de conflito é remeter 2 nocao de “colisio” dramatica, oriunda dos Cursos de estética de
Hegel. A prépria ideia de colisao remete a um teatro da a¢ao* no qual o desenrolar da
fabula acompanha as diferentes etapas de uma luta. Nesse sentido, a histéria da nogao
dramatirgica de conflito seria a de um lento desaparecimento, acompanhando a erosao
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da agido dramatica. Entretanto, se entendermos o termo conflito em seu sentido mais
amplo, parece de fato que as escritas modernas e contemporaneas continuam a se

alimentar de tensoes, oposi¢oes e lutas. (GAUDE; KUNTZ; LESCOT, 2013, p. 41)

Do mesmo modo, no que diz respeito ao conceito mais tradicional de
conflito, ligado a “colisao” dramatica em Hegel, podemos identificar outras
visdes que apontam para uma ampliagdo na nog¢ao de conflito. Por exemplo,
o autor Lajos Egri em At of Dramatic Writing embora trabalhe em cima de um
entendimento simples de conflito, que baseia-se no “ataque e contra-ataque”,
traca uma clara distincio entre “conflito” e “climax”, sendo o climax resultante
de diversos conflitos que se acumulam. O foco principal de Egri ao falar em
conflito esta ndo naquele que move a historia como um todo, nem no que seria
o momento de colisao, mas sim em evidenciar os multiplos conflitos presentes
em um texto dramatico, cena por cena, e como eles devem ser construidos para
contribuir para o movimento tanto de cada cena como da pega como um todo.

Apesar de uma légica um tanto quanto formulaica, tipo “receita de bolo”, o
estudo de Egri também traz uma afirmacdo interessante que colabora para uma
maior flexibilizacao do entendimento de conflito. O autor afirma que: “o germe
do conflito pode ser rastreado em qualquer coisa, em qualquer lugar”" (1960,
p. 132, traducio nossa). O argumento de que o conflito pode ser rastreado em
qualquer coisa, ja permite nao expandir o conflito para outros tipos que nao sé6
o intersubjetivo, como também questionar a ideia de que o conflito de forma
geral ¢ um elemento que pode desaparecer de uma obra dramatica, mesmo as
mais radicalmente fora do modelo “classico”. A questdo ¢ entender qual ou quais
tipos de conflito uma dada obra investe, qual ou quais pulsoes sao predominantes
nela e isso vai influenciar diretamente na forma final da obra, ou seja, em como
os géneros dramatico, épico e lirico, como categorias modelares, irdo interagir
numa configura¢do tnica e singular.

Seguindo essa linha de raciocinio, existiriam pelo menos dois caminhos
possiveis ao se investigar o ndo desaparecimento do conflito em outras obras
nao canodnicas. Um deles ¢ o de entender que o conflito interpessoal pode
desaparecer do contexto geral que move uma dramaturgia, mas muitas vezes
continuar presente de modo secundario, através de micro-conflitos. Esse ¢ o
caso da peca Iphigénie Hotel, mencionada por Sarrazac em O Futuro do Drama, na
qual ha um contexto geral extra-subjetivo movendo a a¢do, a0 mesmo tempo
que a peca ¢ recheada de micro-conflitos interpessoais que nao se interligam

1

5 “The germ of conflict can be traced in anything, anywhere.”.
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diretamente em uma trama coesa. Portanto, mesmo o conflito “classico” pode
estar presente em obras que investem nos elementos épico-liricos. Esse caminho
esta proximo ao apontado por Egri, quando afirma nio s6 por ser possivel
encontrar conflito em qualquer lugar, como também o fato de uma obra poder
conter multiplos conflitos interpessoais, ndo necessariamente significando que
sua acao seja movida predominantemente pela pulsiao intersubjetiva. De toda
forma, havendo conflito interpessoal, central ou nao, algumas “férmulas” para o
desenvolvimento de tais conflitos ainda podem ser uteis, uma vez que auxiliam
na construcao dos mesmos a favor da poténcia da obra.

Partindo do pressuposto de que sempre ha conflito movendo uma obra
dramatica em um sentido mais amplo de conflito, outro caminho seria o de
analisar, em obras cuja base ndo se da na intersubjetividade, qual seria a pulsio
dominante e, portanto, qual tipo de conflito que se apresenta como central. Nesse
viés, se aceita a existéncia de conflitos outros, para além de relagdes interpessoais,
através dos quais formas diferenciadas de tensoes, oposicoes e lutas podem ser
expressadas. Aqui, entende-se que uma luta social ou uma crise interna também
podem configurar espécies distintas de conflito que nao se limitam a intriga. Um
exemplo bastante pratico de conflito central em uma obra cuja pulsio dominante
nao ¢ a intersubjetiva pode ser encontrado na seguinte descricao do que seriam
algumas caracteristicas do drama lirico, no modelo formulado por Cleise Mendes.
Nas suas palavras:

O drama litico é construido sobre o modelo da circularidade. A acio dramatica de uma
pega como “A Espera de Godot” desenvolve-se num movimento semelhante ao causado
por um toque na superficie de um lago: através de circulos concéntricos que se formam
a partir de um ponto. O conflito se adensa através de um acimulo de imagens, por uma
expansao do significado que detona logo na primeira impressao; ela nio progride no
sentido de um futuro, como no drama dramatico, antes imita a sugestio de um poema.
Através da repeticao, do estribilho de perguntas e respostas que se fecham sobre si
mesmas, ctia-se uma estrutura de ritmo recorrente. (MENDES, 1981, p. 65)

Mendes reconhece a existéncia de outros conflitos que ndo o classico/
interpessoal. A construcao desse conflito que pode ser chamado de intra-subjetivo,
leva a desvios liricos dentro da forma dramatica (drama). Desse modo, o
desenvolvimento da agdo em obras do tipo descrito por Mendes se daria ndo por
uma progressao de acontecimentos pautados na intriga interpessoal, mas pelo
acumulo de imagens e outros recursos como a repeti¢ao. Ou seja, existem formas
de construcao de conflito ndo-interpessoal que permitem dar movimento a obra
e trabalhar a expectativa e as emogdes do espectador (drama lirico ou épico).
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“A Espera de Godot” é uma peca que trabalha bastante em cima da
expectativa. Os personagens Vladimir e Estragon passam a peca inteira esperando
encontrar aquele que eles chamam de “Godot”, sem que se deixe explicito,
na obra, se “Godot” é uma pessoa ou uma metafora. Mesmo que Vladimir e
Estragon cheguem ao final da pec¢a sem encontrar Godot, o problema inicial
que consiste na vontade deles de encontrar Godot versus o fato de Godot ainda
ndo ter chegado ou aparecido ja configura um conflito que leva as personagens
a agirem através da fala, por exemplo, o que nio seria necessario caso nao
houvesse conflito algum movendo-os para tal. Ou seja, a quase inércia (porém
nao total, pois uma fala ja configura um tipo de agdo) das personagens ainda
assim as leva de um ponto “A” a um ponto “B” na peca, mesmo esses dois
pontos nao configurando um enredo no sentido de a¢oes concatenadas. Porém,
no ponto “B”,
atravessadas pelas diferentes questoes levantadas ao longo da peca e inclusive
receberam a visita de outras personagens — que, por sua vez, também passam
por transformagoes. Esse movimento de um ponto “A” a um ponto “B” mesmo
que seja aparente estatico é engendrado por um questio, e essa questao pode ser
considerada como conflito, mesmo que de outra ordem que nao interpessoal.

Esslin considera que “o suspense da acao principal depende da existéncia de
pelo menos duas solugdes para o problema principal da pe¢a” (ESSLIN, 1978,
p. 51). Sendo assim, e entendendo o conflito em seu sentido amplo, seria justo

sendo esse o ponto final da peca, essas personagens ja foram

afirmar que todo “problema principal a ser “resolvido” é um tipo de conflito,
uma vez que um problema por si s6 ja caracteriza uma tensdo. Isso independe
se o problema sera resolvido ou nio, assim como independe da pulsio do
problema. Cabe levar em consideracio, ainda, que a producido de obra ¢ movida,
motivada por um conflito pessoal extra-ficcional de seu/sua autor(a) que a leva
a ser idealizada e posta em pratica. Esse conflito de modo evidente ou nao fica
ligado ao conflito central da obra, seja de ordem ficcional ou ndo, seja de tipo
inter, intra ou extra subjetivo. Nesse sentido, afirma Stephan Baumgartel:

Em meados dos anos 90, novas praticas teatrais que nao se enquadravam na forma
dramatica foram analisadas enquanto praticas “p6s-modernas” (Pavis), “pds-dramaticas”
(Lehmann), ou “performativas” (Féral). Na dramaturgia dramatica, o confronto entre
a proposta ficcional e a realidade empirica dos espectadores acontece dentro de um
contexto representacional, ou seja, sob hegemonia da comunicacio intraficcional entre
os personagens. Para as referidas dramaturgias novas, o eixo dominante do confronto

vem sendo o vetor entre palco e theatron. BAUMGARTEL, 2010, p. 34)

A CENA SIMULTANEA:
Literatura e Dramaturgia em Urdidura 87
ISBN: 978-65-5955-006-7



Caio José Ferreira - Francisco Alves Gomes - Lucélia de Sousa Almeida - Sidney Barbosa

Aqui,vemos como nacontemporaneidade,nochamado “teatro performativo”,
aparece uma nova configuragao de conflito, que nao s6 varia em pulsio (inter,
intra e extra-subjetivo), mas migra totalmente de eixo, deslocando-se do universo
ficcional e se dando predominantemente no eixo extra-ficcional. Essa breve
meng¢ao a dramaturgia contemporanea é importante para evidenciar o conflito
como um elemento que se flexibiliza e se amplia; nao s6 nao desaparecendo, mas
também servindo como uma interessante lente para acompanhar as mudangas na
pratica cénico-dramaturgicas.

Conclusivamente, pode-se defender que o teatro realista-naturalista foi ao
mesmo tempo o apice e o infcio de um longo processo histérico de ruptura com
um modelo de pratica dramatirgica centrada em um tipo exclusivo de conflito, o
interpessoal. Esse processo, usando as palavras de Sarrazac foi “a resposta acertada
a esta explosao do préprio mundo” (SARRAZAC, 2002, p. 102), sendo essa
explosao a epicizacao da qual o modelo dramatico “puro realista-naturalista nao
dava conta. Todavia, “nao significa nem aboli¢ao, nem neutralizagao do dramatico
(...) mas um jogo multiplo de aposi¢des e de oposicdes dos modos: dramatico, lirico
e épico” (SARRAZAC, 2002, p. 101). E esse jogo multiplo de formas/géneros
estaria intimamente relacionado a um outro jogo multiplo em nivel de conteudo
tematico. E este jogo que pode ser visto como os tipos de conflito diferenciados
que se articulam numa obra dramatica como uma teia, através da qual coexistem
em codependéncia dimensoes intra e extra-ficcionais e pulsdes inter, intra e
extra-subjetivas. “A tematica do drama ¢é constituida pelos conflitos que aquela
relacio permite desenvolver” (SZONDI, 2001, p. 139). Nio se pretende, aqui,
delimitar o que pode ou nao ser o conflito, mas enxerga-lo como um elemento
sempre presente e mutavel no fazer teatral ao longo da Histéria do teatro.
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RISO E TEATRO

Lucélia de Sousa Almeida

Quando nos deparamos com algum trabalho que trata sobre o riso temos
a ilusdo inicial de que o texto, em algum momento, nos divertira. Todavia, logo
percebemos que pensar sobre ele ndo é necessariamente um motivo de graca, de
alegria ou contentamento, “o riso ¢ um caso muito sério para ser deixado para
os comicos” (MINOIS, 2003, p. 17), dificilmente encontraremos tratados sobre
o riso que nos facam rir. Nao ficamos em estado de gra¢a ao eleger o humor,
riso ou alguma forma de comicidade na analise como parte do objeto de estudo.
Estamos, assim, diante de algo paradoxal: estudar sobre o riso ndo ¢é rir.

Assim, também, Bakhtin ao reivindicar o lugar do riso no mundo, nio
concorda que podera existir, de fato, uma universalizagdo para o coOmico no
mundo, dada sua natureza de parcialidade. Desse modo, admite-se que “o que
¢ essencial e importante nao pode ser comico” (2013, p. 58), pois seu dominio
¢ restrito e especifico (vicios dos individuos e da sociedade), e ndo se pode
imprimir na linguagem do riso a verdade primordial sobre o mundo e o homem,
apenas o tom sério ¢ adequado, pois o riso é uma marca dos tolos (ECO, 2017).

Acredito ser vao qualquer campo de estudo que queira tentar responder o
que € o riso em sua esséncia, por considerar o fato de que uma defini¢io esbarra
em uma série de elementos que torna dificil uma redu¢io conceitual. O que
encontramos nos diversos estudos sobre o assunto nio responde a questao do
que ele seja, mas apenas em sua composicao, desse modo, ressalta-se que, para
que o riso ocorra € necessatio que seja compreendida uma série de elementos,
em uma relagdo sistematica: quem (interlocutores), em que situagao, sobre o que,
em que tempo e local.

Rir é tio relevante quanto a seriedade e esta diretamente relacionado a condicao
de coabitacao do ser humano. Assim como os grupos se retinem para celebrar os
fatos da vida séria, como a morte, por exemplo, os mesmos também se redinem
para promover eventos que causem tiso, como o teatro (comédia, autos, farsa) que
simulam fatos que provocam riso, mesmo que essa tematica se refira ao ambiente
que lembre a morte. Como o excerto que segue de As ras, de Aristofanes:

XANTIAS
Me poupe, por favor! Va marchando com alguns dos
mortos que estdo indo para o Inferno.
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DIONISO

E se eu nio encontrar voce depois?

XANTIAS

Entido vocé vai ter de levar. ..

DIONISO

Vocé falou bem. Aqui estd justamente um defunto que estio levando.
Gritando na direcio do DEFUNTO.

Eil

Vocé ai, morto! E com vocé que estou falando! Me diga: vocé

quer levar um embrulhinho meu até o Inferno?

DEFUNTO
Como é o embrulhinho?

DIONISO
E este aqui.

DEFUNTO

Vocé vai ter de me dar dois dracmas.

DIONISO

Isso nao; é muito caro.

DEFUNTO

Continuem a caminhar, carregadores!

DIONISO
Espere um pouco; podemos chegar a um acordo.

DEFUNTO

Se vocé nao me der dois dracmas, nao adianta conversat.

DIONISO
Tome: aqui estio nove 6bolos.

DEFUNTO

Nove 6bolos? Prefiro até voltar a viver.

XANTIAS
Este patife ¢ insolente! Ninguém vai castigar ele? Entao
eu mesmo vou! (ARISTOFANES, 2000, s/p).
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Apesar de ter um lugar privilegiado na arte - no palco, no cinema, na literatura
ou na pintura - ao riso nao ¢ dado a devida distingdo. Henk Driessen ao falar
sobre tema, do ponto de vista antropologico e historico, diz que riso ¢ a0 mesmo
tempo divertido e sério e intrinseca exigéncia basica da vida humana. Todavia, o
autor se depara com a mesma dificuldade de explanagdo sobre o assunto, visto
que ele reconhece ser impossivel trata-lo de forma isolada, sem a relagao direta
com a cultura. Para ele “o humor é um tema enganoso e de dificil exploracao em
termos multiculturais e temporais” (DRIESSEN, 2000, p. 252), significa dizer
que fora da cultura e do tempo a compreensao daquilo que faz um rir e outro nao
esta relacionado ao que coincide no conhecimento dos interlocutores.

As piadas e as situacGes que causam o riso, geralmente, sdo atreladas ao
carater de temporalidade e espacialidade local assim, nem todo texto ou piada,
poema comico, necessariamente, causarao o efeito pretendido para seu ouvinte
ou leitor, se este estiver muito distante da situacionalidade a que se refere o
texto. Apesar de vario e extenso, existe uma dificuldade na conceituacio do
riso, porque parece haver uma interligagdo semantica dele com o comico, o
humor. Seria o riso um ato fisico e o comico aquilo que é o causador desse ato?
As defini¢des em dicionarios, mesmo os etimoldgicos, e as diversas teorias nao
foram suficientes para sanar tal problema.

A dificuldade primeira reconhecida de maneira bastante pratica por Driessen esta
relacionada, também, a linguagem do discurso. Uma piada contada por um habitante
local a algum estrangeiro pode nao ter o mesmo efeito pretendido que entre os
mesmos habitantes, além de poder haver outras interferéncias. Os problemas podem
ser de ordem de traducao idiomatica, por falta de termos e adapta¢Ges de aproximagao
de sentido, os quais sofrem alteragdes de uma lingua a outra; por desconhecimento
de fatos histéricos ou sociais; distanciamento temporal; de expressao textual do oral
para o escrito; da performance do narrador do texto.

Apesar do fager rir ser uma prerrogativa do humor, podemos diferencia-lo,
apontando caracteristicas nas diversas formas: um riso satirico se diferencia do
ironico, a obra machadiana se relaciona ao irénico, enquanto que em Gregorio
de Matos o humor ¢ satirico ambos tém textos que fazez r7ir; mas nao o fazem
de maneira idéntica. Desse modo convém mencionar que o humor irénico
esta relacionado ao comportamento social, sem levar o sujeito ao escarnio, e
indiferenca da sociedade, ja o humor satirico é mais direto e corrosivo.

Sobre o comico, Propp (1992) faz um estudo detalhado ao apresentar varias
reflexdes acerca de quem ri e quem nao ri, se existe ou nao comicidade relacionada
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a natureza, sobre os motivos do riso nas praticas de interagao social a natureza
fisica do homem, a comicidade por semelhanga e diferenca. No trabalho de
Propp, o viés ¢ literario e esclarece que se trata “basicamente de um trabalho de
literatura” em que “estudou-se a obra de escritores”, principalmente, em autores
dos séculos XIX e XX (PROPP, 1992, p.16). Desse modo, percebeu-se a nao
existéncia de novidade no uso da literatura para discussoes nas mais diversificadas
areas, sobretudo no que diz respeito aos assuntos que revelam o carater mimético
conforme ja apontado.

O supracitado autor defende que o cémico nao pode ser visto como “o
contrario” do tragico, e “deve ser estudado, [...] por si e enquanto tal> (PROPP,
1992, p. 18, destaque do autor). No entanto, aprende-se cedo, na escola, que
o antonimo de rir é chorar. Neste sentido fazer essa oposicdo nio “revela a
natureza da comicidade em sua especificidade” (77, p.19). Para isso, ele defende
que campos como a Psicologia e a percepcio do comico sejam estudados em
conjunto, visto que “partimos do fato de que o comico e o riso nao sao algo de
abstrate. O homem r1.” (id. p. 27), mesmo o homem sério.

A natureza da comicidade, para Propp (1992), esta tanto no “comico”
quanto no “ridiculo”, pois, “em muitos casos, para diferenciar a categoria estética
“superior” da categoria comica e “inferior”, cria-se uma terminologia diversa.
No primeiro caso fala-se “comico” e no segundo de “ridiculo”. Significava que
na “teoria”, havia dois aspectos diversos e opostos da comicidade |...], segundo estéticas
burguesas: a comicidade de ordem superior e a de ordem inferior (p. 20, com
alteragdes). A ideia do comico enquanto superior consiste na manuten¢ao dos
status guo da classe burguesa, enquanto o ridiculo esta voltado para aqueles de
menos poder aquisitivo. O riso nao ¢ unanimidade, conforme esclarece o autor,
“la onde um ri, outro nao ri.” (p.31) além disso, ressalta-se que:

A causa disso pode residir em condi¢des de ordem histérica, social, nacional e pessoal.
Cada época e cada povo possui seu proprio e especifico sentido de humor e de comico,
que as vezes ¢ incompreensivel e inacessivel em outras épocas. (PROPP, 1992, p. 32)

Diversas caracteristicas podem ou ndo suscitar riso, a comicidade. A
natureza, por exemplo, ndo causa riso a nao ser que lembre as agdes humanas, se,
numa espécie de personificagao, pode ser assegurado que: “sdo tisiveis porque
nos lembram quando nido a forma, a expressio dos rostos humanos. Os olhos
saltados de uma ra, a testa franzida de rugas de um filhote de cachorro, as orelhas
salientes e os dentes arreganhados do morcego fazem-nos rir (7bid. p.38). Ao
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considerar que a natureza fisica do homem pode vir a provocar o riso, podera
ser dito que:

Se ¢ verdade que nds rimos quando as manifestacoes exteriores e fisicas das agdes
e das aspiragdes dos homens encobrem seu sentido e sua significacio interior e se
apresentam como triviais ou mesquinhas, é preciso entdo examinar os €asos mais

simples deste principio fisico. (PROPP, 1992, p. 45).

Nio ¢ o corpo por si mesmo que é motivo de comicidade, mas caracterizagoes
exacerbadas ou a personifica¢iao de alguma parte deste por exemplo, a careca dos
meninos Na terra dos meninos pelados, de Graciliano Ramos.

Umberto Eco (2007) em a Histdria da feiira ressalta uma diferenca quando tratamos
sobre o feio e a comicidade. O feio que provoca o riso, em geral, esta associado
a0 excessivo. Priapo, deus grego da fertilidade, seria um bom exemplo desse tipo
nas festas dedicadas a Dionisio, os satiros carregavam phallos como forma de louvar
a fertilidade. Entretanto, a representacao dada ao falo de Priapo ¢ extremamente
exagerada, e ele “simboliza, portanto, o estreito parentesco que sempre se estabeleceu,
desde os primoérdios, entre feitra, inconveniéncia ¢ comicidade” (ECO, 2007, p.
132) por outro lado, o nome dele nao circula entre o nome dos grandes deuses, é
considerado um “deus menor” por causa de sua condicao.

Sobre as propriedades da comicidade ¢ mencionado que é preciso estabelecer
do que, em esséncia, riem as pessoas e o que exatamente ¢ ridiculo para elas.
Para Propp “é possivel rir do homem em quase todas as suas manifestacoes
[...] excecdo feita ao dominio dos sofrimentos, coisa que Aristoteles ja havia
notado [...] tanto a vida fisica quanto a vida moral e intelectual do homem podem
tornar-se objeto de riso” (PROPP, 1992, p. 29). Ainda segundo o escritor russo,
Propp entra, na teoria “uma diferenciacao social”, mas ao se fazer isso, colocar
em niveis aquilo que se considera riso belo e “refinado” para as camadas ricas
e ditas cultas, isso faz emergir um equivoco, pois nessas mesmas condi¢oes
existe o que se considera como comportamento proprio de camadas sociais mais
baixas; ndo se pode, assim, relegar as classes, a multidao, o carater de riso baixo,
visto que essa distingdo ndo se sustenta em nenhuma teoria como se visto abaixo:

O desprezo pelos bufées, pelos atores do teatro de feira, pelos cowns e os palhagos e,
em geral, por qualquer tipo de alegria desenfreada é o desprezo pelas fontes e pelas
formas populares de riso. [...]| Ninguém podera negar a existéncia de brincadeiras de
mau gosto, de farsas triviais, de anedotas equivocas, de variedades vazias e de burlas
idiotas. Mas a vulgaridade ¢ encontrada em todos os setores da producao literaria. Mal
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nos aprofundamos na andlise do material, logo verificamos a absoluta impossibilidade
de subdividir o comico em vulgar e elevado. (PROPP, 1992 p. 23)

Desse modo para o escritor russo “qualquer estética que se afaste da vida
tera inevitavelmente um carater abstrato e inadequado aos fins de um verdadeiro
conhecimento” (PROPP, 1992, p. 24).

Em o cimico ¢ a regra, Umberto Eco (1986) aponta para a universalidade
do tragico e do dramatico, sem o questionamento de seu valor, ¢ comum o
apontamento aos infortunios de Edipo, em Edipo, Rei ou de Antigona, de
Sofocles. A tragédia é considerada nobre, género alto por exceléncia, nas
palavras de Aristoteles, a imitagdo das a¢des humanas que causem terror ou
piedade, resultando em expurgacio, o que lhe dara feicdes de a-temporalidade,
a-localidade espacial e social. Em contrapartida, o coOmico aparenta limitacoes
que nao coincidem, exatamente, com as virtudes do tragico, a saber, o cémico
esta ligado ao carater de tempo, sociedade e cultura.

TEATRO: A CATARSE PELO RISO

O teatro grego antigo nasce de festas dedicadas a Dioniso ou Baco, deus do
vinho e da embriaguez. As festas dedicadas a Dioniso eram também conhecidas
como rurais, dedicadas a fertilidade da terra. O nome dessas eram Leneanas,
festas em honra a Dioniso, em Atenas, além de reverenciar o casamento,
dedicavam-se aos concursos teatrais. Nessas festas aconteciam procissoes, as
quais eram acompanhadas “por um cortejo de satiros hilarios e desbragados”
MINOIS, 2003, p. 35), que recebiam o nome de ditirambos satiricos e tratavam
de um deus que nio ¢ apenas a repercussio da alegria, das festividades, mas
também capaz de levar os homens ao perigo e a morte.

Os satiros ou faunos que compunham o cortejo dionisfaco encabegavam
a procissio, carregavam falos em honra a Dioniso, os quais eram vistos como
representaciao da fertilidade. Havia nessas procissdes uma mistura de musica,
danca e poesia, o que propiciava a homenagem a fertilidade. Essa foi, entdo, a
origem do teatro grego antigo, tanto da tragédia quanto da comédia, nas quais se
residia o fato de uma parte das apresentagoes serem cantadas, compostas pelo
Coro ou Coral, e outra, recitada, dialogada, em forma de versos. Em carater
histérico, numa linha sucesséria temos: o teatro comico greco-latino; as satiras,
reivindicadas pelos romanos.
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Aristoteles na Poética (2005) descreve tanto a tragédia quanto a comédia
como imita¢des das a¢coes humanas. Quando ele comenta sobre imitagao dira que
tanto o poeta tragico, quanto o comico observara a realidade e a reproduzira, “a
epopeia, o poema tragico, bem como a comédia, [...], em sua maior parte, a arte
do flauteiro |[...], todas vém a ser, de modo geral imita¢oes, diferem entre si em
trés pontos: imitam ou por meios diferentes, ou objetos ou maneira [...] e ndo a
mesma” (ARISTOTELES, 2005, p. 19). Dessa observacio tripartite da imitacio
por meio, objeto e maneira diferente, o teatro seja o tragico ou o comico, de
maneira estrutural, ambos, se equivalem.

Quando Aristoteles explana sobre o objeto da imitacao, ou seja, as agoes humanas,
no tragico, ele fala dos valores elevados, altos, enquanto no comico, os inferiores,
representam acoes viciosas. J4 no que se refere a forma, em termos de estrutura,
tanto a tragédia, quanto a comédia, sio equivalentes, a imitacdo nelas se realiza por
meio de agentes e o meio de imitar pode ser em versos cantados ou recitados, em
que, parte dos atores dialoga e outra, o Coro ou coral, canta. Vejamos como isso
pode ser ilustrado em _As 75, de Aristofanes (2000), importante comediografo
grego da considerada comédia antiga, segue o didlogo 01 entre Dioniso e Caron e o
coral de rds, e no Didlogo 02, em Edipo, Rei, conversa entre o Rei e o Pastor:

Dialogo 01

CARON
Vi sempre em frente. Quando vocé estiver com as maos
no remo, ouvira os cantos mais melodiosos.

DIONISO
De quem?

CARON
Dos cisnes, das ras... Vocé ficara encantado.
DIONISO

Esta bem; entdo dé o sinal.

CARON
Oopa, opa! Oopa, opal

CORO DAS RAS

Brequequequex, coax, coax. Brequequequex, coax, coax. Nos, filhas das aguas
pantanosas, harmonizamos nossos tons com os sons das flautas; vamos repetir este
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canto harmonioso, coax, coax, que entoamos nos pantanos em honra de Diodniso
Nisio, filho de Zeus, quando a multiddo embriagada na festa das panelas se reune
para celebrar as orgias nos lugares consagrados. Brequequequequex, coax, coax.

DIONISO

Quanto a mim, comeco a sentir dores no traseiro. Coax, coax!

CORO DAS RAS

Brequequequequex, Ccoax, coax.

DIONISO
Vocés pouco estao se incomodando comigo.

CORO DAS RAS

Brequequequequex, Ccoax, coax.

DIONISO
Danem-se vocés com seu coax, coax! E

sempre 0 mesmo refrao, coax, coax. (ARIST()FANES, 2000, s/p)

Dialogo 02

EDIPO
Foi ela mesma a portadora da crianga?

PASTOR

Sim, meu Senhor; foi Jocasta, com as proprias maos.

EDIPO
Por que terra ela agido desse modo?

PASTOR

Mandou-me exterminar a tenra criancinha.
EDIPO

Sendo ela a propria mae? Nio te parece incrivel?

PASTOR

Tinha receio de uns oraculos funestos.

EDIPO
E quais seriam os oraculos? Tu sabes?

PASTOR

Diziam que o menino mataria o pai.
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EDIPO

Indicando o mensageiro

Por que deste o recém nascido a este anciao?
Por piedade, meu senhor; |...]

EDIPO

Transtornado

Ai de mim! Ai de mim ! As duvidas desfazem-se!
Ah !'luz do sol. Queira os deuses que esta seja

A dltima vez que te contemplol [....]

CORO

Lento e triste

Vossa existéncia, frigeis mortais,

¢ aos meus olhos menos que nada.

Felicidade s6 conheceis imaginada; vossa ilusdo
Logo ¢ seguida pela desdita.

(SOFOCLES, 1990, pp. 81-83)

O que se pode verificar na comparacao entre os trechos da comédia e
tragédia é que a estrutura e forma sdo iguais, ja a imitacao das agoes humanas é
que difere, sendo consideradas, como dita por Aritoteles, inferiores na comédia
e altas, na tragédia. A producao da comédia grega ¢ dividida em antiga ou 4atica, e
tem em Aristéfanes seu principal representante; a comédia média, da qual ndo se
tem fragmentos; e, comédia nova, que tem em Menandro seu nome mais notavel.
Ao tratar da origem da comédia , convém mencionar que,

Na festa das Lénias, a comédia foi posta sob a protecio do Estado nio antes dos
meados do século, ao redor do ano 442 a.C. Junto ao agone de poetas comicos se
organizou a partir de entdo um de atores. Dado que as Dionisfacas Urbanas eram de
longe a festa de maior alcance, nelas as representagdes de comédias se celebravam ja
muito antes, desde pelo menos 486, no culto oficial. Certo ¢ que apenas mais tarde
se introduziram os agones de atores comicos, entre 329 e 312, enquanto os atores
tragicos ja competiam desde 449 pelo triunfo nas Grandes Dionisfacas. No dia das
Antestérias (fevereiro/marco), que se chamava “chytro”’, havia concursos de atores
comicos, que serviam de selecio para as proximas Dionisfacas. No terceiro quarto do
século 1V, Licurgo voltou a fazer parte desses concursos. (LESKY 1985, p. 260 apud
MARTINS, 2009, p. 110):

Nas palavras de Aristoteles a comédia tem disputada sua origem historica,
comas significava lugarejo, assim que dizer que as pequenas procissoes iam de comas
em comas, executando nesse sentido a sua comédia. Ela “é uma imitacao de pessoas
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inferiores; nao, porém, com relacio a todo vicio, mas sim por ser o comico uma
espécie do feio. A comicidade, com efeito, ¢ um defeito e uma feiura sem dor
nem destruicao” (ARISTOTELES, 2005, p. 23-24). Nesse sentido, menciona-se
que, tanto nos cortejos da comédia, assim como nos da tragédia, um elemento
tem significado relevante: a mascara.

Este objeto para Aristoteles cria uma expressao de dor sem, entretanto, ser dor,
por que demonstra em sua propria forma aquilo que ¢ risivel, ridiculo. B de uma
feitra fisica e esta relacionada a uma auséncia de beleza que é moral, a um vicio
moral. Ela ¢ a causa de efeito de sentido, temos, dai, a mascara como origem do
falseamento da realidade, seu encobrimento e o “desmascaramento’ setia, nesse
sentido, a revelagiao de um vitupério, daquilo que estava oculto por baixo dela.

Aristéfanes e Menandro sio dois comediégrafos que merecem muito a
nossa aten¢ao. Suas obras desvelam os vitupérios que circundantes. Como
dito, Aristofanes é representante da chamada comédia antiga, j4 Menandro o
da comédia nova. Segundo Minois (2003, p. 38), tratando sobre Aristofanes,
menciona que ele:

Oferece um comico rude, agressivo, que niao poupa nada nem ninguém: os
apaixonados, os politicos, os fildsofos, os proprios deuses sio ridicularizados. Diante
desses adeptos da visao séria do mundo, Aristéfanes toma o partido de rir deles.
Em primeiro lugar, ele apresenta uma leitura da aventura humana, a0 mesmo tempo
cOmica e coerente, demonstrando que ¢ bem possivel atravessar a existéncia sob o
angulo da derrisao.

Em Arist6fanes encontramos uma distor¢ao da realidade sobretudo, quando
ele observa os vicios das personagens e determina que imperfeicdes delas
sejam conhecidas, em tom caricatural. Foram 44 comédias escritas por ele, das
quais 11 chegaram até nossos dias: Os acarnenses, 425 a.C.; Os cavaleiros (424 ou
423); As nuvens (423); As vespas (422); A paz (421); As aves (414); Lisistrata (411);
Tesmoforiazusas (411); As ras (405); A assembleia das mulberes (392); e Pluto  (388).
Na comédia As nuvens elege Socrates, uma figura ja conhecida e da um tom
caricatural ao filosofo:

ESTREPSIADES:

Oh, Sécrates! Chama-o para mim, mas alto.

DISCIPULO:

Chama-o tu mesmo; nao tenho tempo.
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ESTREPSIADES:
O Sécrates! O Socratesinho!

SOCRATES:

Por que me chamas, 6 efémero?

ESTREPSIADES:

Primeiro me diz, eu te imploro, o que tu estds fazendo.

SOCRATES:

Caminho no ar e observo o sol.

ESTREPSIADES:
Entio tu observas os deuses da cesta, e nao da terra?

SOCRATES:

Eu nio teria corretamente descoberto as coisas celestes se nao tivesse
suspendido o intelecto e o pensamento, ¢ misturado o pensamento, que ¢ sutil,
com o ar, que lhe ¢é afim. Se, estando no chio, eu especulasse de baixo sobre
as coisas de cima, nunca as teria descoberto. Porque a terra forcosamente atrai
para ela mesma a seiva do pensamento. Agrides sofrem a mesma coisa.

ESTREPSIADES:

O qué? O pensamento atrai a seiva para os agrides? Entdo vem,
Socratesinho, desce aqui comigo, que ¢é pra me ensinares aquelas
coisas pelas quais eu vim. (ARISTOFANES, 2013, p. 25-26)

Da mesma forma em As ras, cria uma caricatura de Dioniso, na qual o
poe a caminho do inferno em busca de Eutipedes, além deste, ele acabara por
encontrar-se com Soéfocles, Agatio e Esquilo. Ao colocar tais personalidades
em evidéncia numa comédia, Aristéfanes retira-as do alto e as rebaixa, faz uma
inversao, Socrates e Dioniso que antes faziam parte do mundo alto, o da sabedoria
e o do divino, agora descem ao Hades, o caminho dos vicios.

As personagens assumem a¢oes cOmicas, comportamentos considerados vicios,
que também sio identificados na realidade em autoridades locais, pois “os dirigentes
fazem-se de importantes, mentem, enganam, traficam, roubam, desviam, brutalizam
os mais fracos, sempre dando licdes de moral” (MINOIS, 2003, p. 39), pensam em
si mesmos, e se colocam “sob a fachada da democracia”, mascaram vicios humanos.

Se o riso de Aristofanes parte das personalidades conhecidas para evidenciar
os vicios, o de Menandro principia pelo anénimo, observando o préprio
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vitupério, como uma espécie de personificacao do vicio. Menandro é considerado
o principal nome da chamada comédia nova. Essa forma de comédia tem sua
estrutura em dois alicerces, o da poesia e comédia de Menandro e a obra de
Teofrasto. O trabalho de Menandro visa a qualidade estética, uma catarse coOmica,
a de Teofrasto a doutrina, na leitura da obra do comedidgrafo os vicios podem
ser estendidos ndo somente ao carater politico ou a uma figura publica, também
podem ser identificados dentro de pequenos grupos, como amigos e familiares.

Na leitura da doutrina de Teofrasto pode-se, por conta da descricio dos
vicios, haver uma confusio com um texto comico que poderia, por exemplo,
nos dias de hoje, ser confundido com um manual de vitupérios que circulam em
revistas de comportamento ou transformadas em cronicas em tom humoristico.

Teofrasto foi amigo e discipulo de Aristoteles, e tal como este, buscou sua
maneira de escrever na observacao e descricao dos elementos e comportamentos
da realidade. Se Aristételes dedica sua obra na descricio das virtudes, como
encontramos em Etica a Nicémaco, do outro lado, temos Teofrasto que se
dedica ao estudo dos vicios, como um espelho, no qual se reflete, ndo a mesma
imagem, mas o contrario daquilo que é considerado como virtude.

Sua obra Os Caracteres, conforme assinala a tradutora Maria de Fatima Sousa
e Silva “cada retrato reparte-se entre uma definicao genérica e abstracta inicial,
de enunciagio muito breve, seguida do tragar multifacetado de um perfil, mais ou
menos longo, onde uma soma de atitudes ou palavras desenha uma personagem”
(SOUSA E SILVA, 2014, p. 14).

Nos Caracteres descritos por Teofrasto percebemos haver uma preocupagio
com o detalhamento do vicio. Ele observa as acoes ¢ as descreve de maneira
individualizada. Mas ¢ importante ressaltar que todos esses vicios sao praticados
num circuito social: nas festas, nos encontros familiares, nas conversas intimas e
sociais, nos juris, no ambiente familiar e fora dele: mercados, na praga, na rua, em
todos os lugares de reunides. Esses vicios sao praticados na presenca do outro.
Assim temos o Zagarela que ao encontrar alguém, nao o deixa falar; bajulador que
se volta para o outro com elogios, em busca de beneficios proprios.

CONSIDERACOES FINAIS

Podemos colocar em justaposi¢dao, por semelhanca, alguns vicios muito
proximos. Todos os vicios se pautam por aquilo que Aristételes considera como
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ridiculo, assim, o que ¢ feio e torna uma pessoa ridicula sdo agoes exacerbadas
como: falar demais — tagarela, parlapatio, enredador, gabarolice; ser falsa —
bajulador, dissimulado, maledicente; ser muito descuidada e distraida — parolo,
imprudente, inoportuno, estipido; ser de acordo com tudo e todos, querendo
agradar demais — complacente; ser despudorado — descarado, disparatado,
intrometido, covardia, pai de vigarista; ser avaro — mesquinho; ser abrutalhado —
autoconvencido, pedante, arrogante, ditador, explorador. A importancia do teatro,
no mundo grego, se da por um duplo efeito, além de entreter, também educava.
Para essa sociedade, o teatro foi uma manifestac¢ao essencialmente politica, nao
com a mesma no¢ao comum que temos hoje desse termo. A comédia, numa
petspectiva grega, ¢ considerada como uma antipoda da tragédia. Na tragédia
havia uma espécie de finalidade catartica, uma purificacao de sentimentos através
dos elementos de terror e piedade, quando se trata da comédia essa catarse se
manifesta através de elementos como o riso e o ridiculo, nesse sentido, se pode
falar de uma catarse comica.
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A DRAMATURGIA NEGRA A PARTIR DE RELEITURAS DA PECA
TEATRAL MEDELA

Adélia Aparecida da Silva Carvalho

Utilizarei nesse texto a fala em primeira pessoa para, a partir desse lugar, discutir
adramaturgia negra. Escolho assim por ser uma mulher negra, dramaturga, diretora
e atriz; falo de um lugar que, para além da teoria, vivencio na experiéncia pratica,
diaria. A dramaturgia negra ainda ¢ territério nebuloso, nio podemos atribuir uma
unica definigdao ao termo, para nao incorrermos no risco de empobrecer o conceito
com definicGes que abarquem apenas as experiéncias que nos atravessam e que
vivenciamos. Encontraremos, dentre as dramaturgias negras existentes, textos que
apresentam caractetisticas como pluralidade cultural em uma perspectiva de léxico,
ampliacao do lugar de fala da personagem negra e da sua presenca na dramaturgia
e textos que trazem tematicas relacionadas a questées como identidade, racismo, a
escravidao e suas consequéncias, feminismo negro e.; podem ser textos elaborados
por autores brancos que assumem na elaboragio da dramaturgia esse lugar de
enunciagdao e multiplas poéticas elaboradas por autores negros, que mesmo sem
passar por uma tematica especifica, trazem as marcas da experiéncia do ser negro
em toda escrita que desenvolvem.

Faz-se essencial, antes de mais nada, trazer aqui uma pergunta recorrente:
existe dramaturgia negra? Nao apenas a dramaturgia, mas, toda literatura negra
enfrenta ainda hoje esses questionamentos.

Por experiéncia, sei que toda vez que o negro escrito aparece em um debate, uma
conferéncia, palestra, surgem, de pronto as perguntas de rotina: “mas por que
literatura negra? Existe? A literatura tem cor?” E sou obrigado a retroceder as analises
que tenho feito desde que me confronto com o mundo. Para chegar a conclusio de
que a sociedade pattia interessa o negro mudo. (COLINA /7 CAMARGO, 1987, p. 11)

Qualquer pesquisador, dramaturgo, ator, diretor etc. do teatro negro vai
enfrentar esse questionamento inumeras vezes. Trazer aqui essa questdo ¢ uma
forma de colocar em discussdao o que ha de preconceito nesses apontamentos que
de antemao, tentam excluir ou diminuir qualquer elaboracio, literaria ou artistica,
que va na contramao de tudo que é tradicionalmente estabelecido, com base nas
raizes brancas e eurocéntricas. Defender que ha algo de especifico no léxico da
escrita e da cena negra é, de alguma forma, desafiar uma ordem ja estabelecida.
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O corpo negro vai se alforriando pela palavra poética que procura imprimir e dar outras
re-lembrancas as cicatrizes das marcas de chicotes ou as iniciais dos donos-colonos
de um corpo escravo. A palavra literdria como rubrica-enfeite surge como assun¢iao
do corpo negro. E como queléides — simbolizadores tribais — ainda presentes em
alguns rostos africanos ou como linhas riscadas nos ombros de muitos afro-brasileiros
— indicadores de feitura nos Orixds — o texto negro atualiza signos lembrancas que
inscrevem o corpo negro em uma cultura especifica. (EVARISTO, 2010, p. 134)

Acredito que as marcas de uma escrita negra estdo impressas tanto na
tematica do texto, nas referéncias, quanto na forma de construgao literaria. Essas
marcas tém muito das memorias e heran¢as que nao puderam ser apagadas, mas,
sao também resultantes de uma experiéncia de vida, que ainda nos dias de hoje,
exige romper grilhoes todos os dias. Mais adiante falaremos mais dessa questao.

O Teatro Experimental do Negro foi uma das primeiras organizagoes brasileiras
a refletir sobre a necessidade de incentivar a composi¢ao de uma nova dramaturgia
que reinventasse a presenca do negro no teatro, dando destaque as suas questdes,
angustias, conflitos e que promovesse a presenga de sua cultura e religiosidade, sem
os estereotipos disseminados pela folclorizacio e preconceitos ja tao estabelecidos.

O negro foi retratado por muitos dramaturgos como tipos estereotipados que, na
maioria das vezes, s6 espelhavam a imagem preconceituosa daqueles que escreviam e
da sociedade que representavam. Toda essa situacdo acabou por originar um teatro de
expressao, afirmagio e valorizagao da cultura negro-descendente que ao longo desse
percurso tem enfrentado o desafio de existir, apesar do mito de democracia racial
que continua a imperar no Brasil como principal obstaculo ao avanco da discussao
da problemitica racial no pais. Como tresposta a repressio, uma série de expressoes
negras emergiu em nossos palcos, com o propédsito de afirmar, denunciar e combater
0s estereotipos e concepgdes infames sobre sua cultura e povo na cena, na dramaturgia

e na sociedade. (LIMA, 2010, p. 76)

Essa denuncia por meio de uma nova composi¢ao dramatirgica foi uma
das principais estratégias do TEN para “desconstruir os estere6tipos atribuidos
ao negro” (LIMA, 2010, p. 127) e assim poder abrir um novo espaco para a
constru¢ao de uma imagem distinta da imposta ao negro até entdo. Essa nova
atitude se fazia necessaria no Brasil, ja que a dramaturgia vigente, nada tinha a
ver com a verdadeira imagem da sociedade brasileira, estava calcada nos modelos
predominantes do:

Escravo fiel, tipo de cido amestrado, décil e submisso, capaz de submeter-se aos
maiores sacrificios em beneficio de seu senhor; o elemento pernicioso e/ou criminoso,
as cobras venenosas que ameagam o equilibrio da harmonia do lar senhorial, devendo
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ser, portanto, punidas e excluidas do convivio social; o negro caricatural, cujo
comportamento ridiculo e grotesco motivava, ¢ ainda motiva, o riso das plateias.

(MARTINS, 1991, p. 31)

Esses tipos, dentre outros, como a mae preta e a mulata sensual, definiam
para a personagem negra um discurso que nao era o real, mas apenas uma
imagem estereotipada reforcada pelo olhar discriminador e disciplinador.
Permanecer aprisionado a eles ¢ aceitar os ferrolhos que insistem em silenciar as
vozes ancestrais que ecoam pedindo que as historias dos negros se alforriem e
exijam o seu lugar.

Nesse teatro, a fala do negro nunca ¢ a sua voz e, menos ainda, o seu discurso.
Reforgando o emblema da brancura e veiculando os paradigmas sociais ligados as
nogodes de raca ¢ cor, a construcao dos personagens, no teatro brasileiro, ancora-se
numa iluséria nogao de sujeito: no proscénio, a mascara branca, como espelho do bem
e do belo; na periferia da cena, a mascara negra, um avesso da branca, um pastiche em

que se desenha mal, o feio e o ridiculo. (MARTINS, 1991, p. 34)

A insisténcia nessa formula, que escraviza, reforca a ideia de inferioridade do
negro tao bem fundamentada nas teorias de legitimagao do racismo instituidas na
nossa sociedade pela interpretacio tendenciosa dos textos biblicos' e a pregagio
dos sermdes do Padre Antonio Vieira®, que tendem a dizer que o negro é o
excluido, o “Outro” e ndo o “Ser”, afirmando que ele ndo tem um discurso
proprio a ser enunciado.

A condicido dos africanos e seus descendentes como “corpos escravos”, “objetos a
serem usados” no perfodo escravocrata deixou as suas consequéncias no pensamento
e na organizacdo social até os dias de hoje. Experimentando outras formas de
excluso, os afro-brasileiros ocupam um lugar incomodo na sociedade brasileira. A
visao do corpo negro como “coisa” desprovida de qualquer subjetividade deixou
as suas reminiscéncias na literatura brasileira. Encontramos ainda textos em que
metaforicamente o negro surge aprisionado por um olhar que insiste em considera-lo

' O signo de Cam - sentido mitolégico conferido ao processo de estigmatizagio dos povos negtros,

por meio da “institucionalizacdo” e “legalizacio”, dos regimes de ocupacio e expropriagio tanto
das suas terras quanto dos seus corpos — conhecido como “escraviza¢io”, por muitos erroneamente
chamado de “escravidio”, esta assentado sobre trés grandes mitos fundadores, sdo eles: o mito de
Caim, o mito de Cam e o mito Ariano. (PAULA, 2011, p. 5)

“(...)Vieira entra no mundo do escravo pelo atalho mais curto e direto da descrigio existencial do
seu cotidiano: como vive o negro o “doce inferno” dos engenhos de agucar - os ouvintes a quem o
sermao se destina sdo os proprios escravos (Sermio XIV do Rosario). Por meio da associagio do
sofrimento dos negros nos engenhos de agucar, ao sofrimento do préprio Jesus Cristo, Vieira busca
justificar todo sofrimento vivenciado pelos negros a missio redentora de Jesus Cristo: ‘sofra aqui na
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como o estranho, o diferente, o Outro. O corpo negro aparece como um simples objeto

a ser descrito. (EVARISTO, 2009, p. 23, grifo da autora)

Essa necessidade de dar foco ao valor real do individuo negro enquanto
o “Ser”, como aquele que ¢é parte dessa sociedade, que colaborou em sua
formacio e, portanto, merece pertencer a ela dignamente e de estabelecer esse
espaco, valorizando as especificidades da cultura afro-brasileira, levou o Teatro
Experimental do Negro (TEN) a perceber, durante a busca por um texto para a
sua primeira montagem, o quio escasso era o repertorio dramatirgico nacional
que atendesse aos anseios do grupo. Isto levou-os a optar pelo texto de Eugene
O’Neill: O zmperador Jones.

Tratava-se de uma pega significativa: transpondo as fronteiras do real, da logicidade
racionalista da cultura branca, nio condensava a tragédia daquele burlesco imperador
um alto instante da concepg¢ao magica do mundo, da visdo transcendente e do mistério
césmico, das nupcias perenes no africano com as forcas pristinas da natureza? O
comportamento mitico do Homem nela se achava presente. Ao nivel do cotidiano,
porém, Jones resumia a experiéncia do negro no mundo branco, onde, depois de
ter sido escravizado, libertam-no e o atiram nos mais baixos desvios da sociedade.
Transviado num mundo que nio ¢ o seu, Brutos Jones aprende os maliciosos valores

do dinheiro, deixa-se seduzir pela miragem do poder. INASCIMENTO, 2004, p. 212)

Tendo essa montagem, que estreou em 8 de maio de 1945 no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, como ponto de partida, o TEN insere nao s6 o ator
negro como protagonista, mas leva para a cena a reflexdo sobre o “ser negro”
como tema central. Cresce entdo a necessidade de uma dramaturgia nacional que
lancasse seu olhar sobre “as questdes mais profundas da vida afro-brasileira”
(NASCIMENTO, 2004, p. 214).

Uma das primeiras publica¢des no Brasil de uma dramaturgia, assumidamente

<

negra, ocorreu em 1961 e foi organizada por Abdias do Nascimento, o livro
Dramas para negros e prilogos para brancos tinha apenas trés autores negros: Abdias
do Nascimento, Rosiario Fusco e Romeu Crusoé, os demais autores eram
todos brancos: Nelson Rodrigues, Tasso da Silveira, Agostinho Olavo, Lucio
Cardoso, Joaquim Ribeiro e José de Moraes Pinto. Embora com poucos autores
negros Abdias reconhecia a importancia da escrita de uma dramaturgia onde os
protagonistas fossem negros e as questoes dos negros fossem levadas a cena,
bem como a presenca de elementos da cultura afro-brasileira. Todos os autores
foram importantes aliados do Teatro Experimental do Negro —TEN nesse
momento em que comegava a se construir uma ideia de um teatro negro.
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E compreensivel que ainda nio haja numerosos autores dramaticos de cor. O
negro ainda nio teve tempo de se afirmar, quando sabemos que a Aboli¢do ¢ um
acontecimento recente. (...) setenta e trés anos ¢ muito pouco tempo para todo
um povo — mais de vinte milhdes de brasileiros de coér — nas condigbes vigentes,
superar o caos ¢ entrar, definitivamente, na recuperacao dos seus valores culturais.

(NASCIMENTO), 1961, p. 24)

Esse numero ainda pequeno de autores negros, empenhados em elaborar essa
literatura, ndo poderia impedir a ideia de incentivar uma esctita para o teatro negro.
Sobre esses autores brancos, podemos observar que todos, naquele momento,
assumiram um comprometimento com um lugar enunciacdo o que permitiu que
elaborassem uma dramaturgia que, também, podemos chamar de negra.

O que caracteriza uma literatura negra niao ¢ somente a cor da pele ou as origens
étnicas do escritor, mas a maneira como ele vai viver em sua condi¢do e a aventura
de ser um negro escritor. Nao podemos deixar de considerar que a experiéncia negra
numa sociedade definida, arrumada e orientada por valores brancos ¢ pessoal e
intransferfvel. E, se ha um comprometimento entre o fazer literario do escritor essa
experiéncia pessoal, singular, tnica, se ele se faz enunciar enunciando essa vivéncia
negra, marcando ideologicamente o seu espago, a sua presenca, a sua escolha por uma
fala afirmativa, de um discurso outro — diferente e diferenciador do discurso institu-
cionalizado sobre o negro — podemos ler em sua criagdo referéncias de uma literatura

negra. (EVARISTO, 2010, p. 136)

Importante citar aqui que ainda temos autores e diretores brancos,
comprometidos com a realizacio desse teatro, como por exemplo Marcio
Meirelles (diretor e dramaturgo do Bando de Teatro Olodum e Cia. dos Comuns) e
Chica Carelli (diretora do Bando de Teatro Olodum), dentre outros, que nos permitem
perceber que é possivel fazer teatro/dramaturgia/literatura negra, sem ter na
pele a cor das suas palavras. Pelos autores contemplados na coletanea Dramas
para negros e prologo para brancos, podemos perceber que Abdias do Nascimento
achava importante trazer a voz dos autores negros, mas, compreendia que
naquele momento precisava de aliados brancos para incentivar essa escrita, além
de colocar em pauta a existéncia de uma dramaturgia comprometida com as
questoes dos negros pela voz de autores ja reconhecidos. Obviamente ele nao
ignorava a importancia de dar voz aos autores negros, mas, esse foi um caminho
inicial para, mais adiante, poder chegar ao que se tinha como um ideal de uma
dramaturgia negra, na acepgao defendida por Dubois:
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As pegas de um teatro realmente negro devem ser: 1. Sobre nos. Isto ¢, elas devem
ter enredos que revelem a vida dos negros como realmente é. 2. Por nés. Isto ¢,
elas devem ser escritas por autores negros que entendam, de nascimento e continua
associacio, o que significa ser um negro hoje. 3. Para nés. O teatro deve dirigir-se
primordialmente as platéias negras, sendo apoiado e mantido para seu entretenimento
e aprovagao. 4. Perto de nés. O teatro deve localizar-se num suburbio negro, préoximo
a massa de pessoas comuns. (DUBOIS apud MARTINS, 1991, p. 69)

Mesmo estando cientes que pessoas brancas podem fazer dramaturgia
negra, nao podemos ignorar a essencialidade da inser¢do da voz do individuo
negro, calado por longo tempo e também a importancia de voltar o nosso olhar
para o talento, escrita e possibilidades discursivas que s6 sdo possiveis de serem
construidas por esse individuo inserido desde sempre nesse universo e que
vivencia na “pele” a experiéncia de ser negro todos os dias, uma experiéncia
concreta que nos acompanha diariamente. Cada dia mais a ideia de uma
dramaturgia negra se fortalece nesse sentido. Se hoje em dia temos dramaturgos
negros suficientes para assumir essa escrita, ndo precisamos que outros contem
a nossa histéria, estamos prontos para assumir esse lugar e dar voz aos nossos
conflitos, sendo protagonistas na construcao de narrativas proprias.

Dramaturgicamente, os autores negros escrevem de um lugar de fala especifico em que,
muitas vezes, seus textos demarcam e discutem lugares discursivos a partir dos quais
os negros enfrentam situagdes de exclusdes geograficas, educacionais, sécio-politicas
etc.; outras textualidades tratam de aspectos voltados para as questoes relacionadas as
distintas formas de preconceito (género, raca, religiosidade, sexualidade), segregacio.
Todos esses aspectos, a0 serem levados para a cena, no teatro negro, encontram, muitas
vezes, “rastros” nas identidades que foram construidas pelos atores que integram os
elencos dos grupos de teatro negro e eu defendo que esses atores negros apresentam
uma corporeidade que os autodefinem, que € fruto de seus ancestrais que forja as suas
identidades. (ALEXANDRE, 2017, p. 36)

Essa identidade dos atores, grupos e dramaturgos negros, marcada por sua
experiéncia unica, permite que acessem questoes, comportamentos, experiéncias,
processos de exclusio e perdas que ainda hoje marcam o individuo negro numa
sociedade que, por detras do mito da democracia racial, mantém-se racista
e excludente em muitos aspectos. E se o racismo existe e persiste em nossa
sociedade, no momento social e politico atual tem ficado até mais evidente,
devido ao encorajamento que deixou muitos individuos mais a vontade em
manifestar opinides e atitudes preconceituosas. E obviamente esse racismo que
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impera na sociedade se manifesta também ao questionar e negar a existéncia de
uma dramaturgia negra.

A dramaturgia negra desde sempre, enfrentou problemas, se hoje ela ¢é
desafiada pela famigerada pergunta que quer colocar em duvida sua existéncia,
em outros momentos ela enfrentou alguns outros problemas bastante graves,
também, pois mesmo sendo construida para colocar em cena protagonistas
negras, até¢ isso lhe foi negado algumas vezes. Podemos citar por exemplo, o
ocorrido com a peca O anjo negro, de Nelson Rodrigues que, em sua estreia
dirigida por Ziembinski em 1946 no Rio de Janeiro teve como exigéncia para
ser autorizada, colocar um ator branco, pintado de preto para representar
Ismael, o personagem principal. A justificativa é que “Temiam, naturalmente,
que depois do espetaculo o Ismael, fora do palco e na companhia de outros
negros, safsse pelas ruas cagando brancas para violar” (NASCIMENTO, 2004,
p. 217). Outra peca presente na mesma coletanea que O .Anjo Negro, também
enfrentou problemas. A/ do Rzo, escrita por Agostinho Olavo foi escolhida por
Abdias do Nascimento e pelo Teatro Experimental do Negro para representar
o Brasil no Festival Mundial das Artes Negras, em 1966, no Senegal. Além da
atuacao do grupo, a tematica da peca, por si, justificava a sua participag¢ao, ja que
a pega tem como tema o reencontro com a identidade que, embora aconteca
de forma tragica, simboliza a libertagdio da protagonista de uma escravidio
psicolégica a qual muitos negros estio sujeitos ao se deixarem acorrentar aos
padroes impostos pelo ideal de branqueamento. As aguas que lavaram de Jinga
suas rafzes negras, inclusive seu nome, ao levarem seus filhos louros (simbolo
do seu branqueamento) devolvem suas raizes, deixando-a livre para voltar a
ser negra e assumir sua raca, sua identidade e a sua cultura. Essa reconstrucao
da identidade focada na peca, tao coerente com o movimento da negritude’ e
a importancia inegavel da representatividade do TEN naquele periodo como
“Gnica voz a encampar consistentemente a linguagem politica da negritude, no
sentido de priorizar a valorizagao da personalidade e cultura especificas ao negro
como caminho de combate ao racismo” (NASCIMENTO, 2004, p. 218) nio
foram suficientes para que o projeto de encenagao da peca pudesse ser aprovado
para a participagao no evento realizado no Senegal.

3 Negritude — movimento politico-estético protagonizado pelos poetas antilhanos
Aimeé Césare e Léon Damas e pelo Presidente do Senegal, poeta Léopold Senghor.
(NASCIMENTOQ, 2004, p. 218)
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O festival era um acontecimento patrocinado pela UNESCO, organismo intergo-
vernamental, e as gestoes para a participacao das delegacSes eram feitas através de canais
oficiais. O governo brasileiro desmereceu o trabalho do TEN como manifestacio de
arte negra digna de patrocinio para participar do evento. (NASCIMENTO, 2004, p. 218)

Foi enviado, entao, um grupo de capoeira (ALMEIDA, 2010, p. 87) ao invés
da peca. Esse acontecimento deixou a montagem da pega em suspenso, sendo
o texto, pelo que se sabe, inédito na cena teatral brasileira até os dias atuais.
Constam algumas montagens em cursos de formacio de atores e licenciaturas®
em teatro pelo Brasil, mas, profissionalmente a peca ainda nao encenada.

Além do Rio é mais uma das tantas adaptacOes da tragédia Medeia de Euripedes.
Nessa reescritura para o teatro negro a personagem Jinga ¢ uma princesa africana
que engana e entrega seu povo ao capitdo do mato Jazao, por quem se apaixona
e em troca vive como amante dele no Brasil numa ilha além do rio, ela é batizada
na nova terra com o nome de Medeia. Vivendo isolada, Medeia é menosprezada
pelos moradores da regido e seu povo mostra-se decepcionado com ela pela
traicao, mesmo assim, os escravos fugidos que vivem no meio do mato entoam
cantos chamando-a para retornar ao seu povo.

(-..Encostada no portal da casa de taipa, estd Medeia, tipo jovem de mulher africana. 1 este diferente
dos outros negros que aparecerio depois. F como nm idolo barbaro. Os cabelos esticados ¢ presos por
um cirenlo de onro, abren-se no alto da cabeca em volutas desordenadas, formando-lhe estranha coroa
natural. Trag no pescoco um colar en forma de serpente e nos bragos e pernas rodilhas de ouro bruto.
No canto oposto, estd sentada, numa pedra, a velha ama. O tantd ¢ cada vez mais rapido e Medeia
dd os primeiros passos do ponto, como se uma forea (sic) sobrenatural a impelisse)

Medeia (Cantando e dancando)
Anagogod...aué...aud,
Anagogo...aué...aud,

Ogun ja chegou,

Ogun vai baixar.

(da floresta, responde o Coro (sic) dos negros):

Anagogo...aug...aua,
Anagogo...aug...aua,
Ogun ja chegou,
Ogun vai baixar.

* Na Universidade Federal do Amapa — UNIFAP, foi realizado uma montagem na disciplina de

Interpretacia I pelo Professor Raphael Brito, em 201
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Medeia (parando bruscamente e lutando contra a tracao do ritmo)
- Nio. Nio quero ir. Nao hio de me levar. Mas por que me chamam assim? Por que
nao param de tocar?

AMA — E o tanti de nossa gente. E a nossa raca chamando a sua rainha Jinga.

Medeia — Nao me chames mais assim: os brancos me batizaram Medeia e eu prometi
a Jazao.

AMA (fazendo tragos na areia) — o batismo ndo apaga a raca. F a nossa gente, Medeia.
Vosmicé tem que voltar.

Medeia — Nio sei o que é gente nem raga. Eu s6 conhego Jazio. (OLAVO 7
NASCIMENTO, 1961, p. 203)

Medeia sente o chamado de seu povo, a sensagdo de pertencimento ecoa nela
mesmo que involuntariamente, porém, fiel a0 seu homem, ela luta para resistir
pois acredita com ele ser mais branca por ter gerado filhos louros de sua relagao
com Jazao, esse silenciamento da identidade s6 serd percebido e combatido por
ela, quando se descobre traida e abandonada.

A passagem reversa de Medeia a Jinga ndo ¢ instantanea. H4 uma suspensio, um
espaco intermediario a ser superado pela protagonista, um novo rito de iniciagdo a ser
executado. Entre as matas, onde se encontram os negros fugidos, ¢ a ilha, fronteira
simbdlica dos niveis da realidade entre os quais se posta Medeia. A travessia do tio
¢ o desafio da heroina. Um ritual de passagem que pode revitaliza-la ou destrui-la.
Sua solidao e o siléncio dos atabaques marcam o momento de suspensio, de desafio.
Sabendo serem os filhos o ultimo elo significante de sua ligacio com uma situagiao
que quer deslocar e romper, Medeia os encaminha para as aguas. Prevendo que as
criangas ndo sobreviverdo a passagem. A morte dos filhos simboliza um sacrificio
pessoal de Medeia e uma ruptura da rede de subordinagao que a prendia. Seu gesto
tragico ¢ fruto de uma decisao pessoal, irreversivel e inexoravel. Como pharmakos,
remédio e veneno, a morte dos filhos rompe, metaférica e literalmente, a prisio da
mae. Simultaneamente punindo Medeia e purificando Jinga. (MARTINS, 1991, p. 138)

O lxico de Medeia come¢a a mudar: “Ainda tocam o ponto. Ainda
precisam de mim. Ainda sou rainha. Ainda sou preta e orixa” (OLAVO, 1961,
p. 231). O discurso do embranquecimento sera desconstruido e toma seu lugar
a reafirmac¢do de uma identidade negra. Al do Rio é ambientada no final do
século XVII, Brasil colonial, mas, a importancia do seu discurso ecoa ainda
nos dias atuais, quando, depois de longo tempo de um racismo velado em 2020
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enfrentamos um crescente fortalecimento dos discursos racistas, incentivado
por ondas conservadoras, que desmerecem todo o movimento de valorizagao
e afirmagao da identidade do individuo negro, brasileiro. Nos ultimos 20 anos
avancamos muito na conquista de espago, representatividade, compreensio
dos nossos direitos e valorizacio da identidade, mas, momentos como esse
que vivenciamos atualmente, sio importantes para percebermos que ainda ha
muito a ser desconstruido e que colocar em discussao essas questoes, defender
nosso lugar de fala e nossa literatura e arte negra ¢ legitimo e necessario, pois
o espag¢o ainda nio esta garantido, ainda precisamos lutar por ele todos os dias,
para nao sermos enxotados para o elevador de servigo, toda vez que chegarmos
aos lugares que, para muitos, nao temos o direito de pertencet.

Além do Riopublicada em 1961, continua sendo muito pouco conhecida e acessada.
Esse é um dos sintomas da desvalorizagao da dramaturgia negra, que, por muito
tempo, foi pouco divulgada e raramente estudada nas disciplinas de dramaturgia dos
cursos de teatro, nao sendo levada em conta como uma dramaturgia relevante, apesar
da atuagio tiao importante do TEN (1944-1961), que além de incentivar a criagdao de
dramaturgia, as publicagdes em teatro negro e montagem de espetaculos diversos
durante um esse periodo, permitiu que alguns atores negros fossem reconhecidos,
para além de atuantes em papéis secundarios ou estereotipados.

Mais recentemente a tragédia grega Medeia foi revisitada ainda, outras vezes,
pela dramaturgia negra. Algumas ja se encontram publicadas e outras foram
encenadas. Falarei de alguns desses textos, sabendo que podem existir outras
releituras que nao chegaram ao meu conhecimento até o momento.

Rudnei Borges dos Santos, escreveu Medea’ Mina Jeje um “poema-pranto de
uma mulher negra, escravizada na Vila Rica de Nossa Senhora de Pilar de Ouro
Preto, nas Minas Gerais no século XVIII” (SANTOS 7 LIMA ¢ LUDEMIR,
2018, p. 372) Nessa peca, Medeia manda que o filho fuja, mas ele é cacado por
Jazao, capitdo do mato e seus cies, entdo ela decide sacrificar o filho para que
ele nao tenha o mesmo destino dela de ser escravo por toda vida e para que nao
seja castrado como outros negros escravos, € nao perca toda a sua vida preso nas
minas de ouro, sem respirar o ar livre.

Amanha na primeira hora
Amanha vao castrar menino.
Jazao me diz que maior castigo
A ser oferecido a0 menino

3 esctito Medea, sem i, respeitando a escolha do autor do poema.
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E viver vida toda

Dentro da mina

Feito um bicho que cava terra

Sem que tenha filhos

Tao altos como Age alto.

Que menino curve 0ssos

E adentre a mina

Com outros pretos

Dentro da mina

E cave.

Medea.

Digo.

Medea.

De noitinha.

Vai até teu menino de noitinha

Com um punhado de erva

Do campo rupestre.

Poe erva na boca do teu filho.

Mata teu filho, Medea.

Mata hoje teu filho.

Que ni3o matem amanhai teu filho

Dentro da mina.

Vida toda dentro da mina.

Poe erva na boca doutros meninos,

Medea,

Pde erva na boca dos meninos que vao nascer.
Poe erva na boca de Jazio, capitdo do mato.
Mata Jazdo também.

Mata, Medea.

(SANTOS 7in LIMA ¢ LUDEMIR, 2018, p. 384)

Medeia nio nasce escravizada, ela sofre essa violéncia ja adulta, gravida de
Age, ela tem a referéncia da vida livre, anterior e pode dizer que a escravidio é
pior que a morte, os senhores se tornarem donos, nao s6 do seu trabalho, mas,
também do seu corpo, dos seu direito de ter filhos, de amar, isso era um sacrificio
maior que qualquer outra morte. A morte como salvac¢do do filho ¢ a tnica saida
que ela encontra para liberta-lo.

Eu também, como diretora e dramaturga revisitei a tragédia numa montagem
de formatura dos alunos do CEFART-Palacio das Artes de Belo Horizonte. Na
peca Menos de Nds, visitamos a tragédia Medeia para criar o entrelagamento de
3 histérias nas quais o foco escolhido ¢ a relacio das Marias (Medeias) com as
varias formas de matar um filho e os motivos que levam cada uma dessas Medeias
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a esse fim. Uma das linhas dessa peca desenvolve a histéria de uma Medeia
Negra e sua filha, também negra, abandonadas por Jazdo e escravizadas pelo
ideal de branqueamento. Maria, nessa adaptagdo mata a filha, ndo por ciimes,
nem pela honra, mas, para nao deixar a filha a mercé¢ da avé branca e do racismo
que destroi os negros todos os dias. A voz da filha dessa Medeia é ouvida, nio
apenas como um grito de socorro, mas, como alguém que se encontra perdida
nesse embate mestico, do entrelugar, e sob a pele negra, ela carrega a mistura de
uma descendéncia negra e branca. Creonte nessa pe¢a, ndo ¢ um rei, mas, essa
avo, a mae de José (Jazao), D.Clarice, aquela que se empenha em eliminar a Maria
e sua prole, ndo pela morte real, mas pela morte de sua raga, fazendo com que
Clara deseje ser branca, mesmo sabendo da impossibilidade real dessa mudanca.
Clarice convence a neta Clara de que se lavar-se no rio em frente a casa ficara
branca, e assim o pai vira visita-la e dangar com ela em seu aniversario de 15 anos,
e a menina que cresceu ouvindo isso desde sempre, sentindo a falta do pai e a
culpa por ser diferente, quer clarear para poder viver livre e feliz.

(Maria esta vestida de noiva a ditreita do palco olhando a filha falar...cla chora, Clara
se aproxima)

CLARA — que vestido ¢ esse, mae?

MARIA — ¢ a primeira vez que vou usa-lo...c a tltima também.

CLARA — ¢ de casamento?

MARIA — era para sef...

CLARA — posso usa-lo quando for me casar?

MARIA — nao minha filha.

CLARA — por que, mae?

MARIA — porque negras dificilmente se casam, negras sio usadas, quase sempre no
escuro. Nao sdo apresentadas as familias, nem levadas ao altar. Elas apenas ficam
sozinhas e se multiplicam, fazem outras filhas negras, que terdo filhas negras e que vao
estar condenadas a ficar sozinhas...

CLARA — eu ndo quero ficar sozinha, mie.

MARIA — eu também nao queria, minha filha...mas eu acho agora que nio hd escolha
para nos...

CLARA — hé sim, mie...a vé me contou...deixa eu fazer o banho de clarear que ela
falou...eu no quero ser preta...ecu nao quero ser sozinha...

MARIA — Clarinha...

CLARA — me lava para a minha festa, mae...ja pensou? Eu entrar no saldo branca e
meu pai chegar como um anjo branco para dangar abragadinho comigo.

MARIA - eu lavo...

CLARA - lava?

MARIA — lavo...eu nao posso deixar vocé viver essa dor, como eu...
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CLARA — ah, mie! Obrigadalll Eu sonhei tanto com esse momento.

MARIA —me d4a a mio minha pequena...agora fecha os olhos...(#ra a sua grinalda e faz
dela uma venda para os olhos da menina) pelas maos eu vou te conduzir para um lugar mais
ou menos assim: 1a todas as pessoas sao brancas... (Maria vai conduzindo a Clara até o rio)
CLARA - loiras...

MARIA - loiras até...sua avo te estende a mao e sussurra...

CLARA — eu te amo!

MARIA — “eu te amo” no seu ouvido e afaga seu rosto... seu pai corre para perto
de vocé quando te avista ao longe e todos ao seu redor se admiram com toda a sua
beleza....

CLARA — eu vejo isso, mae...

MARIA — a gente s6 ouve palavras carinhosas, os olhares para nds sao de admiracao
e respeito, ndo nos fazem sentir que hé algo de errado em sermos quem somos, as
pessoas sorriem com delicadeza, nos ouvem nas conversas, nos convidam para cear,
nossa casa ¢ linda e numa rua bem plana, as pessoas quando nos veem dizem: oi!!!
CLARA — nesse lugar eu sou branca, mae?

MARIA — sim e por isso nesse lugar vocé nem pensa nisso, porque para vocé que
¢ branca essas coisas nao importam...1a vocé acredita que a mesma brisa mansa que
acaricia o rosto de um acaricia o dos outros...

CLARA — quem eu sou nesse lugar, mae?

MARIA — vocé ¢ alguém que todos veem...vocé ainda ¢ minha filha, a filha da minha
carne, das minhas alegrias tantas e da minha sorte...

CLARA — como eu gosto desse lugar!

MARIA — eu também, minha filha. Agora deixa a mamaie te lavar...

CLARA — vai doer, mae?

MARIA — uma dor bem menor do que a de ser negra todos os dias...(ajuda a Clara a
subir na beira do muro)

CLARA — E ai meu pai vem, mae?

MARIA — Vocés irao se encontrar nesse lugar...

(CARVALHO, 2017, p. 34)°

Clara é adolescente, mas, viveu a vida toda ouvindo e assimilando o racismo
da avo, ela também tem 6dio de ser negra e de tudo que a faz negra, acredita
na ilusao do rio no qual se banhando ficaria branca, um rio tio profundo que
a levaria para sempre dessa vida. Mas a av6 planta tdo fundo essa crenca que
ela nio pensa no perigo de se afogar, se apegando somente a possibilidade de
clarear para poder encontrar o pai. Infelizmente a fantasia do clareamento nio ¢
uma criagdo ficticia, mas, tomada de empréstimo da narrativa de diversas pessoas
negras reais, que durante a infancia desejaram dormir e acordar brancas, se lavar
em rios, ou agua sanitaria para clarear, esfregar a pele até chegar na cor branca.
Essa experiéncia repetida por tantas pessoas, é resultante do massacre que o
racismo exerce sobre a autoestima do individuo negro.
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Como em Medea Mina Jeje, onde a decisao pela morte do filho é a opgao que
resta para liberta-lo da escraviddo, em Menos de nds a morte da filha é a unica
forma de protegé-la da dor de lidar com o racismo todos os dias. Maria nao pode
libertar Clara do racismo da avé e da dor plantada todos nela repetidamente,
Maria nao pode tornar Clara branca, como a filha deseja, para que possa
encontrar seu pai, entao so6 lhe resta “salvar” a filha da exposicao diaria a essa
dor. Diferente da Medeia de Euripedes, Maria nao sente orgulho de quem ¢, ela
ja teve sua identidade destruida, ndo esta pronta para ensinar a filha sobre ser
negra, porque ela também nao aprendeu e nao se empoderou, nao tem para onde
fugir e esta cansada de ser a mulher forte que esperam que toda mulher negra
seja, vencida por tudo isso ela se afoga, nas mesmas aguas que matou sua filha. A
peca fala do racismo abordando questées como soliddo da mulher negra, formas
de tortura pelo ideal do branqueamento e a sobreposi¢ao de preconceitos vividas
pela mulher, negra, periférica, que vao coloca-la na parte mais baixa da piramide.

Em _Ama, montagem do Cia. Espaco Preto de Belo Horizonte, temos mais uma
Medeia na periferia das grandes cidades, num contexto urbano contemporaneo,
outra Medeia negra, traida pelo Jazao, que ira se casar com outra mulher, rica
branca em um condominio de luxo. Essa peca fala da violéncia contra a mulher
negra, violéncia na forma de tomar, possuir e destruir essa “carne” preta...Jazio
promete casamento para Medeia, leva-a do seu morro onde era rainha, onde ela
tinha voz, para silencia-la sob seus bracos, num afeto que sé quer usar a mulher
negra, mas nunca assumi-la por inteiro. Medeia,como vinganga, devolve uma carne
preparada com seus “temperos” para a noiva e como em Ak do rio desvenda a
partir da traico, que os filhos mulatos sao a ligacdo que ela precisa romper.

JINGA/ Medeia — Trouxe os meninos, Ama?

Ama entra com duas cadeiras pequenas simbolizando os meninos, entrega-as a Jinga/ Medeia.
JINGA/Medeia (para priblico) — eles que sido dois punhais enfiados a forca por entre
minhas pernas, o grito do nascimento mulato! O choro abafado, tampado, calada! Sao
nascidos da minha dor, a morte da minha voz. O sangue escorrido das minhas costas,
e o nojo de ter minha pele agarrada, penetrada, clareada. Eles que marcaram com
ferro quente minhas costas e meus cabelos. Eles que calaram meu canto e sufocaram
a minha danca. Eles que sugaram meu leite, que me fizeram reprodutora, procriadora,
preta fértil, safadal Come, manda, bate, que ela aguenta. Preta, ¢ forte. Eles que siao
filhos da mistura da dor, do édio...o que me fez morrer. E agora vai me fazer voltar!

(CIA. ESPACO PRETO, 2017, p.321)
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A vinganca de Medeia/Jinga, setd retomar o seu reinado, voltar para suas
origens, mostrar que ele nunca conseguiu apagar toda a sua identidade, por
mais que tentasse tornar-se dono dela ao tira-la do seu lugar de pertencimento,
batiza-la com um novo nome em sua crenga e controlar sua fala e suas acdes,
recriando assim um ritual ao redor de uma nova arvore do esquecimento, para
se apossar nao sé6 da carne dela, mas, de todo o seu ser. Medeia volta a ser Jinga
retornando ao seu espago no “saldo-terreiro-terreno” (MARTINS, 2018, p. 34)
para se reencontrar, para lembrar quem era antes dele, do que gostava, como
reinava e tudo que silenciou pelo amor daquele homem branco.

Olhar para essas reescritas de um texto classico, pelo teatro negro, nos
permite ver o discurso, tanto textual quanto estrutural, colocado num lugar de
fala diferente do normalmente visitado, nos permitindo assim entrever nessa
transposi¢ao/tradu¢do/releitura algumas especificidades dessa escrita que vao
muito além da tematica, mas, tocam também em aspectos estruturais do texto.

A transposi¢ao por si, de um universo ao outro, para contar essas historias,
ja representa um cruzamento entre culturas. Partindo do universo base, a Grécia
antiga, para o Brasil Colonial ou, o Brasil nos tempos atuais, podemos observar
muitas diferengas, mas, também muitas semelhancas, como a prépria hostilidade
com aquela que vem de outras terras (Medeia), e mesmo, com os negros ao longo
dos tempos, simplesmente pelo que sio, pela cor da pele e por sua realidade social,
muitas vezes periférica, consequéncia ainda enfrentada pelos descendentes dos
povos escravizados, que apos o final da escravidao, foram deixados a propria
sorte, enquanto o trabalho era dado a outros povos imigrantes, com o intuito de
investir num processo de branqueamento da populacio.

A composicio das personagens nos coloca diante do grande vacuo de
personagens negros na dramaturgia brasileira. Nessas pecas podemos ver, por
exemplo em Alm do Rio dentre as personagens centrais 4 sao negras e 4 sio
brancas, além de todas as personagens secundarias e coros que transitam pela
cena, mantendo ainda um numero bastante equilibrado. .A%w do Rio nao exclui
o personagem branco da cena, mas, visivelmente amplia a voz dos personagens
negros, sem com isso cometer a ingenuidade de defender uma tnica perspectiva
para cada um deles.

Em Medea Mina Jeje temos apenas um narrador que passa por todos os
personagens (podendo ser representado por um homem ou uma mulher negra).
Em  Menos de nds teremos 3 personagens negras e 2 brancas e em Awa teremos
apenas 2 personagens, ambos negros. Em todos os textos as personagens sio
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complexas, com falhas e imperfei¢oes, opinides proprias € a0 mesmo tempo
cheias de reflexos do meio em que vivem, resultantes do racismo cotidiano e da
necessidade de se sentir aceito.

Tudo isso nos apresenta um panorama de personagens negros muito além
daqueles secundarios ou folclorizados, eles tém voz e através dos seus erros e
acertos, desvendam na histéria o racismo e suas mazelas marcadas nos corpos
e nas vidas. Existem questionamentos sobre a necessidade dessa demarcagao,
que diz se o personagem ¢é branco ou negro. O teatro negro, tende a destacar
essas caracteristicas das personagens, tanto pela necessidade que determinados
personagens sejam representados por atores e atrizes negras pelas questoes
tratadas, como também para assim, demarcar um territério de atuacdao para
atores negros, até hoje muitas vezes, preteridos na escalagao de papeis. Colocar
0 corpo negro em cena ¢ um movimento a0 mesmo tempo estético e politico.

A linguagem tem varias formas de marcar esses textos, enquanto A% do Rio e
Medea Mina Jeje trazem para o texto palavras de diversos povos de origem Africana e
areferéncia a diversas crencas, em Ama e Menos de nds, as marcas estio na construcao
de imagens, tais como os cabelos alisados pelo pente quente, numa tentativa de
branqueamento, a relagio com as fotos em preto e branco que transita entre as
imagens e o discurso em Menos de nos ou mesmo a construcao de ressignificacao
do espaco de conforto/desconforto de Medeia/Jinga em Ama, numa tentativa de
se adequar ao espaco que lhe é imposto e de negar o espago ao qual, realmente é
pertencente. O griot, que na cultura africana tem a funcao de preservar a historia
a0 narrar e ensina-la, aparece de forma bastante evidente em Medea Mina Jeje, mas
também transita nas outras trés pecas de formas variadas, seja nas falas, da Ama
em Além do Rio, seja nas narragoes em Menos de nds, quando personagens e atores
se fundem, na elaboracdo de narradores que ultrapassam o tempo/lugar ficticio
criado na encenagao, seja na visitagio as memorias, apresentados em Awa, pela
propria personagem da Ama, ou mesma por Jinga em seus delirios.

A presenca de musicalidade e ritual faz-se presente em cada uma das pecas
a seu modo. Seja pelos chamados dos cantos dos terreiros, pelos tambores, a
musicalidade marcada pelo funk, hip hop, rap das favelas e guetos brasileiros, seja
pelas leituras nos buzios ou na areia, ou a relagdio mais metaférica com as aguas
que trouxeram os negros de suas terras, e levam de volta tudo que tentou apagar
aidentidade e as memorias, construindo um ritual de retorno as origens, visitado
de diversas formas, pelos textos.

Como aproximei-me de releituras da peca Medeia para discutir o teatro
negro, nao posso deixar de, a0 menos, citar a existéncia da peca Medeia Negra
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com dramaturgia de Marcio Marciano e Daniel Arcades, concepgao e atuagao de
Marcia Limma de Salvador, produzida a partir de uma pesquisa com mulheres
da Penitenciaria Lemos Brito que ap6s uma discussao sobre o mito escreveram
cartas para Medeia e a atriz produziu respostas, num didlogo que leva ao desenho
dessa dramaturgia. Uma dramaturgia nio convencional, elaborada a partir desses
encontros e de inquietagdes da atriz em relacdo ao texto original. Porém nio
consegui inclui-la nessa analise, por ndo ter acesso ao texto escrito, mas deixo
aqui registrada a relevancia dessa montagem para esse conjunto de releituras.

Para além das releituras tém crescido muito a producdo e publicagdo de
dramaturgia negra nos ultimos anos. Para citar apenas algumas publica¢oes: A
Editora Mazza, Dois nds na noite e outras pecas de teatro negro-brasileiro (2009), com
dramaturgias de Cuti; O Coletivo Negro publicou Negras Dramaturgias (2015)
com textos e reflexdes sobre as dramaturgias elaboradas pelo grupo; a Editora
Javali de Belo Horizonte, uma editora especializada em dramaturgia, publicou
Farinba com agiicar on Sobre a sustanca de meninos e homens (2018), de Jé Oliveira
do Coletivo Negro de Sao Paulo. Ainda pela Javali tempos a publicacao Teatro
Negro (2018) uma coletanea de textos de autores, grupos e cias. Negras de BH,
tais como Alexandre de Sena, Marcos Fabio de Faria, Rodrigo Jerénimo, Lucas
Costa, Cia. Espaco Preto e Companhia Negra de teatro.

A Funarte também realizou uma coletanea Dramaturgia Negra (2018), com
textos de diversos autores negros: Aldri Anuncia¢ao, Cristiane Sobra, Dione
Carlos, Grace Passo, Jé Oliveira, Jhonny Salaberg, J6 Bilac, José Fernando
Peixoto de Azevedo, Leda Maria Martins, Licinio Januario, Luh Maza, Maria
Shu, Rodrigo Franga, Rudnei Borges dos Santos, Sol Miranda e Viviane Jugueiro.
A editora Pi Laboratério Editorial lancou a série Aquilombé com as publicagoes
dos livros O Teatro Negro de Cidinha da Silva (2019) e Uma boneca no Lixo (2018) de
Cristiane Sobral. O Bando de Teatro Olodum e a Cia. dos Comuns ja ha algum
tempo vém publicando os textos em cadernos dos espetaculos.

Esse apanhado de publicacbes com certeza deixa a dever a muitas outras
publicagoes nao citadas aqui, mas, com ele, gostaria de chamar a atengdo para o
crescimento da publicagio de dramaturgias negras, que deixam assim o registro
da existéncia, importancia e qualidade dessas producSes. Além das publicacdes
nao citadas aqui, temos ainda um grande nimero de textos encenados e ainda nao
publicados, que circulam, fortalecendo a importancia do Teatro Negro Brasileiro.

O projeto Segunda Preta, realizado na cidade de Belo Horizonte, publicou 3
cadernos da Segunda Preta, cada um contendo a sinopse e analises dos espetaculos
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e experimentos apresentados. Os trés cadernos referem-se as 5 primeiras edi¢oes
do projeto, realizadas entre 2017 e 2018, nas quais foram homenageadas algumas
importantes pensadoras e artistas negras: Ruth de Souza (1* edi¢ao), Zora Santos
(2% edi¢ao), Leda Maria Martins (3* edi¢ao), Ana Maria Gongalves (4* edicio) e
Conceigido Evaristo (5% edi¢ao). As edi¢des 6, 7 ¢ 8 ja aconteceram, mas, ainda nao
tiveram uma publicacio e a 9* edi¢do iniciada em 09 de marco, teve as atividades
suspensas devido a pandemia de COVID-19 que assolou todo o mundo, tendo
paralisado diversas atividades no Brasil a partir de marco de 2020.

A dramaturgia negra existe e o termo ganha ampliacio e novas leituras ao
longo dos tempos. Dentre as dramaturgias citadas temos textos, por exemplo,
da coletanea de Dramaturgia Negra que estao nesse lugar, como representantes da
escrita de dramaturgos negros, tratando dos mais variados temas, mas, enunciados
por uma voz negra, de uma autoria que por si, ja carrega as mais diversas marcas
do negro, muitas vezes, sem falar diretamente delas. Outros textos vao tratar
mais diretamente das questdes como racismo, feminismo negro, além também de
serem elaborados com elementos da cultura negra: musica, léxico, religiosidade,
rituais, ez. A publicagdo é um importante registro da existéncia desses textos
e permite que sobrevivam para além das encenagdes que foram realizadas,
permitindo ao longo dos tempos outras montagens, e também que os textos
sejam estudados, analisados, permitindo assim, que, cada vez mais, a reflexdo
sobre a dramaturgia negra seja mais uma opgao de estudo em dramaturgia.
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A HISTORIA DA BARATINHA, DE BRAGUINHA: DRAMATURGIA
MUSICAL E POESIA PARA A INFANCIA

Karen de Azevedo Acioli (Karen Acioly)
Fabiano Taden Grazioli

Nasci e cresci multidisciplinar'. Misturada, brasileira, familia grande. Infancia
rodeada de sessenta e quatro primos; férias longas, com brincadeiras nas ruas
do Rio de Janeiro, nas superquadras de Brasilia e nas casas enigmaticas dos
parentes de Salvador e do interior de Sdo Paulo, em Mogi das Cruzes. A infancia
nunca pensou em sair da minha vida. Talvez porque, ainda muito pequena, antes
mesmo da alfabetizacao, tive a sorte de, cagula, aprender a colocar a agulha no
ponto certo da vitrola, para escutar as historinhas musicadas.

Eram tantas as histérias da literatura mundial que eu sabia de cor, que posso
canta-las até hoje. Embaladas por orquestracoes de maestros como Radamés
Gnatalli, cantores de primeira linha e compositores cujos talentos transbordavam nas
mais melodiosas cancoes. As histérias musicadas transitavam pelos diversos estilos
musicais, criando verdadeiros passeios sonoros que visitavam desde o cancioneiro
popular a 6pera. Multicoloridos, contos acumulativos, fabulas de encantamento e
recontos enchiam os imaginarios das criangas que, bem antes de conhecerem os
mecanismos de avancar e retroceder dos controles remotos ou do universo do
YouTube, usavam suas habilidades psicomotoras para equilibrar a agulha até o ponto
inicial do vinil colotido e escutavam até o disco arranhar. Caso isso acontecesse, nao
haveria problema algum. Todas ja sabiam as historinhas de cor.

Desde os tempos mais remotos, a musica, que ¢ invisivel, inspira e emociona
o cora¢ao da humanidade. Cabe a ela construir, no imaginario das crian¢as, uma
ponte para o “mundo visivel” que pode se dar através da voz, da leitura, do canto
ou da encenagio. Tal fendmeno acontece quando o “real de uma histéria” vira
“real de mentirinha”. F como se a crianca, ainda sem o filtro do adulto, ja desse
a historia, em uma espécie de pacto de confianga, o status de realidade. A partir
desse “pacto firmado”, a semente do imaginario ¢ lancada e vai tomando forma
de acordo com o que a crianca imagina em seu “real de mentirinha”.

Carlos Alberto Ferreira Braga, o Braguinha, sempre soube disso. Compos

inimeras adaptacoes musicadas para historias da tradicao oral e classicos da
1

As experiéncias descritas em primeira pessoa do singular sio vivéncias da autora principal do
capitulo. Em momento especifico da escrita do trabalho, a presenca do segundo autor sera marcada

__pela utilizacio da primeira pessoado platal.
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literatura mundial, vindos de terras distantes como a Africa, Europa, Asia e
Américado Sul. Pioneiro, misturoulinguagens; e, desde a Colecao Disquinbos, ladicos
ja na composi¢ao do suporte, porque eram coloridos, sua literatura musicada
¢ adaptada e readaptada aos novos meios de comunica¢io. Ja foi relancada
como Compact Disc (CD) no ano 2000 e remixada em 2006, para lancamento
em Compact Disc Read-Only Memory (CD-ROM), com faixas interativas. Hoje
facilmente acessiveis através do YauTube. F. importante registrar, segundo aponta
a pesquisadora Roseli Novak (2005), que a primeira interferéncia tecnolégica na
contagdo de historias no Brasil deu-se através do audio. A facilidade em gravar
e reproduzir sons criou no mercado um amplo segmento de discos infantis. Foi
nesse contexto que, na década de 1950, surgiu, no Brasil, a Colegao Disquinbo.

A obra musical-literaria-dramatirgica de Braguinha foi indispensavel a um
conjunto de geracGes — e os criticos dirao a quantas ainda ela influenciara, com
o uso das novas tecnologias —, ndo s6 pela qualidade técnica e artistica, mas
principalmente por ser marcada por um profundo conhecimento da infancia,
assim como pelo texto transbordado de poesia e evocagao de belissimas imagens.
Chapenzinbo vermelho (1951), Alice no pais das maravilhas (1952), O macaco ¢ a velha
(1954), A cigarra e a formiga (1955), A formiguinha e a neve (1957), A gata borralheira
(1956), O gato de botas (1965), Festa no céu (1967), O pequeno Polegar (1967) sao
alguns dos seus classicos da literatura musicada e recontados por Braguinha. Em
cada um deles, Braguinha deu o seu toque pessoal e intransferfvel.

Neste trabalho, tomamos como objeto de estudo a adaptagao de Braguinha
para a Histéria da Baratinha, recontada como histéria musicada da Colegao
Disquinho, que ganhou versio em livro somente em 1995 pela Editora Moderna
— dentro da Colecao Clissicos Infantis — e para teatro em 1997, quando a autora
principal deste trabalho conduziu a dramaturgia e a diregdo e fez pouquissimos
ajustes para compor a tessitura dramaturgica, o que atesta, podemos afirmar
desde ja, a vocacao da adaptacao de Braguinha para uma estrutura textual que
favorece a crianga tomar para si o texto no formato dramatdrgico e explorar seus
dialogos e narracdo, quase que naturalmente.

A Religaciao dos Saberes, tao em voga nos dias de hoje, proposta por Edgar
Morin (2002), leva em conta a complexidade e a interface das culturas, histérias,
linguagens, meios e mensagens. Para que se possa compreender a complexidade
na obra de Braguinha, visto que a riqueza de sua poética abrange multiplas
linguagens, podemos pensar a partir de uma citagao do filésofo:
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E preciso substituir um pensamento que isola e separa por um pensamento que distingue
e une. I preciso substituir um pensamento disjuntivo e redutor por um pensamento do
complexo, no sentido originario do termo complexus. De fato, a reforma do pensamento
ndo partiria de zero. Tem seus antecedentes na cultura das humanidades, na literatura e

na filosofia, e é preparada nas ciéncias. (MORIN, 2002, p. 89)

A producio de Braguinha para a infancia aproxima-se do pensamento de
Morin quando ela interliga as mais diversas linguagens e possibilidades artisticas
ao pensamento. No caso de A historia da Baratinha, Braguinha, tomado aqui como
autor da versao que vamos estudar —ja que nao podemos e nem devemos afirmar
quem, de fato, inventou a narrativa, para nao cairmos em contradi¢ao e trazermos
ao texto ideias equivocadas ou conflituosas, pois entendemos como surgem os
contos folcléricos —, usa como tema principal a “mitologia do casamento”, vinda
da cultura hindu, em que sentimentos humanos estao refletidos através de fabula
que utiliza animais de diferentes tipos e tamanhos para refletir sobre vaidade,
adequagao, inadequagio, idealizagdo, gula e outros temas que atravessam uma
histéria simples, contada e recontada ha séculos, por meio da tradi¢do oral, e que
nos leva a refletir sobre nossas escolhas, rela¢oes, compromissos e valores.

As intmeras tentativas de definicGes sobre o que ¢ a literatura, a musica e
o teatro para criangas, levam-nos a uma maxima inicial, respondida por Bertolt
Brecht, ao ser perguntado sobre a diferenca entre o teatro para adultos e o teatro
para criangas: “O teatro para criancas deve ser igual ao que se faz para adultos.
S6 que melhor”. Seguindo essa pista deixada por Brecht e afirmando que nossas
davidas sao sempre maiores do que as certezas, tanto na vida artistica como na
académica, neste capitulo traremos a discussdo temas que refletem o redimen-
sionamento da obra de Braguinha escolhida como crpus do trabalho para
instancias e contextos que sio basicamente os seguintes: disquinhos coloridos,
audio books e livro digital; a poesia e a experiéncia musical; a estrutura dramatica
e a experiéncia teatral; a interface entre as linguagens. Procuraremos manter essa
ordem nas discussoes, embora nao seja possivel uma divisio pragmatica entre os
temas, pois a natureza do que tratamos aqui ¢é, essencialmente, multidisciplinar.
Os audiobooks, descoberta midiitica dos ultimos dez anos, remetem aos
disquinhos coloridos de vinil dos anos 1950, que continuaram sendo produzidos e
consumidos nas décadas seguintes, mas também nos levam a crer na possibilidade
de integrar ambas as linguagens em um livro digital interativo. No artigo As
miiltiplas lingnagens na edncacao infantil, a professora Glauci Kuhn Pletsch comenta:
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Nesta era da comunicagdo e informagido a sociedade nao mais nos permite leituras
que objetivem uma unica interpretagiao, nem mesmo leitores apenas de livros. Hoje é
cada vez mais necessario que o nosso aluno seja capaz de compreender as multiplas
linguagens, como por exemplo, as plasticas, gestuais, musicais, de imagem, do cinema,
do teatro, histérias infantis, entre tantas outras. A verdadeira comunicagao ultrapassa a
decodificacio de letras ou imagens visuais ¢ a extragdo de informagoes. E um processo
em que a crianca ¢ instigada a desenvolver um trabalho ativo que ¢ o de construgdao
de significados. Estes significados sdo elaborados a partir de conhecimentos ja
incorporados sobre o assunto, o que se pode chamar de repertério e sobre o tipo
de material que serve de suporte, como por exemplo, jornal, revista, livro, televisao,

imagem. (PLETSCH, 2017, p. 3)

Inspirados por Pletsch, imaginemos um livro digital em que a crian¢a pudesse
descobrir, assim que ela clicasse em “A origem da Historia da Baratinha”, que
ela surgiu possivelmente na India e que era uma histéria contada de uma geracio
para a outra, o que a criang¢a vira a descobrir, em algum momento de sua vida,
que se chama “tradicdo oral”. O visitante poderia descobrir ainda que 13, na
cultura hindu, as castas eram simbolizadas por animais.

Assim, as meninas — daquela época — aprendiam que nunca deveriam se
casar fora de suas castas. Nunca casar com os parias, ultimo degrau da escala
social indiana, representado pelo desprezivel rato. A crianca que folheasse o livro
digital descobriria, ainda na introducio, que a barata era considerada um inseto
nobre, chegando a constituir uma iguaria. Munida dessa informacao, a mesma
crianga saberia que o registro mais antigo da histéria em questdo que se tem
noticia ¢ de um manuscrito de 1782, intitulado Histdrias da Carochinha, que se
encontra arquivado na torre do Tombo, em Lisboa.

Descobriria também, nesse livro que estamos vislumbrando, que Braguinha
assoviava para compor suas musicas e que, mesmo sem nunca ter estudado teoria
musical, era capaz de compor para instrumentos, vozes e orquestra. Saberia
ainda que sua filha, Maria Cecilia, na época, uma crianca, era de quem Braguinha
escutava as opinides sobre a edi¢do final das musicas e das historinhas. Na sua vida,
essa crianca que descortina tais saberes em torno da composicao das historias de
Braguinha compreenderia, um dia, que a atitude de ouvir a filha e considerar a
sua opinido na finalizacdo dos projetos litero-musicais denota respeito e carinho
para com a infancia e que tal atitude reflete uma espécie de devolucao a infancia
de algo que ¢ genuinamente dela. Braguinha partia do universo da crianga para
as suas criagdes, colocava em pratica seu conhecimento e dominio técnico em
torno da composicao dos textos e das melodias e s6 langava ao grande publico
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o seu novo trabalho depois do aval da filha pequena, a mentora crianga de quem
ele dependia e cuja opinido era fundamental.

Quantas interpretacOes viriam a partir daf para a leitura de A histiria da
Baratinha, com os recursos digitais, para a crianga contemporanea interagir com a
obra desse mestre da “literatura musicada” para criancas? Sao muitas as formas
narrativas que podem contribuir com a interconexao das linguagens artisticas. A
obra de Braguinha permite-nos passear de uma a outra, naturalmente, usando
como ponte principal o efeito melédico dos versos bem estruturados. Walter
Benjamin, a esse respeito, afirma:

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu em um meio de artesao — no campo,
no mar e na cidade — é ela prépria, em um certo sentido, uma forma artesanal de
comunicac¢io. Ela nao esta interessada em transmitir o ‘puro em si’ da coisa narrada
como uma informacio ou um relatério. Ela mergulha a coisa na vida do narrador para
em seguida retira-la dele. Assim se imprime na narrativa a marca do narrador, com a

mao do oleiro na argila do vaso. (BENJAMIN, 1987, p. 205).

Braguinha parece conhecer muito bem o manuseio narrativo, quando,
logo no primeiro momento da historia, apresenta-nos a personagem, suas
caracteristicas, conflito e desejo. Cativa o ouvinte e também o leitor ao provocar
as imagens, apresentar o principal né dramatico da histéria e entregar ao
imaginario do receptor o formato da elaboracio final que lhe convier. Imprime
algo muito particular no manuseio da historia, bem aos moldes do que expressa
Wialter Benjamin. Tudo ao mesmo tempo, simplesmente. O texto musicado de
Braguinha coloca em funcionamento no intelecto do leitor um sistema criativo
a que os estudiosos da dramaturgia chamam de palco imaginario. Massaud
Moisés é um dos autores que tratou deste mecanismo: “Assim, o leitor arquiteta
na imagina¢ao um palco em que transcorre a fabula da peca. Ao fazé-lo esta
apto a estabelecer a segunda destrinca da analise do texto teatral, referente a sua
representabilidade, seu potencial de tensao dramatica comunicavel ao leitor e a
comunicar ao espectador” (MOISES, 1969, p. 221).

Em meio a autores que julgam que o texto teatral é capaz de se atualizar
somente no palco, ele vé a possibilidade de o leitor fazé-lo em um palco imaginario,
montado mentalmente, que serve de local para a narrativa processada pelo texto
e credita ao leitor a aptidao de interagir com a linguagem cénica, a partir da
leitura do texto. De acordo com Moisés, o potencial da tensao dramatica pode
ser recuperado pelo leitor do texto do mesmo modo que pelo espectador da
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encenacao. Jean-Pierre Ryngaert também tratou desse recurso: “Ler o texto de
teatro ¢ uma opera¢ao que se basta a si mesma, fora de qualquer representagao
efetiva, estando entendido que ela ndo se realiza independentemente da
construcao de um palco imaginario e da ativagao de processos mentais como em
qualquer pratica de leitura, mas aqui ordenados num movimento que apreende o
texto ‘a caminho’ do palco” (RYNGAERT, 1996, p. 25) .

O pesquisador francés considera, e com razao, a leitura do texto teatral
impresso uma atividade completa, totalizada. Na leitura desse género literario,
a encenagdo ocorre em um palco imaginario, como ja levantamos a partir de
Moisés. Trata-se de uma leitura que percebe o texto a caminho do palco, ou seja,
o leitor cria, no seu palco imaginario, as engrenagens necessarias para projetar
o espetaculo, imaginar as cenas, as personagens, o desenrolar dos dialogos e das
agoes, como quem vai, de fato, conceber a encenacdo do texto. Mas nio a faz,
ficando todo o esquema imaginado na sua mente, como resultado do processo de
leitura. Esse mecanismo, que implica um processo complexo, pode ser associado
a recepgao das historias de Braguinha, seja pela audi¢iao ou pela leitura das obras
impressas na década de 1990. Quanto a experiéncia proporcionada pelo palco
imaginario, cabe salientar que a autora principal deste capitulo vivenciou esse
percurso, imaginando tais histérias na infancia e na adolescéncia, organizando-as
no seu palco imaginario e, quando adulta, pode coloca-las, de fato, em cena,
quando concebeu a encenacio de A Jlistiria da Baratinha, Festa no cén e Sinfonieta
Braguinba, a partir das historias de Braguinha. Mas ¢é importante notar que a
génese desses espetaculos estd nas historias musicadas e na capacidade de a
autora articular em seu imaginario os elementos do texto musicado, tomado
aqui como dramatirgico. Em relagdo a historia que escolhemos para este estudo,
antes de voltarmos a ela, cabe informar que a transcricdo dos fragmentos da
narrativa dar-se-a da obra A historia da Baratinha, publicada pela Editora Moderna,
em 1995. Como bons ouvintes e leitores que somos, colocando a modéstia a
parte, percebemos que a edi¢ao reproduz rigorosamente o texto produzido por
Braguinha para o disquinho de mesmo titulo. Ela inicia assim:

Era uma vez uma baratinha.

Varrendo a casa, achou um vintém.
Comprou uma fita,

amarrou no cabelo

e foi a janela cantar assim:

- Quem quer casar com a Dona Baratinha,
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que tem fita no cabelo e dinheiro na caixinha?

E carinhosa e quem com cla se casar,

Tera doces todo o dia no almogo e no jantar!

Passem, passem, cavalheiros, passem todos sem tardar.
Que o mais belo, com certeza, minha maio ira ganhar.
(BRAGUINHA, 1995 p. 2-4)

A narrativa contida na obra de Braguinha é, portanto, base fundamental para
que nos relacionemos com quem somos, criangas ou adultos, com o nosso lugar,
dentro e fora de nés. B lugar de convergéncia para a dinimica do cruzamento
de referéncias de cada um, entre nds e os outros, entre nés e o mundo que
vivemos. Alguns saberes ja estdao, portanto, ali, interligados: origem, contexto,
tempo distante, tempo atual, comportamentos, compreensiao da constru¢ao dos
personagens, abertura para a complexidade de interpretagdes. Ao evocar imagens
poéticas, Braguinha transborda o imaginario das criangas com palavras-chave,
imagens, sabores conhecidos e estimados pelas criangas: “baratinha”, “fita
no cabelo”, “dinheiro”, “caixinha”, “carinhosa”, “casat”, “doces todo o dia”,
“almo¢o”, “jantar”,

Analisemos a estrutura poética cadenciada, usada por Braguinha, assim como

mais belo”, entre tantas outras.

as evocacOes imagéticas ritmadas — que podem servir tanto a composi¢io musical,
como ao texto dramatdrgico —, logo na chegada do primeiro pretendente, o boi:

Naquele momento,
com passo lento

e bem pachorrento,
passou o boi.

- Boizinho que vai passando,
quer comigo se casar?

- Oh! T4o linda senhorita
quem rejeita desposar?

-Sou porém, muito sensivel
¢ medo tudo me traz.

Diga primeiro boizinho,
Como ¢ que vocé faz?

MUUUUuUuuuuuu!

- Deus me livre de tal noivo,
mugindo dessa maneiral
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Terei sustos todo o dia,
Terei medo a noite inteira!

E assim 14 se foi
Desiludido o pobre boi.
(BRAGUINHA, 1995, p. 8 - 9).

A cadéncia musical proposta pelos movimentos sonoros das rimas compde o
ritmo da cangao, sugere os movimentos da fala e da dinamica teatral. Nos quatro
versos da primeira quadra, Braguinha cria um movimento musical de rimas em
tonicas situadas em diferentes silabas, criando a cadéncia lenta do boi. A tonica
vai trocando de lugar: da quinta silaba do primeiro verso, para a quarta silaba no
segundo verso, volta com a tonica para a quinta silaba no terceiro verso e retorna
com a tonica para a quarta sflaba, no quarto verso.

Na segunda e terceira quadras, Braguinha mantém a sétima sflaba com as
rimas tonicas no mesmo lugar. A quebra do ritmo das quadras precedentes ¢é
feita pelo “MUUUUUUUU”, do som do boi. Logo depois, o autor/compositor
retoma a tonica nas sétimas silabas da quadrinha seguinte, também composta
por versos rimados, retomando a fluéncia sonora rimada que antecedeu o som
do boi. Para encerrar a narrativa do primeiro capitulo, Braguinha brinca com as
sonoridades das rimas deslocadas livremente para a sexta e sétima silabas dos dois
ultimos versos, respectivamente. As rimas contidas nos versos, de sonoridades
divertidas, sao de facil memorizacdo para as criangas, o que contribui signifi-
cativamente para que sejam repetidas e transmitidas de crianga para crianga, de
pais para filhos, de geracdo a geracdo. Sobre o aspecto da importancia da escuta
sonora, percebida por uma crianga, o compositor Roberto Biirgel, no II Catdlogo
Livre Cultura Infancia (2014, p. 79), reflete:

Nao ha ouvinte melhor do que uma crianca. Como venho constatando isso hd bastante
tempo...creio que a coisa toda estd na capacidade de associar de forma irrestrita
emogoes ao que se ouve. E quando digo emogdes me refiro a gama completa: da alegtia
risonha de um ritmo saltitante a tristeza calada de uma alternancia de acorde maior
para menor; do aconchego de uma melodia em bocca chiusa a escuridio apavorante
com que os sons graves e lentos podem nos meter medo; a graca e a seriedade dos
semitons; as personalidades dos timbres; o cochicho de um pianissimo; o mundo
cantado da pera, universo de passarinhos... E por ai vai. Afinal, s6 mesmo na infancia
— essa fase extraordinaria da vida em que tudo tem importancia, tudo existe, tudo fala
e tudo ouve — é que certos principios da arte dos sons tém verdadeiramente sentido.
(BURGEL, 2014, p. 79)
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Braguinha constréi musica para os ouvidos, poesia para os olhos e encenagao
para a tridimensionalidade e materializagao de sua literatura, através do teatro.
E como se fizéssemos um percurso natural: escutamos a histéria musicada,
imaginamos como seria ¢ damos vida a0 que imaginamos, no nosso palco
imaginario, ou, em alguns casos, levando a cena dramaturgias inspiradas na sua
producao. Nao esquegamos também do fato de a crianca partir facilmente para
0 jogo teatral’, depois da expetiéncia de ouvir e imaginar as historias.

Considerando a estrutura dramaturgica apresentada até entdo, temos
no texto de A histiria da Baratinha a primeira cena e movimento dramatico
que corresponde a apresentagao da personagem principal e conflito — ou
n6 dramatico — na cena 1. Na cena 2, temos o chamado a aventura, que
corresponde a entrada do primeiro pretendente (o Boi) e ao convite de
encantamento proposto pela personagem principal, a Baratinha, ao Boi.
Os dois outros pretendentes que surgirao, cada qual com sons ainda mais
assustadores, também receberdo a mesma negativa da protagonista. Tal
repeticdo importa para que o desenvolvimento da histéria possa receber
em sua estrutura narrativa, de forma bem-vinda, a ruptura narrativa. O que
acontecera na proxima cena: a chegada do Doutor Jodo Ratao, que alterara o
rumo da historia, evidenciando a “quebra” do enredo.

E com os sons e barulhinhos doces do Doutor Jodo Ratio que a sensfvel
personagem da Baratinha sente-se seduzida pelo quarto pretendente; entdo
ele é o escolhido e sera o marido que ela tanto esperou. O coro de baratinhas e
de outros animais — como no teatro grego — refor¢am a func¢ao de comentario
da agdo, mantendo a métrica poética e a tonica na sétima silaba de cada verso,
quando a Baratinha finalmente encontra um pretendente:

Na matriz do Rancho Velho,
Dia sete, casarao

A Senhora Baratinha

E o doutor Joio Ratao.

A sua amavel presenca

sera muito apreciada.

Pode trazer os amigos

> Sobre o jogo teatral consultar SPOLIN, Viola. Jogos teatrais: o fichatio de Viola Spolin. Tradugio de
Ingrid Koudela. Sio Paulo: Perspectiva, 2001 e SPOLIN, Viola. Improvisagio para o teatro. Tradugdo de
Ingrid Koudela. Sao Paulo: Perspectiva, 2008. Tendo em vista a extensio estabelecida para esse capitulo,
nio desenvolveremos essa tematica, contudo, sugerimos aos interessados que consultem as obras listadas
e levem em consideraco as diferencas entre jogo teatral e jogo dramatico e percebam que a utilizagio da
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E também a criancada.
Porque depois do casorio,
Vai haver festa animada,
Sendo servida aos convivas
Uma lauta feijoada.
(BRAGUINHA, 1995, p. 23)

Se quisermos pensar ainda na utilizacao da “estrutura aberta” de escrita,
como para o libreto de uma 6pera, a cena seguinte da-se com a mudanga do
local da acdo e da chegada de um novo personagem (Mestre Macaco, o chef da
cozinha), coro com novos personagens (dez macaquinhos) ainda desconhecidos
do publico, deslocando o local principal (frente da casa da Baratinha) e
descontinuando, assim, a a¢ao e a temporalidade da hist6ria. Tal descontinuidade
¢ também fundamental para o desenvolvimento da dramaturgia, para alongar o
tempo da agao e do suspense da historia, enunciando a alternancia entre a parte
narrada e a parte cantada, como na 6pera.

Os novos personagens introduzem o principal né dramatico da histéria: a
gula do noivo, um dos sete pecados capitais, tao conhecido das criangas. A cena,
com texto rimado e divertido, provoca o imaginario do receptor a respeito da
tentagdo sofrida pelo noivo: o preparo da feijoada.

Ah, maldita feijoadal

Oh, tertivel tentagio

Que transformou toda a vida
Do Doutor Joao Ratio...

O noivo, naquele instante,
No seu belo apartamento,
Dormia e sonhava ainda
Com a hora do casamento.
Mas aquela melodia,
Crescendo qual furacio,
Entrou pelo apartamento
Do Doutor Jodo Ratio.
Entrou pelo apartamento,
Entrou pelos seus ouvidos
E tomou conta, malvada,
De todos os seus sentidos.

Foi assim que comegou
O seu terrivel tormento,
Pois aquela cantoria,
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Ali, naquele momento,
Dividiu em duas partes
O seu aflito pensamento.

Uma parte ficou com o toucinho
E a outra com o casamento.

Mas a idéia do toucinho,

Foi crescendo em sua cachola.

Tanto cresceu

que acabou dando-lhe tratos a bola.
Tomou formas variadas,

de uma roda de um canudo, de uma onda
e tomou conta de tudo...

Entretanto a outra idéia,
A idéia do casamento,

Foi minguando,

Foi minguando,

Fugiu do seu pensamento!

(BRAGUINHA, 1995, p. 31)

Em pleno ponto de virada da histéria, Braguinha evoca, com humor, divertidas
imagens para a dramatica situacao, criando acontecimentos tragicomicos, como
em uma épera bufa. E importante considerar que o centro da agio de uma épera
¢ o teatro e que a Opera, assim como o teatro musical, trazem em si o texto ou
libreto e a partitura musical, que também sio formas de escritas cénicas, que
encontram respaldo nas palavras de Umberto Eco:

Falaremos da obra como de uma forma: isto é, como de um todo organico que nasce
da fusdo de diversos niveis de experiéncia anterior (idéias, emogdes, predisposi¢oes a
operar, matérias, médulos de organizacio, temas, argumentos, estilemas pré-fixados e
atos de invencao). Uma forma é uma obra realizada, ponto de chegada de uma produgao
e ponto de partida de uma consumacio que — articulando-se — volta a dar vida, sempre e
de novo, a forma inicial, através de perspectivas diversas. (ECO, 1968, p. 28)

O fragmento do texto de Umberto Eco ressalta o movimento feito pela
obra de Braguinha para criancas, que se da em diversos niveis diferentes de
percepgao, escuta e “materializacdo dessa escuta”. As encenagOes teatrais dao
corpo, movimento e forma a escuta, assim como os novos produtos digitais
possibilitam as a¢oes e interacGes dos internautas com a obra do compositor.
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Novas midias virao, e a obra de Braguinha permanecera no tempo, renovando-se
através delas, sem perder a esséncia.

Ja temos —até o momento — quatro linguagens artisticas associadas a obra do
compositor: teatro, musica, Opera e literatura. Seguindo a descontinuidade do que
chamamos de estrutura aberta, em que as cenas podem se passar em diferentes
lugares da historia, a cena seguinte traz a Baratinha, com suas sete damas de
honra. Mais uma vez a a¢do desloca-se para novo lugar e mostra a alternancia
entre a fala e a fala cantada. Nesse momento importante da histéria, Braguinha
sabiamente alonga o tempo, distrai, cria “suspensao dramatica” — uma respiracao
entre o n6 dramatico principal (o esquecimento do rato em relacio a Baratinha)
e o enunciado da tragédia — que colocard um ponto final na histéria de amor
da pobre Baratinha. Dessa forma, o publico torna-se ainda mais cumplice do
destino da personagem, ja antevendo o que acontecera a partir da cena seguinte,
em que o narrador descreve o que se passa com a Baratinha, iludida, que, a essa
altura de sua propria desgraga, ainda prepara-se para o casamento:

As sete damas de honra,
vestidas de cor-de-rosa, comentavam:

- Que lindeza, como vai ficar formosal

E vestitam com carinho
a Senhora Baratinha.

E, cheias de entusiasmo,
Cantavam essa modinha:

-Vejam s6 que formosura,
bem no dia do noivado,

a Senhora Baratinha

com seu vestido rendado!
Com seu véu de sete metros,
Sapatinhos de cetim,

Seu corpinho perfumado
Com esséncia de jasmim!
Dirio todos, certamente,
Quando a virem tao faceira:
“Brilha mais que a grinalda
de flores de laranjeira”.
(BRAGUINHA, 1995, p. 32)
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Ao encenar A historia da Baratinha no teatro, a Unica alteracio na forma
escrita para essa cena — que representa o que antecede o “ponto de virada” da
histéria — foi a introducao dos nomes das personagens. O texto ¢ flexivel para as
linguagens da musica cantada, musica encenada, musica lida ou teatro cantado,
encenado e lido. Como percebemos, entre a escrita de uma histéria pensada
para versos poéticos musicados e a cena teatral, a alteracdo s6 se deu no campo
da linguagem. Do sonoro ao presencial, das imagens construidas no campo da
literatura e do imaginario a sua materializacdo nas artes das cenas vivas (arts
vivants) ou presenciais.

Peter Hunt, em seu livto Critica, teoria e literatura infantil, afirma:

[...] a voracidade da literatura infantil em agrupar e assumir outras formas (scja positiva
ou, com mais frequéncia, automaticamente) tem resultado em algumas anomalias muito
curiosas tanto em seu conteddo enquanto corpo de textos como em sua composicao
enquanto objeto de estudo. Ao contritio da suposicio comum de que 0s textos para
crianga sao restritos (bem como restritivos), tem-se presumido que a literatura infantil
abranja formas orais, contos populares, contos de fadas e lendas (claro que com
implica¢oes internacionais), o texto ilustrado, o texto altamente ilustrado e o livro
ilustrado. E — como constantemente ultrapassa as fronteiras da cultura erudita e popular
— agora se supbe que a literatura infantil inclua praticamente gualguer coisa produzida
para o entretenimento, a exploragao ou aculturacao das criangas. Em termos académicos
(isto é, em termos de conveniéncia arbitratia, organizacional), nossos textos residem na
literatura, estudos de midia, artes graficas, historia, folclore, teatro, danca...e assim por
diante. Todas essas formas requerem (ou adquiriram) teorias criticas e terminologias
especializadas, que s6 agora estdo sendo desenvolvidas e refinadas especificamente em

relacio as criancas. (HUNT, 2010, p- 288)

O texto de Hunt evidencia e confirma o que Braguinha percebeu, com
seus assovios de “compositor visionario”, em toda a sua obra literaria-
musical-dramatargica para criancas: a cultura destinada as criangas ¢ campo
tértil em experiéncias no cruzamento das linguagens artisticas, fundamentais
ao desenvolvimento da infancia, como um todo. Avante de seu tempo, a obra
de Braguinha pode ser considerada, a luz do contexto atual, um marco da
interligacao dos saberes para a cultura infantil brasileira.

Podemos ainda nos deter sobre o final tragico da pobre Baratinha e de seu
ex-pretendente, assim como nos deleitar com a refinada construgao poética
levada a cabo, pelo autor/compositor, o que setia muito prazeroso, em que
a Baratinha esquecida — ou trocada por uma feijoada — ao pé do altar, volta
a andar em circulos, em sua ja tdo conhecida ladainha, bem semeada desde o
inicio da histéria:
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Jodo Ratdo, que era belo,

¢ hoje um rato nojento.

Nio perdeu por sorte a vida,
mas perdeu bom casamento.
E quem hoje em dia passa
por aquela casa antiga,

ainda avista a Baratinha
repetindo essa cantiga:

- Quem quer casar

com a senhora Baratinha,
que tem fita no cabelo

e dinheiro na caixinha?
(BRAGUINHA, 1995, p. 44-45)

Se, antes, a histéria de Braguinha foi percebida na categoria de conto
acumulativo, ou de conto exemplar, hoje, a obra transcende as classificagoes.
Os contornos da historia ganharam novos significados e a obra de Braguinha
ganhou voos, revelando sua arte visionaria para outras linguagens. A abertura
para outras linguagens ampliou o alcance do nimero de receptores da sua obra.
Suas histérias musicadas continuam a ser ouvidas, lidas e encenadas. Como
ja nao ha mais as certezas de outrora, das castas da India ou da ingenuidade
romantica dos anos 1950, as novas gera¢oes necessitam do pensar complexo.
Os modelos antigos ja ndo cabem mais no saber conectado da infancia de
hoje. E preciso amalgamar os saberes.

No fechamento, queremos salientar o fato de as histérias dos disquinhos
de Braguinha terem causado tanto entusiasmo entre as criangas na época do
seu lancamento, nas épocas seguintes e terem chegado até a atualidade, com
o uso da tecnologia. Ha, nesse universo ludico que as histérias criam, uma
entrega das criancas que so a arte honestamente pensada para a infancia,
que conhece e respeita suas caracteristicas, alcanca. Mas ha também outro
elemento que pingamos da obra Como wum romance, de Daniel Pennac, que
pode justificar a aderéncia dos pequenos as historias:

Uma s6 condigio para se reconciliar com a leitura: nao pedir nada em troca.
Absolutamente nada [...]. Nao fazer a menor pergunta. Nao passar o menor devet.
Nao acrescentar uma s6 palavra aquelas das paginas lidas. Nada de julgamento de
valor, nada de explicagdo de vocabulério, nada de analise de texto, nenhuma indicagiao
bibliografica... Proibir-se completamente ‘rodear o assunto’. Leitura-presente.

(PENNAC, 1993, p. 121)
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Pennac obviamente refere-se a leitura no espago escolar, mas quem sabe
venha da relacdo estabelecida entre as criancas e as histérias musicadas, um
recado para os mediadores de leitura que estao atuando nas escolas atualmente.
A recepcao das historias de Braguinha eram momentos essencialmente ladicos,
descontraidos, alegres e principalmente nao lembravam em nada a relagao
que, muitas vezes, a escola e os professores obrigam o aluno a estabelecer
com as narrativas. As palavras de Pennac alcancam o universo da recepgao
das histérias porque nos remetem a atividades convidativas, cuja participagao
(audigao e todo o processo que ela desencadeia) dava-se pelo prazer de
ouvir a histéria, ja sabendo que nao havera cobranga de qualquer natureza.
As geracdes que cresceram ouvindo a Colegao Disquinhos tém condigoes de
mostrar aos mediadores de leitura da atualidade uma maneira especifica de
lidar com as historias: ouvi-las da maneira mais natural e espontanea possivel
e permitir, de alguma forma, que as historias e as criangas transitem pelo
poema musicado, pela literatura da tradi¢ao oral, pela estrutura dramatirgica
presente nas historias e pela poesia que amarra todos esses elementos.
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NOVAS REIVINDICACOES NO TEATRO DE CARATER POLITICO
E EPICO: TRANSCESTRALIDADE E TRAVIARCADO EM O
EVANGELHO SEGUNDO JESUS, RAINHA DO CEU

Felipe Cordeiro

MADAIENA.

todos os dias

cada vez que vocé olba seu priprio rosto no espelho
deus morre um pouco

0 mais um ponco e nao haverd mais nao existird
um pouco S6 um pouco mais

porque o espelho vai se partir

¢ cada um de nds poderd enfim dangar ¢ cantar sob este sol
tdo puro

escuta:

a hora se aproxima

Roberto Alvim, Lux.

A atriz, diretora, maquiadora e transvestigénere, Renata Carvalho, atua no
teatro ha 22 anos, no entanto, ganhou projecao nacional apenas em 2017, no
monologo O Evangelho Segundo Jesus, Rainha do Cén’. O texto foi esctito por Jo
Clifford, dramaturga, escritora e atriz britanica, com mais de 80 espetaculos no
curriculo. Natalia Mallo, tradutora e diretora da versio brasileira, assistiu a peca
numa pequena capela na Escécia, em 2014. Ao final da apresentacao, abragou
Clifford e disse que queria levar o espetaculo ao Brasil. A atriz tirou o texto da
bolsa imediatamente e a entregou: “Leva, é seu”. Ali nasceu uma parceria artistica
e uma companbhia internacional: Queen Jesus — Rainha Jesus — Reina Jesus. Mallo
também traduziu e dirigiu a versdo argentina, interpretada por Fabiane Fine.

No espetaculo, parabolas biblicas sdo ressignificadas a partir do contexto
atual dos pafses nos quais ela é encenada. Valendo-se do mito de Jesus, a
obra revive seus ensinamentos de amor, tolerancia e aceitagdio — que hoje sao
completamente distorcidos por religiosos (protestantes, evangélicos e catdlicos).

1

A escolha dessa epigrafe contém certa dose de sarcasmo e profanacdo da atual fase “cristd e
conservadora” de seu autor. Escolhi esse trecho por ter atuado no espetaculo e também para sugerir
quc oum oD omop do rempo, podem i 0Ss dac '. ac se a ore

2 Agtradecemos a Natalia Mallo, diretora e tradutora da versido brasileira, que gentilmente nos cedeu o
texto inédito (ainda nio publicado) do espeticulo.
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A figura do nazareno que criticou a hipocrisia, os fazedores de leis (eles mesmos
sem ética), os rituais vazios e que acabou sendo crucificado por um crime politico,
oferece um arquétipo que permite de maneira analoga um dialogo com a figura
da travesti. Nas palavras de Mallo:

Sio elas que morrem diariamente nas ruas para nos lembrar que a sociedade ainda
¢é extremamente violenta e intolerante, ¢ que vivemos sob uma cultura do medo e
repressao. Qualquer semelhanga com o Brasil nao ¢ coincidéncia. [...] A questdo da
transfobia é urgente porque o Brasil é o campeao mundial em assassinatos de travestis e
transexuais. F. um problema social serissimo e para o qual falta discussio, visibilidade e
politicas pablicas. Deveria ser inadmissivel uma populagao ser assassinada cruelmente,
diariamente. Um grupo social viver na exclusio, na marginalidade, no abandono.
Deveria haver uma reacio imediata do Estado e da sociedade a cada caso em que isso

acontece. (MALLO, 2018, p. 22)

Na esteira de outros casos de censura, como as que houveram com os artistas
Maikon K., Wagner Schwartz’ ¢ com o Queermuseu, a adaptagio brasileira,
estando um pouco mais de um ano em cartaz, ja foi censurada diversas vezes:
em Jundiai, Salvador, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Garanhus — e essa lista de
cidades nio para de crescer. Segundo Renata Carvalho:

Essa proibi¢ao ¢ um ato de transfobia porque Jesus ¢ tido como a imagem e semelhanca
de todo mundo, menos de nds pessoas trans. As pessoas acreditam que s6 pelo fato
de Jesus estar sendo representado, materializado, no corpo de uma travesti isso é
inapropriado. Entdo a grande questdo estd criminalizacao da nossa identidade, do
nosso corpo e das nossas vivéncias. Por isso essa proibicao é um gesto de transfobia.
[...] E olha quem nem cruz a gente usal Os juizes censuram antes mesmo de saber o
que ¢ o espetaculo. Censuram o meu corpo.*

Normalmente, as proibi¢oes vém acompanhadas de uma forte mobilizagao
do publico para que a peca aconte¢ca mesmo assim, como um ato de resisténcia a
censura. Esses movimentos se estruturam confrontando as autoridades locais® ou
mesmo fazendo vaquinhas online que custeiam as apresentagdes quando os festivais
de teatro sio forcados a cancelarem o espetaculo. Em todas essas sublevacdes, as
apresentacoes estiveram lotadas, muitas vezes nao sendo possivel comportar todo

? Segundo Natalia Mallo, a obra La Béfe, de Wagner Schwartz, sofreu um processo de difamagio e fake
news serissimo, além de o artista ter sido intimado a depor numa CPI, mas a obra em si nunca foi
impedida de acontecer.

* Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/ teatro/jesus-tido-como-imagem-semelhanca-de-
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o publico que se dirigiu ao local para assisti-la. As versoes brasileiras e uruguaias
tiveram, até o presente momento, todas as suas apresentagdes esgotadas.

Aqui nos lembramos da teoria de Judith Butler, quando relata a ideia de
“valor” dos corpos que (ndo) importam e, portanto, sao relegados a anti-naturais
ou contra-natureza. Tal constatagdo denuncia a normatividade que constitui
tais corpos denominados como naturais e que asseguram O imperativo
heterossexual branco cisgénero. No entanto, Renata segue afirmando seu corpo
performaticamente, sua identidade travesti: “Estar viva aos 37 anos fazendo teatro
¢ resisténcia pura, porque ao trocar uma cal¢a por uma saia eu imediatamente
perco todos os meus diteitos, inclusive o de ser atriz e fazer meu trabalho.”®

Para além de sua pratica artistica, Carvalho coordena também o Monart
(Movimento Nacional de Artistas Trans), bem como o Coletivo T (formado
integralmente por artistas trans). Organiza também a pagina “Representatividade
Trans”, no Facebook, e esta preparando uma autobiografia, que trard nao apenas
suas experiéncias de vida, como também teorizagdes sobre o corpo trans nas
artes. A atriz também marcou presenga na Berlinale 2020, representando o filme
Vento seco, do diretor Daniel Nolasco, do qual integra o elenco.

Outra questdo que trouxe visibilidade a artista foi o questionamento da pratica
do fransfake nas artes cénicas, que ¢ quando um artista cisgénero interpreta um (ou
uma) personagem trans. A maior discussao nesse sentido surgiu a partir do espetaculo
Gisberfa, no qual o ator Luis Lobianco interpreta a transexual brasileira Gisberta, que
foi morta aos 45 anos na cidade do Porto, em Portugal. Segundo Renata Carvalho,
em fala direcionada a Lobianco na MITsp 2018: “Enquanto vocé acha linda a historia
da Gisberta, eu estou vivendo ela agora e vocé esta me virando as costas.”

Butler, em Meramente Cultural, tala sobre como compreender tais formas
de violéncia e assujeitamento cultural sdo vistas como “meramente” culturais,
discurso que as desqualifica como secundarias e, portanto, menos importantes
que as injusticas ‘“reais” cometidas contra as classes operarias, ja bastante
trabalhadas por formas mais ortodoxas de marxismo. De acordo com a fil6sofa:

Claramente, um pressuposto mais ou menos implicito em alguns destes argumentos ¢
a nog¢do de que o pos-estruturalismo se tornou um obsticulo para o marxismo, e que
qualquer habilidade em prestar contas sistematicamente a vida social ou em fazer valer
normas de racionalidade — sejam elas objetivas, universais ou ambas — ¢é agora seriamente
dificultada por um pés-estruturalismo que entrou no campo da politica cultural, no qual
cle é tido como destrutivo, relativista e politicamente paralisante. BUTLER, 2016, p. 230)

¢ Disponivel em: https://oglobo.globo.com/ cultura/teatro/jesus-tido-como-imagem-semelhanca-de-
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Butler explicita que nao intenta parodiar ou estereotipar o marxismo. A autora
parte justamente de suas proposi¢des, mesmo que a partir de uma identificagao
temporaria, para defender seu ponto de vista. Segundo ela, tal teorizacdo tem em
vista justamente superar divisdes desnecessarias na esquerda, nao ridiculariza-las.
Portanto, o seu texto é um convite a reflexdo sobre essas ambivaléncias.

A acusacio de que os novos movimentos sociais sio “meramente culturais”, de que
um marxismo progressista e unificado deveria retornar a um materialismo baseado em
uma analise de classe objetiva, presume ela mesma que a distingao entre a vida material
e a vida cultural ¢ estavel. E este recurso a uma distingéo aparentemente estavel entre
a vida material e a cultural é claramente um renascimento de um anacronismo tedrico,
o0 qual desacredita as contribui¢Ges a teoria marxista desde o deslocamento do modelo
base-superestrutura de Althusser, assim como varias formas de materialismo cultural
(por exemplo, de Raymond Williams, Stuart Hall e Gayatri Chakravorty Spivak). Com
certeza, 0 inoportuno reaparecimento desta distingao esta a servi¢o de uma tatica que
busca identificar os novos movimentos sociais com o meramente cultural, e o cultural
com o derivado e secundirio, adotando deste modo um materialismo anacronico
como a bandeira para uma nova ortodoxia. Esta ressurgéncia da ortodoxia de
esquerda clama por uma “unidade” que, paradoxalmente, viria a redividir a esquerda
precisamente do modo que tal ortodoxia alega lamentar. [...] Aquilo de que a ortodoxia
ressurgente pode se ressentir em relagdo aos novos movimentos sociais ¢ precisamente
a vitalidade de que tais movimentos estdo desfrutando. Paradoxalmente, os mesmos
movimentos que continuam a manter a esquerda viva sio responsabilizados por sua

paralisia. BUTLER, 2016, p. 233-234).

O Evangelho Segundo Jesus, Rainha do Cén se insere ostensivamente nessa
esteira de novos movimentos sociais que muitas vezes sao enxergados (tanto
no ambito politico partidario quanto no teatral) como “particularismos”
que negligenciam um universal mais abrangente. Partindo dessa premissa,
Butler nos convida a pensar em que medida esse universal s6 se faz possivel
a partir do que ela chama de apagamento dos trabalhos prévios do poder
social. Segundo ela, “isso nao significa que os universais sao impossiveis,
mas apenas que um universal abstraido de sua situagdo no poder sera sempre
falsificador e territorializante, clamando para que se resista a ele em qualquer
nivel” (BUTLER, 2016, p. 2306).

Renata Carvalho costuma dizer que o teatro é um dos lugares mais
democraticos que ja conheceu, porém muitas pessoas, incluindo artistas, nao
percebem isso. A obra que escolhemos analisar tem um carater marcadamente
politico, seja pela representatividade, tematica e pela forma épica a partir da
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qual se constréi. Assim como a Biblia, ela se articula a partir da narragao de
diversas parabolas, em dialogo constante e direto com o publico, a partir da
quebra da quarta parede:

Esta é a hora.

Este ¢ o lugar.

E aqui onde nos encontramos.

Vocés vio pensar

que deverfamos nos encontrar em uma igreja,
mas deixa eu te contar:

Na Igreja ali no fim da rua

nao me deixam entrar.

Sexo demais, aparentemente.

Perigoso demais.

Vocés sio muito corajosas em me recebet.

(CLIFFORD)’

Este texto inicial da peca faz mencao ao fato que impulsionou sua escrita. Clifford,
que sempre frequentou a igreja catolica, ap6s seu processo de percebimento/ transicao,
passou a ser impedida de participar das missas. Gragas a esse fato, a artista iniciou uma
pesquisa biblica a fim de encontrar passagens que corroborassem esse alijamento — e
ndo as encontrou. O aparente motivo, “sexo demais |...] perigoso demais”, ¢ reiterado
por Carvalho e, como vimos, também por Butler, uma vez que as corporalidades sao
constituintes de nossa sociedade e fazem parte de mecanismos de controle e dominagao
(politica, economica, social etc). Conforme provoca Butler: “Por que um movimento
preocupado em criticar e transformar os modos por meio dos quais a sexualidade ¢
regulada socialmente nao deveria ser entendido como central para o funcionamento da
economia politica?” (BUTLER, 2016, p. 238). Como sabemos, tal aspecto nao fez parte
do foco das preocupagoes de Bertold Brecht no inicio do século XX, porém hoje ecoa
a partir de novas reconfiguracdes de sua estética teatral.

Um outro aspecto potente dessa reescrita ¢ o estranhamento que causa nao
apenas a presenca de uma figura Jesus travesti, mas também o fato de deus ser
mencionado na pega como “Ela”. Apesar de ser uma simples mudancga, ela gera
todo um curto-circuito na teogonia ocidental, que costumeiramente associa a
figura do ser divino e criador a imagem de um homem. Tal discurso ¢ acirrado
a partir de versiculos biblicos bem como de teorias de que Deus e Jesus possam
ser a mesma entidade:

Pelo fato de ainda ser inédito, o texto ndo possui ano de publicagio e nem pagina¢ao. Assim sendo,
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E sabemos que era Ela,

pois as histérias contam

que deverfamos procurar por um homem
carregando um jarro d’dgua.

Homens nunca fizeram isso,

fnunca carregaram agua.

Esse sempre foi o trabalho de uma mulher.
E um fato estranho deste mundo que homens
carreguem com orgulho armas e facas,
orgulhosos de portar instrumentos de morte,
mas envergonhados de carregar a fonte da vida.
Mas Ela nio tinha vergonha,

a alma caridosa que nos guiou.

Ela era bela,

essa pessoa nascida homem,

em vestes de mulher

e com um jasmim no cabelo,

guiando-nos até aqui.

FEla era uma de nos.

E foi assim que tudo comegou.

Um grupo de iguais, um encontro de amigas
com o mesmo desejo de mudar o mundo.

(CLIFFORD).

Segundo Mallo, em conversa por e-mail:

Esse trecho é uma espécie de visdo que Jesus tem de si mesma [...]. O trecho remete a
uma visao de Jesus que é anunciada na biblia como alguém que seria visto carregando
um jarro de dgua. O fato desta ser uma funcio tradicionalmente da mulher, demonstra
que Jesus poderia perfeitamente ter sido uma pessoa trans, questionadora de género,
queer, marica ou qualquer outra manifestacio nio conforme.®

Nessa passagem temos nao apenas a imagem de um(a) deus(a) mulher, mas,
para além disso, “essa pessoa nascida homem, em vestes de mulher ¢ com um
jasmim no cabelo”, que evoca uma performatividade de género por parte de
quem teria criado o mundo. Essas informacdes sao compartilhadas com o puiblico
em um texto claro e direto, evitando possivels teorizacoes que pudessem causar
dificuldades sobre o assunto e inibir o publico. Busca-se, conforme pontuou
Walter Benjamin acerca do teatro épico, uma “aderéncia imediata a vida”, pois
em caso contrario “a teoria definha no exilio babilonico de uma pratica que nada
tem a ver com nossa existéncia” (BENJAMIN, 1987, p. 80).

# MALLO, Natalia. Mensagem recebida por e-mail em 12/mar./21.
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Outra cena que produz estranhamento ¢ a versio dos doze apostolos
formada nao apenas por homens:

Portanto, ndo imaginem que éramos doze machos héteros
barbados.

Se te disserem isso,

estao mentindo.

E eu nio sei por que comegaram a dizer que

éramos apenas doze.

Quero dizer que as vezes éramos menos,

quase sempre mais.

Ou por que dizem que éramos apenas homens.

Alguns éramos homens.

L4 estava o caro Mateus que era, como nds, um paria.
Fiscal da receita.

E 14 estava Filipe, o que batizou o eunuco,

e la estava Jodo, a quem amei tdo profundamente.

E havia mulheres também, claro que havia.

Mulheres selvagens, mulheres livres, Maria, Marta, Salomé.
E Maria, a que pintou as unhas dos meus pés,

e me deu um delicioso perfume.

E 14 estava Suzana,

que inclusive achou este vestido para mim em uma liquidagio.

(CLIFFORD)

Nessa cena vemos a inser¢do do humor, quando Jesus diz sobre seu
vestido que veio de uma liquida¢ao. Brecht, como nos alerta Fredric Jameson,
“sempre pensou que a ciéncia e a aquisi¢ao do ‘conhecimento’ cientifico
(Wissenschaf?) eram capazes de entretenimento” (JAMESON, 2013, p. 59-60).
No entanto, tanto no pensamento do teatrélogo alemio quanto no de
Clifford, a fun¢ao desse humor/entretenimento nio se limita ao prazer, mas
em pensar historicamente as imbricagoes entre arte e cultura.

Outros termos de reconstru¢io e readaptacdo (caros a Brecht) estio
presentes na dramaturgia. F o caso da discussio de género pautada por uma
ideia ndo binaria, que se choca contra os ideais de patria e familia, violentamente
presentes na sociedade brasileira.

Pois sim,

alguns éramos homens

algumas éramos mulheres

alguns éramos homens que costumavam ser mulheres
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algumas éramos mulheres que costumavam ser homens
algumas nio éramos nem homens nem mulheres

e algumas éramos homens e mulheres a0 mesmo tempo.
Noés confundfamos as pessoas,

¢ isso é 0 que eu mais amava em nos.

(CLIFFORD).

Nessa passagem, o espectador tem acesso a uma visao mais ampla sobre
o que podem ser as experiéncias de género, tudo a partir de uma fala didatica
e aparentemente sutil a olhos menos atentos. Para corroborar o discurso, a
personagem Jesus prossegue:

Porque somos a Ajira da India

a kathoey da Tailandia

a waria da Indonésia

a bissu do Arquipélago

a fa fa fine do Havai

a muxe do México

a fravesti do Brasil

o povo de dois espiritos da América do Norte
as shamans da Sibéria

e as yan dandn da Nigéria.

Pois em verdade,

em verdade vos digo,

por ser uma verdade indubitavel.

Toda cultura de todo lugar e tempo tem conhecimento de nos,
e nos celebra.

Exceto esta.

(CLIFFORD, grifos da autora).

Podemos aferir que esta cena supracitada se constitui a partir de uma imagem
dialética benjaminiana, pois nos questionamos (como leitores/espectadores) qual
seria o ponto de interesse do presente da encenagdo nesses diversos fragmentos
de uma memoria trans. Serd que o posicionamento da autora ¢ mesmo o de
dizer que essas figuras sao celebradas em todos esses lugares? Ela estaria
reivindicando sua transcestralidade que definitivamente ¢ alijada da cultura
ocidental? Esse possivel despertar pode gerar alguma ruptura nos processos
cognitivos do espectador? Clifford estaria exaltando uma consciéncia de si a
partir da necessidade de alegorizagio de uma meméria suprimida, violentada e
explorada? Segundo Mallo, “a mengio a diferentes identidades trans originarias
tem a ver com explicitar que os géneros nao conformes e nio binarios e a propria
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travestilidade sdo expressoes presentes na experiéncia humana desde que o
tempo ¢é tempo, e que o ser dissidente ndo ¢ um sinal de modernidade mas a
reivindicacio de algo que nos foi roubado nos processos de colonizagao”.” De
acordo com Flavio René Kothe, ao pensar os escritos de Benjamin:

[...] a propria historia ¢ uma ruina alegérica: ruina enquanto resto das possibilidades possiveis
(e, talvez, desejaveis), das quais ela s6 concretizou uma; nesta concretizagio, porém, se
encontra o indice das outras histérias possiveis. Precisamente dai surge a possibilidade
ontoldgica do encontro da obra de arte com a histéria. IKOTHE, 1976, p. 47 )

Sobre tal tematica, Bianca Ardanuy Abdala escreveu:

A memoria involuntaria ndo obedece a cronologia linear. Essa sobreposi¢ao de
temporalidades no “agora” fulgura na “imagem dialética” e sua alegorizagio lhe
confere legibilidade e reconhecimento do tempo histérico presente: “Somente
a tentativa de parar o tempo pode permitir a uma outra histéria vir a tona, a uma
esperanga de ser resguardada em vez de sogobrar na aceleragio imposta pela producao
capitalista” (GAGNEBIN). O realismo da arte moderna estd em seu carater alegorico,
quando denuncia a crueldade destruidora da organizacdo capitalista, mais do que
quando se pretende totalizar simbolicamente. A negatividade da alegoria para ele é
“denuncia e abrigo da esperanga”. (ABDALA, 2018, p. 30)

Podemos dizer que tal imagem construida por Clifford cria um espago
de tensionamento entre uma possivel dorméncia perceptiva do publico com
relacao a precariedade dos corpos dissidentes e um estranhamento de sua fala
que alega uma ampla celebracdo desses corpos em distintas temporalidades
histéricas. Tem-se, assim, a triangulacio proposta por Jameson entre linguagem,
pensamento e pratica narrativa.

Outro aspecto politico da pega ¢ a critica a falta de emprego para as pessoas
trans que, ao serem privadas de seus direitos de cidadas, entram no sistema de
exploragao de seus corpos a partir da prostituicio compulsiva. No final do texto,
perto da crucificacio, Jesus diz: “Temos que nos sentir uma merda por sermos
desempregadas” (CLIFFORD). Valendo-se de escritos biblicos, tratados por
meio de uma montagem rapsodica, Jesus afirma:

Eu nunca disse:

cuidado com os homossexuais
transexuais, travestis,

por levarmos vidas antinaturais

’ MALLO, Natalia. Mensagem recebida por e-mail em 12/mar./21.
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ou por sermos depravadas em nossos desejos.
Eu nunca disse isso.

Eu disse:

cuidado com os autoindulgentes

¢ os hipdcritas,

cuidado com aqueles que se imaginam virtuosos
e proferem julgamentos,

aqueles que condenam os outros

e se consideram bons.

Seus labios parecem cheios de bondade,

mas seus coracoes estao repletos de édio.
(CLIFFORD)

Em sequéncia cita literalmente a Biblia:

Ai de vocés, mestres da lei, hipderitas!

Sepulturas branquejadas!

Que por fora parecem tao elegantes e polidas,

mas por dentro nao passam de uma massa de iprundice e corrupeao!

(CLIFFORD, grifos da autora).

De forma didatica, Clifford vai conduzindo o publico pelos ensinamentos
do nazareno com humor, constante historicizagdo dos relatos e didlogo
contundente com a realidade que deseja problematizar. O espetaculo reelabora a
Biblia a partir de um olhar feminino, atenta aos apagamentos de mulheres antes
e depois de Cristo e também na permanéncia desses simbolos de opressao. A
concepeao divina na pega ¢ relida de forma a aproximar o corpo do sagrado,
sem obnubilar sua materialidade fisica em prol de uma sacralidade imaterial.

E nossa concepgao foi imaculada,

pois aconteceu através do sexo,

¢ o sexo ¢ inocente e puro em sua esséncia.
Eu sei que a mamae ¢ o papai fizeram amor.
Nao sei se fizeram papai-e-mamae.

Se ela estava por cima

ou se fizeram como caes.

Mas sei que foi no final de marco,

quando o verdo terminava e 0 outono comegava.
Eu nao sei se gostaram.

Mamie nunca disse...

Espero que sim.

Espero que tenham sentido prazer,
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porque o prazer é sagrado,
o prazer ¢ santo.

(CLIFFORD).

O nascimento de Jesus também ¢é performado a partir de um ponto de
vista que o situa em uma situagao mais palpavel que epifanica:

E ndo me digam

que nao havia pastores,

ou que nao havia rebanhos, pois estes ja tinham ido embora anos atrs,
quando construiram os viadutos da cidade,

ou que nio foi em uma manjedoura, mas em uma caixa de plastico,

na enfermaria de uma maternidade precaria

e sem nenhum homem sébio, talvez apenas seu pai,

e ele provavelmente tao bébado e nervoso...

Pensem poeticamente.

(CLIFFORD).

A cena aproxima Jesus de situagoes corriqueiras na sociedade ocidental, que
SA0 Os nascimentos com pouca assisténcia e em uma situacao desagradavel de
pobreza. Essa abordagem permite que o publico questione certa ilusao gerada
pela narrativa biblica de um passado longinquo, distante e bucdlico, e passe a
olhar com mais cuidado para seu préprio entorno que, apesar das diferentes
temporalidades, poderia ser o local de nascimento do nazareno nos dias de hoje.

A tradugao do texto feita por Mallo, dentro dos Estudos da Tradugio, pode
ser considerada como uma tradugdo cultural, pois contempla os novos cenarios
nos quais o texto sera encenado. Na versao brasileira, criada em Sao Paulo, temos
a presenca de girias tipicas da capital paulista — como “Mano, vocé vai ser tial”
— e também uma das parabolas se passa entre as regides da rua Consolagao e da
Régo Freitas. O texto nao discorre sobre esses espagos, mas quem conhece a
cidade sabe que a rua Régo Freitas ¢ a mais famosa rua de prostituicao de travestis
e transexuais da cidade e a Consolagao seria o local por onde passam os ditos
“cidadaos de bem”. Na passagem, um homem ¢ assaltado, agredido e, apos varias
tentativas de socorro, a inica pessoa que se preocupa em ajuda-lo é uma travesti:

Entdo uma Rainha passou por ali,
Uma travesti cambaleante,

vindo da Régo Freitas,

onde ficou bébada como um gamba
e arrebentou o salto.
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E seu vestido estava rasgado.

A maquiagem borrada.

As meias em frangalhos.

Trazendo gosto de gozo em sua boca.

E ela viu 0 homem

e pensou:

Pobre coitado.

E chamou uma ambulancia do seu celular.
E ficou ali com ele até a ambulancia chegar.
E qual deles era o seu proximo?

E realmente tio dificil de entender?
(CLIFFORD).

Ao longo do espetaculo diversas outras parabolas vao sendo expropriadas a
fim dejogarem luz sobre umaferido estado de naturalidade das coisas, mostrando
0s processos de construgao e significacao que estao por tras de cada uma dessas
metaforas. A protagonista vai contando as historias, mas a compreensao final
fica sempre a cargo de seu espectador. O cenatio e os aderecos cénicos também
apresentam uma desconstru¢ao de objetos ja sacralizados pelo uso religioso
e exploram sua artificialidade. Para Jameson, “tornar algo estranho, fazer-nos
olhar para isso com novos olhos, implica a existéncia de uma familiaridade
geral, de um habito que nos impede de realmente olhar para as coisas, uma
forma de dorméncia perceptiva” (JAMESON, 2013, p. 64).

O gestus da personagem Jesus se da por meio de cada uma dessas instancias
que, 20 MeESMO tempo em que evocam as caracteristicas genéricas que poderiam
aproxima-la do filho de deus, também produzem um estranhamento que acontece
nao apenas por parte do espectador com as imagens-simulacro ctiadas, mas também
da atriz com a fun¢ao de representar sua propria personagem. Para Brecht, “o natural
teve que se adaptar 2 marca do estranho, do anormal, do zusdlito. S6 assim se podiam
revelar as leis de causa e efeito. As agdes dos homens tinham que, simultaneamente,
ser o que eram e poder ser outras” (BRECHT, 2004, p. 469, grifos do autor).

Essa possibilidade de “poder ser outras” ¢ justamente o que a obra reivindica.
Naio sio criadas expectativas ao longo da encenacao, seu grande trunfo, a presenga de
uma Jesus travesti, ja é sinalizado desde o inicio da pega. O que se faz é extrapolar esse
cotidiano biblico, ja tio arraigado em nossas sociedades, a fim de montar e desmontar
suas narrativas, interrompendo agoes e produzindo novos gestus a partir dessas imagens
cénicas. O derramamento de sangue de Jesus, na tipica oragao eucaristica das missas,
¢ deslocado para o derramamento de sangue da camada social representada pela atriz:
“Este ¢ o meu sangue. Como o vosso, sera derramado” (CLIFFORD).
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Outra ressignificagao importante realizada na encenagao ¢ a reescrita da
Oracio do Pai Nosso. Segue:

Mie nossa que estais na Terra,

santificado seja o vosso nome.

Seja feita a vossa alegria,

assim na Terra como no Céu.

O beijo nosso de cada dia nos dai hoje.
Perdoai nossa estupidez,

assim como nos perdoamos a estupidez alheia.
E ndo nos leveis a ira ou a arrogancia

e nos salvai de toda destruigdo e negatividade.
Pois sois rainha

da beleza e da alegria,

para todo sempre. Amém.

(CLIFFORD).

Por se tratar de um texto censurado, espera-se que ele seja composto por
diversas ofensas e injurias ao tema sobre o qual versa. Porém, quem tem real
contato com ele, pode perceber que sua relagdo com o publico percorre mais as
vias da argumentagdo que as da violéncia:

Mas eu te digo:

Abengoada sejas se as pessoas que abusam de vocé ou te perseguem,
isso significa que voce esta trazendo a mudanga.

E abengoados sejam aqueles que te perseguem também,

pois o 6dio ¢ o unico talento que tém,

e nao vale nada.

E vio perder o pouco que tém.

E a mudanca vai acontecer de qualquer maneira.

E um dia o mundo sera livre.

(CLIFFORD).

Percebemos que, com o passar dos anos, o teatro de carater épico e politico,
proposto por Brecht, precisou se adequar as necessidades de seu tempo e avangar
suas problematicas a medida em que também avan¢am as relagdes entre politica,
sociedade e cultura. Artistas como as que brevemente analisamos, ao proporem
novas abordagens dos principios estéticos brechtianos, permitem que estes
nao permanecam estanques em seu momento de criacio, mas sim que sejam
maleaveis e documentem as barbaries do presente — como quis o préprio Brecht.
Assim, podemos pensar o teatro politico de forma mais expansiva e dinamica,
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capaz de atender as reivindicagoes de camadas da sociedade que até entio nao
tiveram suas vozes ecoando nos palcos.

Um espetaculo como O Evangelho Segundo Jesus, Rainha do Cén, aponta caminhos
éticos e estéticos para o fazer teatral e, principalmente, evoca as transcestralidades
de Renata Carvalho e Jo Clifford, que nao entram em cena sozinhas, se nao
acompanhadas de todas as suas companheiras que vieram antes delas — mesmo
que a maioria absoluta da sociedade faca questio de relega-las ao esquecimento.
No entanto, essa obra cria um caminho de memoria que dificilmente sera apagado,
bem como abre brechas para uma futura onda do traviarcado.

E abencgoadas sejamos nos.

Todas nos.

Aqui, nesta bela cidade de Sao Paulo.
Abengoadas em nossos momentos de alegria e felicidade
E em todos os momentos em que fomos congeladas pelo terror.
Lembremos que nio estamos sos.
N2o nos deixelis,

ndo nos deixeis jamais esquecet,

que ele ¢ ela,

ela é ele,

nbs somos eles

e elas somos nos.

Assim foi,

assim ¢é

¢ assim sera

para sempre.

Para todo

todo

o sempte.

Amém.

(CLIFFORD).
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“CINZA”: RELATO DE UM PROCESSO DRAMATURGICO
COLETIVO

André Luis de Oliveira
Beatriz Schmidt Campos
Maria da Gloria Magalhdes dos Reis

Sonha o rei que € rei, e vive

Com este engano mandando
Dispondo e governando;

E este aplauso que recebe

Apressado, no vento escreve

E em cinzas lhe converte

A morte (desdita fortel)!

A vida é sonho — Calderon de 1a Barca

Dramiticos impedimentos politicos, prisdes espetaculares de ex-presidente
lider nas pesquisas de intengoes de voto, tragicas elei¢oes marcadas por auséncias
a debates, discursos de 6dio e um sem ndmero de declaracoes homofébicas,
misoginas e racistas, nomeacOes duvidosas para cargos importantes, gafes
internacionais e diversas perdas de direitos, sobretudo das classes mais
marginalizadas na sociedade. Somos obrigados a reconhecer que a Histéria
recente do Brasil nos convida a pensar criticamente como chegamos a tal ponto.
Em que momentos nos perdemos do caminho que vinhamos trilhando? Como
foi possivel que nos separassemos tanto uns dos outros?

Frente a tudo isso, seguimos assistindo aos noticiarios anestesiados,
impotentes, desolados. Em sua coluna de opinido no jornal E/ pais, Eliane Brum
define o atual estado do povo brasileiro da seguinte maneira:

Submetidos a um cotidiano dominado pela autoverdade, fenémeno que converte
a verdade numa escolha pessoal, e portanto destréi a possibilidade da verdade, os
brasileiros tém adoecido. Adoecimento mental, que resulta também em queda de
imunidade e sintomas fisicos, ja que o corpo ¢ um s6 (BRUM, 2019, [On-/ine])

Ajornalista segue sua argumenta¢ao comentando depoimentos colhidos com
profissionais da saide, de diversas especialidades, que notam um aumento no
nimero de pacientes apresentando sintomas de ansiedade extrema ou depressao.
O fenomeno ocorre desde a polarizacdo politica no Brasil, com o impedimento

1

No otiginal: “Swesia el rey que es rey, y vive/ con este engarto mandando/ disponiendo y gobernando;/ y este aplanso

que recro nresiaao. n Lo A7) 1 nizd on I/ a 7 aesaicnad Ju
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da entao Presidenta Dilma Rousseff, em 2016, mas certamente aumentou com as
campanhas eleitorais de 2018, que levaram a vitoria de Jair Bolsonaro.

Nesse contexto, alguns de nds se recusam a seguir acompanhando as
reviravoltas dos jogos politicos, sob a compreensivel justificativa de preservagio
da prépria saide mental; outros se manifestam isoladamente nas redes sociais
contra a realidade injusta que se apresenta; mas poucos parecem tomar qualquer
acao de enfrentamento concreto a farsa absurda que se instaurou e se ramifica
nas estruturas do poder e se engendra de forma perigosa nas relagdes mais
intimas das pessoas. Quais sdo as nossas frageis construcdes coletivas? De que
modo podemos discutir e criticar modelos e valores culturalmente aceitos? E
possivel olhar para o passado, sem idealiza-lo e sem destrui-lo completamente?
E permitido a nossa geragao cruzar os abragos e esperar?

Consumidos por essas perguntas e percepcoes, iniciamos em setembro de
2019, sob a orientacao da Profa. Dra. Maria da Gloria Magalhaes dos Reis, um
curso de extensao na Universidade de Brasilia (UnB), sob os titulos Quartas-
-Dramaticas e Na classe em na cena’, o qual objetivava a realizacio de uma encenagio
com a tematica “Mulher, politica e teatro”. Durante o semestre letivo, almejavamos
“formar um educando critico e capaz de se expor criativa e eticamente no mundo
de forma oral e escrita” a partir da “realiza¢do de uma experiéncia viva com os
discursos de forma geral e com o texto dramdtico de forma particular™. Ao fim
do processo era esperado que puséssemos em cena um espeticulo em que os
alunos do curso protagonizassem os diversos papéis que constituem a urdidura
de uma obra de teatro.

Cabe ressaltar que nas pesquisas do Quartas-Dramdticas e do Coletivo de teatro
En classe et en scéne consideramos a poética (dos textos, dos corpos e da cena), a
politica e a ética como elementos inseparaveis dentro de um fazer teatral que
pretende, pela transformagao de cada individuo, a transformacao da sociedade, em
um movimento dialético. Para Bakhtin, a ética parte de uma atitude individual que

2 Para o projeto, foram formados cinco grupos de nimeros variados de participantes. Os alunos
> g

escolheram que proposta melhor se encaixava com suas expectativas no momento. Cada grupo foi
dirigido por uma dupla de profissionais das Letras e do Teatro. No presente artigo, comentaremos
apenas O processo criativo e dramatirgico do grupo dirigido pelos professores André Luis de
Oliveira e Beatriz Schmidt Campos, o qual ficou conhecido como Cinza, titulo da performance
realizada em dezembro de 2019. Os projetos “Quartas-Dramaticas” e “En Classe et en Scene” sio
coordenados pelos professores doutores André Luis Gomes e Maria da Gléria Magalhdes dos Reis,
* Citagdo da proposta de curso redigida pela professora Maria da Gloria Magalhdes dos Reis ¢
apresentada ao Decanato de Extensido da Universidade de Brasilia. O curso foi divulgado, aberto e

__gratuito para alunos da UnB e para a comunidadeemgeral;
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passa para o coletivo, enfatizando a singularidade do ato ético responsavel. Em sua
concepeao, todas as relagoes sao condicionadas socialmente, ndo existe um sujeito
abstrato, mas uma relagao com o outro decorre da singularidade do individuo.

Na introducao da obra de Bakhtin, Para uma filosofia do ato responsdvel, Augusto
Ponzio fala do que seria “Ato responsavel”, relacionando-o ao conceito de
“compreensao responsiva”, salientando “a conexdo entre compreensio e escuta,
escuta que fala, que responde, mesmo que nio imediata ou diretamente; por
meio da compreensao e do pensamento participantes’ (PONZIO, 2012, p. 11). Desta
forma, o tedrico italiano, estudioso da obra de Bakhtin, afirma a singularidade do
ato responsavel, ressaltando que “é a uma unicidade, a uma singularidade, aberta
a uma relacao de alteridade consigo propria e com os outros, uma singularidade
em ligagao com a vida do universo inteiro, que inclui em sua finitude o sentido
do infinito” (PONZIO, 2012, p. 14).

Para Bakhtin, existem momentos concretos fundamentais para a construcao
do mundo do ato unitario singular que sdo: eu para mim, eu para o outro, o outro
para mim. Para o autor, todos os valores da vida real e da cultura se dispéem ao
redor destes pontos arquitetonicos fundamentais.

Cada um de meus pensamentos, com o seu conteido, ¢ um ato singular responsavel
meu; é um dos atos de que se compde a minha vida singular inteira como agir
ininterrupto, porque a vida inteira na sua totalidade pode ser considerada como uma
espécie de ato complexo: eu ajo com toda a minha vida, e cada ato singular e cada
experiéncia que vivo sdo um momento do meu viver-agir. (BAKHTIN, 2012, p. 44)

Portanto, cada enunciado que produzimos apresenta uma dupla face: o que
ha de repetivel e o que ha de singularidade de acordo com o momento histérico
e social no qual foi produzido. Consequentemente o dialogo reflete que toda
palavra tem relacao com a palavra do outro de forma consciente ou inconsciente,
ela se torna uma parte propria e uma parte alheia, sendo um elo em uma cadeia
infinita de discursos.

Para Bakhtin, o dever estético nio se separa do dever ético, que o autor
coloca como o “agir-ato”, uma a¢iao-ato historicamente real (BAKHTIN, 2012,
p. 47). A experiéncia de criacdo da performance Cinza, que vamos relatar adiante,
favoreceu a criacdo de um ambiente ético de respeito as vozes dos outros com
vistas a uma mudanga pessoal, fazendo emergir as vozes e os questionamentos
para com isso tentar promover reflexdes sobre a situacdo pessoal e politica que
nos cerca hoje. Para Bakhtin
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Assingularidade tnica ndo pode ser pensada, mas somente vivida de modo participativo.
A razdo teoria em sua totalidade ndao ¢ senio um momento da razio pratica, isto
¢, da razao decorrente da dire¢do moral de um sujeito Gnico no evento do existir
singular. Este existir ndo ¢ definfvel pelas categorias de uma consciéncia teérica nao
participante, mas somente pelas categorias da participacio real, isto é, do ato, pelas
categorias do efetivo experimentar operativo e participativo da singularidade concreta
do mundo. (BAKHTIN, 2012, p. 59)

Assim, a empatia ¢ um dos momentos essenciais da experiéncia estética na
medida em que ¢ preciso sair do mundo da vida para o plano da arte. Mostra-se
necessario entdo o exercicio da exotopia, ou seja, sair de si mesmo e ir ao encontro
do outro. Segundo Bakhtin,

Eu vivo ativamente a empatia com uma individualidade, e, por conseguinte, nem por
um instante sequer perco completamente a mim mesmo, nem perco o meu lugar
unico fora dela. Nio é o objeto que se apodera de mim, enquanto set passivo: sou eu
que ativamente o vivo empaticamente; a empatia é um ato zex, € somente nisso consiste

a produtividade e a novidade do ato. BAKHTIN, 2012, p. 62, énfase do autor)

Dentro dessa concepcao de uma a¢ao com proposito consciente, o outro, uma
pessoa diferente, com outro centro axiologico intervém no meu agir responsavel.
O viver seria, entdo, uma tomada de posi¢ao axiologica a cada momento em que
somos interpelados a nos posicionar frente a valores, os quais, para Bakhtin, sao
sempre ideologicos. E importante sublinhar que esse ato, essa vontade ativa,
nao se constitui uma norma ou uma férmula universal. A empatia estética se
da a partir deste lugar exotopico. Contemplar esteticamente significaria, entao,
“relacionar o objeto ao plano valorativo do outro” (BAKHTIN, 2012, p. 143). As
experiencias do Quartas-Dramaticas e do Coletivo En classe et en scéne se constroem
sobre as bases da reflexao que leva em consideragio a ética, a poética e a politica.

Partindo desses pressupostos basicos, neste artigo, faremos um relato do
processo que possibilitou aos alunos de um dos grupos, com a intervengao
dos professores/ encenadores, a criagio de uma dramaturgia baseada em
suas historias pessoais e nos momentos criticos da Historia recente do Brasil,
sobretudo os anos de chumbo da Ditadura Militar. Dessa forma, nasceu Cinga:
uma performance artistica sobre nossa atuacao no mundo’.

* A apresentacio se deu no XVIII Quartas-Dramaticas, no dia 4 de dezembro de 2019, as 19h, no
Madulo VI Subsolo. ICC. Sul — Universidade de Brasilia:

A CENA SIMULTANEA:
Literatura e Dramaturgia em Urdidura 159
ISBN: 978-65-5955-006-7



Caio José Ferreira - Francisco Alves Gomes - Lucélia de Sousa Almeida - Sidney Barbosa

RELATO

No comego, tudo estava cinza, pouco claro. O que nos motivava mais que
tudo era responder artisticamente aos momentos politicos e conflituosos que
se apresentavam e para os quais ainda nao viamos saida. Longe de elaborar
um espetaculo panfletario ou diretamente combativo, querfamos que fosse
provocativo para os alunos e para o publico. Assim, em vez de utilizarmos
uma pega pensada por outra pessoa, em outro momento, para outra situagio,
propusemos aos alunos de nosso grupo de trabalho que escrevessem o texto
da obra a ser apresentada no fim do semestre letivo a partir de suas biografias
pessoais. Parecia evidente que o mais importante neste processo era dar voz a
juventude e permitir que, no momento da apresentacao, eles ocupassem com
autoridade o espago cénico.

A fim de construir um procedimento de trabalho para ndo-atores, imaginamos
um curso que teria um treinamento fisico e um momento de criagao inspirado na
dinimica do Album da Vida, proposta por Canisio Mayer, e nas performances
artisticas Daughter, da atriz galesa Jill Greenhalgh, e Fabrenheit — as dores e as delicias
de ser homen, da diretora brasiliense Luciana Martuchelli®. Todos esses trabalhos
partem da seleciao de fotografias, cartas, objetos, enfim, qualquer artefato que
remeta a memorias pessoais dos performers e que permitam, a partir deles, contar
uma historia real, que contenha, mais que inicio, meio e fim, uma expectativa, um
conflito e um desfecho, o qual pode estar aberto até hoje. Assim como o mito
de Edipo personifica a busca pelas préprias origens, esperavamos que os alunos,
os quais passatemos a chamar de performers, realizassem, ndo a criacio de uma
personagem, mas a recriagao de si mesmos.

O trabalho fisico realizado nos encontros semanais de trés horas constava de
um alongamento padrdo, um aquecimento para preparar 0 COrpo €, 20 mesmo
tempo, desinibir o grupo com alguma danga, seguido de uma sequéncia de

> O livto de Mayer consta das referéncias. Daughter existe sobretudo como oficina oferecida por

Greenhalgh apenas a mulheres e tem como mote as questdes sobre ser filha ou ter uma filha. A
performance, sem elenco fixo, ja foi conduzida e em diversos paises na Europa, Australia, Asia e
nas Américas. Fahrenbeit, por outro lado, é um trabalhado direcionado apenas a homens e tem como
busca investigar os caminhos da masculinidade obnubilada pelos modelos hegemonicos que servem
de referéncia para a vigéncia e manuten¢io do patriarcado. A performance ja foi apresentada no
Brasil, na Colombia e no Equador, sempre pelo elenco masculino da Cia. YnsPiracdo — Poéticas

¢ Agradecemos pelo comprometimento de Anabi, Diego Venceslau, Gabriel Soates, Glatcia Moraes,

Nancy Barros e Rafael Caetano. Nada seria possivel sem o compromisso dedicado e inspirador
desses alunos artistas;
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exercicios que buscava criar consciéncia corporal e presenca cénica. Primeiro
focamos em trabalhos apenas com os pés, tipos de pisada e caminhada, depois
passamos a reconhecer outras partes do corpo, como as maos e, principalmente
a coluna vertebral, e a repetir até a exaustdo uma proposta de camera lenta que
esperavamos que estivesse bem realizada até o fim do processo. Os exercicios
fisicos jamais poderiam ser considerados um detalhe, pois compreendemos
que o teatro ¢ uma arte do corpo. Além do mais, dessas atividades, alguns
improvisos sem texto foram criados e passaram a incorporar a obra final. Por
fim, os encenadores que conduziam os trabalhos e observavam de fora foram se
convencendo de que estavam criando uma performance artistica.

Acompanhando as defini¢oes de Marvin Carlson, Eleonora Fabido e Josette
Féral, podemos resumir nosso entendimento de performance da seguinte maneira:
1) é uma arte em que seres humanos treinados estao fisicamente presentes
demonstrando suas habilidades (CARLSON, 2013 p. 3); 2) “um tipo de agio
metodicamente calculada, conceitualmente polida, que em geral exige extrema
tenacidade para ser levada a cabo, e que se aproxima do improvisacional
exclusivamente na medida em que nio seja previamente ensaiada” (FABIAO,
2008, p. 237); 3) espetaculo centrado na imagem e na acdo e nao mais sobre o
texto (FERAL, 2008, p. 198). Dessa maneira, o treinamento fisico dos performers
visava desenvolver habilidades para deixar os corpos prontos para a cena. A obra
acompanharia um programa de a¢ao, mais visual que textual, e seria apresentada
para um publico guardando um carater de improviso.

A prioridade sobre a agdo dramatica nao ¢ exclusiva da performance. A palavra
drama, em grego, ja significa acao (PAVIS, 1999, p. 109). Renata Pallottini comenta
as principais leis e teorias do drama, desde Aristoteles, para quem a tragédia ¢
imitacdao da acdo que precisa produzir interesses e vontades opostas. Essa parece
set, inclusive, uma certa lei da narrativa em geral, pois cada historia biografica
narrada pelos performers continha um conflito de desejos, isto €, ja estava dotada
de sua propria dramaturgia na medida em que apresentava uma colisao subjetiva
de razoes, sentimentos, paixoes, hesitacoes, etc. Para Pallottini (1988, p. 70),
dramaturgia classica é “a arte de escrever pecas de teatro”. Patrice Pavis estabelece
que, modernamente, a dramaturgia abrange nio s6 o texto de origem — estrutura
interna —, mas também os meios cénicos — estrutura externa - empregados
pela encenagao. “Dramaturgia designa entdo o conjunto das escolhas estéticas e
ideoldgicas que a equipe de realizagdo, desde o encenador até o ator, foi levada a
fazer” (PAVIS, 1999, p. 113). A principal tarefa da dramaturgia ¢é articular a relacao
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entre o mundo e a cena, entre a ideologia e a estética. Em Cinza, como dissemos,
partirfamos das historias pessoais que cada performer gostaria de compartilhar para,
desses pequenos fragmentos, estruturar o conjunto global da encenagao.

Fabiao ainda complementa algumas tendéncias-dramatargicas da performance,
das quais destacaremos as que consideramos relevantes para Cinza e que
vamos comentar a partir desse momento: “aguda simplificagdo de materiais,
formas e ideias num namoro evidente com o minimalismo™; “o desinteresse
em performar personagens ficticios e o interesse em explorar caracteristicas
proprias”; “o investimento em dramaturgias pessoais, por vezes biograficas, onde
o posicionamentos e reivindicacGes proprias sao publicamente performados”; e
“o0 estreitamento entre ética e estética” (FABIAO, 2008, p. 239).

Para criar a dramaturgia minima da obra, pedimos aos performers que
trouxessem objetos que lhes remetesse a alguma memoria pessoal remota ou
recente, um fato que lhes marcou ou ainda marca a vida de alguma maneira. No
dia da oficina, esses objetos foram dispostos sobre um fundo de tecido estendido
no chio e organizados do modo que melhor lhes conviesse. Em seguida a
orientacao era que o performer se apresentasse e apresentasse seus objetos a partir
de uma frase padrao, que foi usada, ndo s6 como exercicio, mas também na obra
apresentada ao fim do processo: “Boa noite, meu nome ¢ (eu sou) Fulana, e este
¢ o album da minha vida”. Esta frase de apresentagdo contém em si uma chave
que conecta passado e presente. O album (de fotos, mas também esse ‘album
cénico’) é o objeto da memoria, da jornada, do encontro com os momentos
formadores do ser humano ao lado da familia, de amigos e amores, normalmente
o album ¢ o lugar dos maiores afetos e das melhores lembrangas. Ao mesmo
tempo “meu nome €” ou “eu sou” implica a ideia de que aquela pessoa em cena
nao ¢ uma personagem, mas alguém real, que passou por situacdes positivas e
negativas e que vai falar de si mesma. Segundo Erika Fisher-Lichte, quando a
aten¢ao do espectador é atraida para o “corpo real, fenomenal do ator ou da
atriz, de forma que estes ultimos nao mais signifiquem o personagem de teatro,
ele passa a sentir empatia pelo ator ou pela atriz” (FISCHER-LICHTE, 2012, p.
15). A apresentacao do performer como seu nome verdadeiro arranca o publico da
ilusdo e o forca a entrar no mundo dos corpos reais.

Durante o processo, foi necessaria muita sensibilidade para criar um ambiente
em que os performers, sem intimidade entre si e sem qualquer experiéncia com a
cena, se sentissem seguros para compartilhar memorias dificeis de suas vidas.
Surgiram historias de crise, perdas, humilha¢io, vergonha, confusiao, violagao,
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mas também vieram 2 tona memorias de amizades duradouras, descobertas,
aprendizados e coragem. Alguns deles nao quiseram compartilhar historia alguma
e isso foi respeitado em nome do momento de cada um. Os que se animaram
a narrar suas historias, foram encorajados a irem mais fundo nessas memorias,
por exemplo, perguntando as pessoas envolvidas como elas se lembravam do
fato. Decidimos ao final que algumas historias seriam narradas em cena para o
publico, outras seriam apresentadas apenas como uma agao (desenrolar um fio
vermelho pelo palco, escrever com uma caneta pelo proprio corpo, desenhar
com giz nas paredes), outras ainda constariam apenas como objetos observaveis
no album da vida.

Em linha dramaturgica, as historias podiam ser divididas entre positivas e
negativas, e o espetaculo, portanto, deveria ter, pelo menos, dois momentos: no
primeiro, terfamos as historias que continham duvida, uma violéncia, uma opressao,
uma perda. No segundo momento, poderfamos subir a energia da obra com
histérias que continham um crescimento pessoal, ou um aprendizado. Enquanto
as primeiras sempre nos remetiam a prisdes, a pessoas que Nao conseguiam sair
de uma condicao limitante, as seguintes serviriam para humanizar a experiéncia e
deixar no publico o vigor e o encorajamento, em vez da prostracao e da derrota.

Por fim, solicitamos que os performers trouxessem relatos que envolviam a
ditadura militar brasileira. De alguma forma, as histérias biograficas mais duras que
irlam compor a primeira parte da obra, continham sempre um assunto pendente,
uma violéncia, uma ferida aberta. A disputa de narrativas que acompanhamos
hoje em dia, formulada por filésofos auto diplomados e politicos de extrema
direita, insiste em repetir que o governo militar nao foi autoritario, torturador ou
assassino, mas a verdade ¢ que a ditadura foi o momento mais violento da nossa
histéria recente, ndo mediu cor de pele, género, idade ou classe social. A agao de
olhar para nossa historia coletiva com critica e coragem pareceu se encaixar bem
com a busca edipiana pelas origens individuais. Segundo Lukacs (2011, p. 59), a
crise histérica nunca permanece abstrata e a fratura da nag¢ao sempre se mostra
nas mais intimas relacdes humanas, isto ¢, o individuo é produto das mediacoes
histéricas do seu contexto especifico, particular e geral. Aos relatos de pessoas
que viveram o periodo militar e que foram vitimas da opressao foram somadas
noticias de jornal, versos de poemas de Hilda Hilst e Bertolt Brecht, assim como
um conto de Clarice Lispector’. F consenso que o texto dramatico hoje em dia

T A quinta histéria é o conto de Clarice Lispector em que a narradora conta a mesma historia de vérias
formas distintas, sempre se aprofundando em um aspecto que vai delinear melhor suas proprias
motivagGes e apresentar a necessidade do recomego;
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tende a ser construido a partir de uma colagem de varias fontes, e foi isso o
que fizemos para costurar os motivos da obra. O tema da ditadura conectaria o
particular ao universal, o depoimento, o obscuro, o segredo, a verdade. Com isso,
fomos desvendando os demais elementos da obra.

Os figurinos seriam pretos, assim como toda a sala. A iluminagao deveria ser
precaria na primeira parte: uma luz geral, bem fraca, quase inexistente, muitos black
outs e lanternas para que os proprios performers luminassem as cenas. Nao haveria
moveis, apenas cadeiras dispostas sem organizagao linear. Além dos objetos usados
nos albuns da vida, expostos na boca da cena para apreciacio do publico, apenas
o violdo e o cavaquinho do performer/ musico. Este espaco cénico livre de adornos
ndo distrai a aten¢do da plateia para outros elementos, e os corpos ganham ainda
mais destaque. Além disso, a interpretacao fica livre para o publico se perguntar
ou até mesmo decidir: que lugar é esse? Em que tempo estas pessoas estio? Sao
personagens vivos ou estdo mortos? Sdo fantasmas em um porao? A ambiguidade
¢ criada também na opgdo de se diferenciar visualmente os momentos de agao
performativa e narracao das historias pessoais. Para exemplificar, os corpos variam
entre agir com uma qualidade cotidiana e agir sob o efeito de uma resisténcia
provocada. Comentaremos isso mais adiante na descri¢ao das cenas.

Por fim, as escolhas das can¢bes e musicas também foram acontecendo
aos poucos, mas sobretudo nos ultimos ensaios enquanto a performance ganhava
mais corpo e se solidificava na elaboraciao sequencial do espetaculo. Algumas
musicas foram executadas ao vivo na flauta, no violdo ou no cavaquinho e
serviram de fundo musical para as falas e historias dos performers. Cada um teve
uma trilha sonora especifica, uma melodia diferente escolhida para intensificar a
dramaticidade do texto ou ainda para ameniza-lo. Como afirma Ernani Maletta,
a “corporeidade, a musicalidade e a plasticidade, por exemplo, podem estar
invisiveis, mas plenamente presentes na constitui¢cao do discurso do ator em
cena” (MALETTA apud FERNANDINO, 2008, p. 12). Desse modo, as musicas
possuem uma fungio, ou seja, um proposito proprio de fazer parte constituinte
de cada fala e auxiliar na construcao das cenas.

Nos primeiros encontros do grupo, a can¢ao “Mera” de Caio Prado (2017)
foi escolhida para ser apresentada na encena¢dao. A cancdo ¢ lenta e sua letra
reflete sobre o ser e estar neste mundo, sobre insatisfacoes e buscas existenciais.
No espetaculo, “Mera” foi cantada logo no inicio, em coro, pelos performers
acompanhada apenas pela flauta e criava um clima enigmatico para a primeira
parte da encenagio.
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As musicas que serviram de trilha para movimentagdes corporais e dancas
foram executadas eletronicamente e nao possuiam letra: a entrada dos performers,
a danga/ ritual das mulheres, momento climax do espeticulo, que marca a
mudanca de carater dos depoimentos, nos quais se narram episodios dificeis, para
as memorias felizes e a finalizacdo com a leitura dramatica de textos positivo. Por
fim, a danga final que sugere uma ideia de resisténcia e luta. Todas as musicas e
cangOes foram escolhidas ap6s alguns testes e descartes para seguindo o critério
de fortalecer as cenas. Portanto, como explica Jussara Rodrigues Fernandino, a
musica no teatro e consequentemente, em Cizga funcionou de duas maneiras:

Uma mais evidente, em termos de material musical, como a sonoplastia ¢ as eventuais
manifestagdes musicais do ator, como tocar, cantar ¢ dancar. E outra, implicita nos
processos de atuagdo e encenagio — dinamica de cenas, construcio de personagens,
movimenta¢ao e deslocamento no espago, possibilidades gestuais, plasticas e sonoras
(corporais, vocais, dos objetos, do ambiente) —, processos esses que constantemente
utilizam elementos musicais em sua constituicao, como vatiacdes ritmicas, andamentos,
pausas, alturas, timbres, dentre outros. Nesse segundo tipo de manifestagao, a Musica
rompe sua “légica interna”, reconfigurando seus materiais em funcio das interagoes

com os demais discursos presentes no ambito cénico. (FERNANDINO, 2008, p. 13)

Desse modo, a musica foi um elemento imprescindivel na constru¢iao do
espetaculo e se tornou parte constituinte das cenas, tanto como fundo musical
das falas, como em didlogo com as a¢bes dos performers. E, a0 mesmo tempo
auxiliou nas costuras desta “colcha de retalhos” ludica, intensa e critica do
momento histérico no qual nos encontramos, formada por pequenos tecidos
de depoimentos, de excertos de contos, de poemas, de letras de cangoes e de
performances encenadas.

Dessa maneira, a dramaturgia de Cinga — uma performance sobre nossa atuagao no
mundo, escrita em conjunto com os performers, os encenadores, tendo em vista a
musica e a iluminag¢do, terminou por apresentar a seguinte ordem. Primeiro, o
espetaculo inicia-se com a entrada dos espectadores que ja percebem a danca de
uma performer que desenrola e enrola um fio vermelho por todo o palco (esta
cena se repetira mais duas vezes). Quando o publico ja havia se acomodado, os
performers entram em coro, desde o fundo do palco, o corpo trabalhado na camara
lenta, em um gesto de aceno e com uma sequéncia de agdes sobre as cadeiras.
Em seguida, eles tomam nas maos folhas de papel onde leem os fragmentos de
textos que, na colagem, relacionam o tema das cinzas (e de set/ estar cinza) com
a renovagao na narrativa, ou seja, a possibilidade de recontar a mesma histéria
de forma cada vez mais intensa. Ao fundo, a projecao de um vulcao em erupgao
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cuspindo cinzas sobre uma cidade inteira. A ideia era orientar a dramaturgia
sobre as camadas de nossa opacidade, de nossa falta de agao tao similar ao que ja
vivemos a partir de 1964. Estamos cinzas, mas das cinzas podemos nos renovar,
nos reconstruir e renascer. Para no termos nossa identidade apagada, que é uma
das premissas das sessOes de tortura, precisamos recuperar a historia, a memoria
pessoal, individual e reconhecer como ela é parte da Histéria coletiva, como se
conecta profundamente ao todo porque nao somos seres isolados.

Assim, as historias pessoais entram em cena com os seguintes conflitos em
ordem: a crianca e a incompreensio de fraternidade, a adolescente e a falta de
referéncia e representatividade, o jovem e a imposigao social sobre seu futuro, a
mulher adulta e gravida gestando o futuro da na¢ao. Ao fundo, fotografias de cada
um deles protagonizando diversos momentos de suas vidas. Contar essas histérias
se distingue da leitura dos textos que introduziam a cena porque os performers nao
decoraram as proprias narrativas, mas foram encorajados a terem em mente apenas
alguns pilares de inicio, meio e fim, de forma que pudessem improvisar. Nesse
momento ainda, seus corpos estao plenos de cotidianidade. Separar o corpo das
personagens (camera lenta, agdo abstrata as cadeiras, repeticao de danga, leitura dos
textos 2 mio) do corpo dos atores (caminhadas cotidianas, fala nao impostadas,
conexio com a verdade da propria histéria e inten¢ao, ndo de encenar ou florear
a narragdo, mas apenas relatar algo a alguém, olhando diretamente para alguém na
plateia). Assim, os espectadores “Nao perceberam os atores como signos de uma
figura particular, mas unicamente como seu estar-no-mundo em sua corporeidade
propria” (FISCHER-LICHTE, 2012, p. 17).

Lembrando que a frase que apresenta os albuns da vida também promove
a quebra entre o real e o ficcional, mas isso nao ocorre de forma imediata para
todos. Ao mesmo tempo em que se gera uma duvida sobre o terreno em que as
narrativas estao, uma linha ainda turva e ambigua delimita o real e o ficcional.
Para Fischer-Lichte,

transportar o espectador/visitante para um estado intermedidtio, um estado de
liminaridade. Tal estado desestabiliza nao apenas uma ordem de percep¢io, mas —
ainda mais importante — o eu. A experiéncia estética, em todos os casos, deve ser
considerada como uma experiéncia liminar, [..] como uma experiéncia de crise

(LICHTE, 2012, p. 31)

Em seguida, intensifica-se a crise com mais uma quebra. A agdo performa o
fantasma ancestral de todas as mulheres mortas por saberem algo ou por terem
curiosidade. A tnica performer vestida de branco que esteve atras das cortinas em
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siléncio, e que havia aparecido em momentos-chave das histérias pessoais, surge
uma dltima vez repetindo infinitamente a agao de desenrolar o fio vermelho da
vida por todo o palco até se sentar, enfim, na unica cadeira que desde o inicio
esteve desocupada no centro do palco. Ali, ela é amarrada por mais duas performers
que vio colocar dezenas de livros a seus pés e simular o inicio de uma fogueira. B
a justica de maos e pés atados pela farsa judiciaria que se fez espetaculo publico?
E Joana D’Arc? F uma presa politica, silenciada, torturada e morta pela violéncia
do regime militar? I o corpo violado, sangrando, queimado na fogueira de livros
e se convertendo também em cinza? Aquelas que incendeiam a bruxa dangam
em volta do fogo, como em um ritual, até cairem, lentamente. O altimo performer,
com um giz, desenha no chao o contorno das mortas condenadas a terem sempre
o seu corpo confundido com o territorio e a propriedade do homem.

Finalmente, quando tudo parece o fim, quando os cadaveres ja estao pelo
chao e parecemos nao ter mais arte, ciéncia, informagao, verdade, ¢ o momento de
nos recuperarmos com o afeto e o alimento de mais duas historias: a do filho que
recebe do pai o incentivo para desenvolver um talento e a da irma que, em um susto,
reconhece a responsabilidade e o senso de comunidade. E possivel construir o novo a
partir dos restos que ainda temos, mas s6 € possivel se nos entendermos parte de um
todo, de um grupo, de um povo forte, alegre e pronto para a luta. Cinza termina com
a comunhao, uma danga e uma festa entre todos os performers. Ao fundo, imagens em
preto e branco de conflitos em diversas partes do mundo — e em diversas épocas - até
a tltima, a Gnica colorida, que serve de exemplo e inspiragao para a revolugao.

Assim justificamos que toda foto preto e branco, na verdade ¢ cinza. Cinza é o
p6 proveniente da combustio completa de uma substancia. E o vestigio, o residuo
remanescente, mas também ¢ uma tristeza ¢ uma desola¢do pela saudade do tempo
consumado, das horas passadas. F uma meméria que ainda ecoa, um instante que
nunca acaba. Cinza ndo tem género ou cor, é a mistura. A fénix renasce dessa ruina,
das proprias cinzas. Por isso, Cinza também é uma chance de recomegar.

CONCLUSAO

Cinza terminou se tornando um ambiente carregado de histérias, com
objetos que sdo, cada um, uma histéria, e preenchido por pessoas que contam
suas historias mais secretas. O espectador é encorajado a relacionar o espago,
os objetos, os performers, os personagens e as narrativas interligando tudo
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(Historia e historia, realidade e ficgdo) em um unico fio da vida. Nesse espaco,
o publico se abre e se permite um momento de escuta, o que tem sido cada vez
mais raro. Embora, nao estivéssemos jamais fixados a dogmas pré-estabelecidos,
no inicio, sabfamos apenas que era necessario mostrar a verdade, ainda que dura,
mas necessariamente iluminar uma safda, nio utépica, mas uma superagao para o
momento desolador em que nos encontramos. Porque o passado nio ¢ o periodo
do idilio, assim como o presente nao precisa ser o momento da desilusio. Mas o
futuro, esse sim, ainda pode ser tempo da promessa.

Nos anos de existéncia do Quartas-Dramaticas temos nos preocupado em
fazer um teatro que possa ter uma agao na sociedade, um teatro de denuncia da
censura ¢ da opressao e, a0 mesmo tempo, promover uma reflexdo individual
e critica do mundo dos afetos e da memoria. Logo apds as apresentacoes
dos grupos, propomos sempre um debate com a plateia. Neste dia, a emogao
tomou cada espectador e espectadora, por um lado, pelas referéncias musicais e
dramaticas (corpo e texto) ao momento politico que vivemos e, por outro, pela
entrega de cada um dos performers em seus relatos pessoais. Essa promessa de
esperanca para o futuro permeou o trabalho do grupo e irradiou para o publico.
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A ARTE E A VIDA: O COMICO NA PECA “AMOR POR ANEXINS”, DE
ARTUR AZEVEDO

Eljjames Moraes dos Santos

ATO INICIAL

A comédia de costumes ¢ um dos caminhos desenvolvidos no teatro de Artur
Azevedo, juntamente, com a parddia, a ironia e a satira. Tudo isso construido
através de um jogo de linguagem, no qual os saberes coletivos sao manifestados.
Esses tracos delineiam a estreia do dramaturgo com “Amor por Anexins'”,
uma farsa escrita e ambientada em Sao Luis do Maranhio. Nela, o drama dos
interesses cotidianos ganha uma voz bem-humorada na figura de um senhor
(com certas posses) que deseja casar-se com uma jovem vitva. Aparentemente,
a conquista seria simples se nao fosse o vicio do homem em usar trocadilhos
(os anexins) durante o didlogo. Nesse sentido, a comicidade esta ancorada numa
linguagem proverbial, o que estimula o sentido critica a partir de uma relacao de
amor e 6dio do casal durante a conquista.

Desde cedo, o autor apresentou vocagao para reproduzir com bom humor
os acontecimentos politicos e o cotidiano de pessoas ilustres e nao ilustres da
sociedade. Em sua peca de estreia mostra a leveza do comico e aponta tracos que
serao manifestados nas pecas posteriores, as quais ganham como ambiente o Rio
de Janeiro. A Capital Federal, em pleno desenvolvimento econémico, respirava
ainda a vida nobre, o que dava luz ao jogo coémico da criacio do artista. Assim,
da burguesia em ascensao, surgiam as personagens que variavam entre imigrantes,
comerciantes, engenheiros, advogados, enfim, aspirantes as funcoes publicas ou
nao. Desse modo, homens e mulheres eram alvos para representacao das questdes,
que envolviam desde uma relagio amorosa as catastrofes politicas e/ou economicas.

Diante disso, o objetivo deste estudo é refletir sobre as manifestacdes da comédia
e da parddia, bem como suas influéncias na formagao do teatro de Artur Azevedo;
E, assim, discutir como elas estdo entrelacadas a critica da sociedade moderna. Para
tanto, temos como referéncia a abordagem sobre “A literatura e a vida social”, de
Antonio Candido, na qual destaca “a relagdo inextricavel, |...] entre a obra, o autor e o
publico, |...] que formam uma triade indissolavel” (2003, p. 47). Assim, destacaremos,
entre outros aspectos, o papel social e humanizador presente na literatura.

' A primeira das 16 pegas em um ato que ele criou, entre 1870 ¢ 1907; (LEVIN, 2008);
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Além disso, acreditamos na necessidade de retomar a Poética, de Aristoteles
(2011), com a finalidade de esclarecer a funcao do teatro ¢ da comédia na
Antiguidade e como seus papéis continuam a transitar na modernidade. Por fim,
articularemos a este estudo os conceitos de Mikhail Bakhtin (1993 e 2010) para
desenvolvermos as questdes ligadas a parédia, no que se refere a formaciao do
comico em “Amor por Anexins”.

A COMEDIA DA VIDA

O teatro aristotélico apresentava a funcdo de entreter o publico. Foi
consolidado como género narrativo, que suscitava tanto emogdoes e sentimentos
como despertava uma atitude critica. Nessa concepg¢ao classica, o espectador
deveria sentir o que se passava no palco naquele momento da representacao. Para
tanto, o teatro apresentava duas formas especificas: a tragédia e a comédia. Mais
difundida entre os nobres, a tragédia era a forma narrativa capaz de despertar
uma ctitica social e produzir no espectador efeitos de estranhamento’. Em
oposi¢io a ela, a comédia’ era mais popular, possufa linguagem mais simples ¢
menos rebuscada que a tragédia.

Vale ressaltar, ainda, segundo a Poética (2011), que a tragédia e a comédia
se distinguem pelo seguinte aspecto: a primeira tratas dos feitos de homens
superiores, ou seja, dos herdis; a ultima, fala sobre os seres inferiores, das pessoas
comuns da polis. Entretanto, as duas formas de expressao artistica, a saber
esta ultima tal como encenada nas pegas de Séfocles, e as comédias conforme
desenvolveu Aristofanes, “retratam pessoas boas, [..] representam pessoas
agindo diretamente; disso se origina a afirmacdo de alguns de que se atribui o
nome drama as pecas’ (ARISTOTELES, 2011, p. 42). Assim, a dramatizagao
tornava-se capaz de provocar efeitos diversos no publico, conduzindo-os a ilusao
e a emocao, levando-o a associar a arte com a vida.

O comico, por sua vez, passou a ser difundido entre os menos nobres, cuja
inspiracdo estava relacionada, geralmente, aos acontecimentos da época. Assim

2 Hstranhamento, segundo o formalista russo Victor Chklovski (1917), ocotre por meio dos desvios

da hnguagem produzmdo outros efeitos de sentldos como o poetlco F01 um termo utilizado em

Do grego Komedia. A comédia é, a partir de Arlstoteles deﬁmda por determmada estrutura de
convengido: apresentar um desenlace feliz, incluir personagens de condi¢ées modestas, trazer
elementos cotidianos do mundo de seus espectadores para o palco, “pressupde uma visio
contrastada e até contraditéria do mundo”. Ver: Patrice Pavis, Diciondrio de teatro, 1999, p. 52-53.
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como a corte, o cotidiano de pessoas comuns passou a ser também alvo de
imitacao. De sorte que, destaca a Poética,

[...] € possivel representar em meios idénticos os mesmos objetos mesclando a narrativa
e representacao teatral, como faz Homero; ou numa maneira invariavel, sem qualquer
alteragio desse tipo; ou pela performance direta de todos os papéis. (ARISTOTELES,
2011, p. 43, grifos do tradutor)

Dessa maneira, o teatro narrativo dava margem a um jogo de linguagem que
envolvia expressoes mais populares e comuns entre os interlocutores. Diante
disso, os costumes sociais passavam a ser encenados de forma parddica’. Esse
aspecto da linguagem vai se manifestar na maioria das pecas de Artur Azevedo.
E o que se pode observar logo em sua estreia com “Amor por Anexins”, uma
farsa que tem como centro uma conquista amorosa. Ambientada na capital
maranhense, no final do século XIX, aqui o teatrélogo segue uma trilha comica
da farsa inocente explorando os trocadilhos. Esse recurso de estilo vai contrapor
a seriedade presente nos provérbios e as pecas representadas na época.

Nesse sentido, a narrativa curta favorece a construgdo parddica dos
acontecimentos sociais. Desse modo, a farsa sintetiza as relaces afetivas de
personagens comuns, articulando a verdade e a vida com o intuito de divertir
e a0 mesmo tempo sensibilizar o interlocutor. Consoante o estudo de Siciliano
(2012), percebemos que esse aspecto

¢ recorrente na retérica de Artur Azevedo, ao apresentar-se para os leitores, certo tom
blasé, que pretende transmitir a imagem de um autor que nao se leva tanto a sério e se
coloca préximo, e nao supetior ao interlocutor. (SICILIANO, 2012, p. 107)

Artur Azevedo, travou uma “luta diaria”, como destaca Siciliano (2012, p.
107), “pelo aprimoramento teatral, [...] ado¢do de géneros que coadunavam
com o gosto popular”. Fato este que justifica sua escolha por uma linguagem
mais simples e pelo estilo que faz jus a esse género que tinha um maior alcance
de publico. Apesar do gosto pela comédia popular, Azevedo niao abria mio
da nacionalidade na arte dramatica e dos ideais literarios, pelos quais lutava

* Sobre o uso deste recurso, Tatiana Siciliano (2012), aponta que “as parddias, no entanto, recebiam
criticas da elite letrada por sua caracteristica popular. Eram uma resposta nacional ao sucesso das
operetas, importadas da Franca, que se apresentavam no café-cantante [...]. Para Artur Azevedo,
fora o Alcazar Lirico, criado em 1859 e cujo repertério era todo importado da Franca que afastara
o publico do teatro sério — pegas classicas de autores europeus ou dramas de José de Alencar e
comédias de costume de Martins Pena —, corrompendo-o com o teatro ligeiro musicado, a partir

_das operetas (SICILTANO, 2012, p. 121, grifosmens).
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juntamente com os colegas intelectuais. Condi¢do que soava, de certo modo,
ambigua na carreira do escritor, pois o teatro da época obedecia aos padroes
estéticos pré-estabelecidos e a norma culta. Enquanto isso, suas pecas eram
desenvolvidas, como dito acima, seguindo uma linguagem menos erudita.

Nio obstante, esta forma teatral passou a atingir uma camada maior da
sociedade. Assim, a comédia — heranca do teatro classico —, aproximava a arte
ao puablico mais popular, tornando-se um dos meios de desenvolver o teatro
brasileiro, firmando uma identidade peculiar nos palcos. Nessa tentativa, o autor
transmitia através de uma linguagem menos desprovida de erudigao a realidade
de pessoas comuns. Essa escolha coaduna com a abordagem de uma “sociologia
da arte”, de acordo com Candido (2003, p. 26), que discute a importancia de
“focalizar aspectos sociais que envolvem a vida artistica e literaria nos seus
diferentes momentos”. Uma questio que esta ligada a relagdo entre o autor e
o meio. Se isso ndo ocorre os fatos sociais ficam omissos e muito menos o
interlocutor torna-se alvo de preocupagao do artista.

Contrario a isso, Artur Azevedo apontava, por meio do comico, problemas
politicos e econémicos sem perder de vista os costumes que se desenrolavam no
dia a dia pessoas comuns. Assim, a complexidade da vida urbana, as multiplas
experiéncias dos grupos sociais e as diversas maneiras de ver o mundo atrafam
olhares de publicos diferentes.

“AMOR POR ANEXINS”, UMA PARODIA DOS COSTUMES SOCIAIS

O texto escolhido como corpus deste trabalho, representa bem a veia artistica
bem-humorada do autor. Numa medida leve e dinamica constréi um plano de
linguagem que tem em si um jogo comico. O que temos ¢ uma dramaturgia em
“um ato””, cujo didlogo esta centrado em dois personagens: Isafas, um senhor de
posses, e Inés, uma jovem viuva, que, a principio, rejeita os galanteios do velho
por acreditar numa possivel proposta de casamento de Filipe, um rapaz mais
moco. Desse modo, a farsa despretensiosa tem como foco o recorrente tema
amoroso de tradi¢ao vicentina, que envolve um homem mais velho ridicularizado

ao cortejar uma jovem mulher.

5 Esse tipo de apresentacio era “intercalada nos intervalos de uma pega principal longa ou apresentada
ao final desta, as pecas de ato unico integravam o espeticulo da noite ao lado de breves pegas
musicais e os bailados” (LEVIN, 2008, p. 1).
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Bem ao estilo da farsa inocente, em “Amor por Anexins” ha um jogo de
palavras, por meio do qual ocorre uma reflexio descontraida a respeito do
casamento, dinheiro e amor. Nela os provérbios populares ganham voz na figura
do bufo, o que promove uma espécie de humor singelo advindo da conquista
amorosa, Como se vé no seguinte trecho:

Inés (Cose sentada a mesa, ¢ olha para a rua, pela janela.) — 4 estd parado a esquina
0 homem dos anexins! N2ao hd meio de ver-me livre de semelhante caustico. Ora eu,
uma viuva, e, de mais a mais com promessa de casamento, havia de aceitar para marido

aquele velho! [...]

Copla

Eu, que gosto, perdido

Tenho casamentos mil,

Com mais de um belo marido,
Garboso, rico e gentil,

De um velho agora a proposta,

[.]

Ainda hoje escreveu-me uma cartinha, a terceira em que me fala de amor, ¢ a segunda
em que me pede em casamento. (Tira uma carta da algibeira.) Ela aqui esta. (Lé.)
“Minha bela senhora. Estimo que estas duas regras vao encontra-la no gozo da mais
perfeita sadde. Eu vou indo como Deus ¢ servido. [...]. Venho pedi-la em casamento
pela Segunda vez. [...]. Jamais senti por outra o que sinto pela senhora; mas uma
vez ¢ a primeira.” (Declamando.) Que enfiada de anexins! Pois é o mesmo homem
a falar! (Continua a ler.) “Tenho uns cobres a render; sao poucos, ¢ verdade, mas de
hora em hora Deus melhora, e mais tem Deus para dar do que o diabo para levar. Nao devo
nada a ninguém, e quem nao deve nao feme. Tenho boa casa e boa mesa, e onde come nm
comem dois. Irei saber da resposta hoje mesmo. Todo seu, Isafas.”” (Guardando a carta)

(AZEVEDO, 2020°, p. 1, grifos meus)

A carta do Sr. Isafas descreve bem os costumes do periodo, especialmente a
formalidade no que refere aos pedidos de namoro e casamento. O compromisso
que se deseja firmar ganha um tom ingénuo numa escrita modesta, mas pretensiosa:
“Venho pedi-la em casamento pela Segunda vez. [...] Jamais senti por outra o que
sinto pela senhora” (AZEVEDO, 2020, p. 1). Essa revelagao do pretendente de
que o pedido ¢ feito pela segunda vez em trés cartas reafirma 0 compromisso.
Mas, Inés ndo se mostra interessada com a proposta, ignora o pedido. Durante
a leitura da carta Inés mostra o descaso pela proposta, despertando um cunho

¢ Os trechos da peca sio provenientes da Biblioteca Virtual do Estudante Brasileiro <http://www.
bibvirt.futuro.usp.br. [De Prof. Antonio Martins de Araujo]; consideraremos, nas indica¢bes do
texto, a data do acesso: 18 de fevereiro de 2020

A CENA SIMULTANEA:
174 Literatura e Dramaturgia em Urdidura
ISBN: 978-65-5955-006-7



Caio José Ferreira - Francisco Alves Gomes - Lucélia de Sousa Almeida - Sidney Barbosa

bem-humorado da cena. Esse ato de leitura é declamado como se a personagem
estivesse a ler um poema, o que atribui o tom hilariante ao texto ao desdenhar
dos interesses do pretendente.

Nesse sentido, o humor da cena é provocado em oposi¢ao a personalidade
da jovem vitiva que assume uma postura mais ranzinza, tornando logo a situa¢io
comica. Vale destacar que a rejeicao, a principio, se da pelo fato de Inés ter outros
pretendentes mais jovens, como Filipe. Contudo, Sr. Isafas desconhece este fato
e, na propria carta, anuncia que ird reafirmar o compromisso pessoalmente:
“|...] ‘Irei saber da resposta hoje mesmo. Todo seu, Isafas.” (Guardando a carta)”
(AZEVEDO, 2020, p. 1). Os anseios e incertezas perpassam os discursos
revelando a preocupagio, e 0s interesses pessoais, ou mesmo por conveniéncia,
em firmar o compromisso do matriménio. E possivel notar aqui como a tematica
do casamento ¢é evidenciada tanto na figura da mulher quanto do homem. Esta
passagem abaixo indica bem esta questao:

Isafas: [...] Resolvi casar-me, mas bem sei que casar nio é casaca. Alguém dird que
resolvi um pouco tarde, porém, mais vale tarde que nunca. Deus ajuda a quem
madruga, ¢ verdade; mas nem por muito madrugar se amanhece mais cedo. Procurei
uma mulher como quem procura ouro. [...] (Examinando a casa.) Boa dona-de-casa
parece set! Asseio e simplicidade. Pelo dedo se conhece o gigante. [...]| Coragem, Isafas!
[..]. (AZEVEDO, 2020, p. 2)

O interesse matrimonial ¢ o ponto inicial dessa comédia de costumes, que traz
a cena uma treflexao acerca das relacOes sociais e do conflito de interesse. Como
podemos notar, o assunto ¢ tratado por meio de uma linguagem inusitada, a qual
da luz aos famosos anexins. Na cena inicial, quando Inés recebe a carta, logo
percebemos que o pretendente tem gosto pelos trocadilhos, o que se confirma
posteriormente nessa reflexdo antes de fazer a visita a jovem viava. O humor
torna-se recorrente no texto inaugural de Artur Azevedo, o qual adota um estilo
diferente da estética teatral do final do século XIX e inicio do XX. Mas, contudo,
aproximava-se do que era visto, bem antes, nas pecas de Martins Pena, destaca
Toledo (2004), pois ja primava pelo farsesco, de um humor mais bufo e singelo.

Dessa maneira, o teatro de Pena reproduzia as caricaturas dos tipos sociais
da época, como se pode notat nas pecas [uig de Paz na Roga” e mesmo em Quem

7 Primeira peca de Martins Pena. De acordo como o trabalho de Toledo (2004), nela hd uma corajosa

denuncia contra o abuso de autoridade e incompeténcia da justica no interior do Brasil. O juiz de
paz ¢ um vigarista que aceita suborno dos réus e sempre tenta resolver as questes em beneficio
préprio. As préprias pendéncias sao comicas, como é o caso de contendas entre vizinhos que
reclamavam problemas pequenos do cotidiano.
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casa guer casa. Nesse contexto, “Amor por Anexins” desperta o gosto popular.
Apresenta a sabedoria dos provérbios populares em contraponto a seriedade
contida das pecas-provérbio, “ao gosto francés que também agradava ao
brasileiro” (LEVIN, 2008, p. 1). Nesse contexto, a figura do bufo ¢ demarcada

<

nas cenas hilariantes, como esta: “— O senhor tem na cabe¢ca um moinho de

>

adagios! Passal...”. Esse uso irritante dos ditados populares provoca o humor e
faz, a0 mesmo tempo, com que o publico ria dos proprios costumes cultivados
ao longo dos anos. Sobre essa questao, Bakhtin (1993, p. 53), define como bufo o
riso direto e ingénuo. Ri-se da situacdo em si, e ndo dos personagens envolvidos
ou de codigos sociais.

A encenacdo dos dois personagens, o Str. Isafas e Inés, traz uma parddia
dos costumes da sociedade do periodo, apresentando uma visao descontraida,
e ironica, das relagoes sociais e amorosas. Apesar do titulo, o que a pega menos
discute é o amor. O sentimento ¢ trabalhado de um modo bem descontraido
dando lugar ao valor do dinheiro. Confirma-se a ambivaléncia da parddia,
porque, de acordo com Fiorin (2008, p. 97), “nela, ha uma bivocalidade: a voz
do parodiado e a do parodiante. Zomba da voz séria, [..]. Com isso, nega-se
o discurso de autoridade e afirma-se a relatividade das coisas”. Nenhum dos
dois personagens demonstra estar apaixonado, de modo que a proposta de
casamento revela uma relacio de interesses. O homem, um senhor mais velho ¢
bem-sucedido, mas modesto; a mulher, uma jovem vitva que, embora, envolvida
com o trabalho da costura, almeja um casamento. Aparentemente, a situagio
estaria resolvida se nio fosse o viciante uso dos anexins pelo Sr. Isafas. Vejamos
um trecho da Cena III:

Inés (Vem pronta para sair, ao ver Isafas assusta-se e quer fugir.) — Ail

Isaias (Embargando-lhe a passagem.) — Ninguém deve correr sem ver de qué.

Inés — Que quer o senhor aqui?

Isaias — Vim em pessoa saber da resposta de minha carta: quem quer vai e quem nao
quer

manda; quem nunca arriscou nunca perdeu nem ganhou; cautela e caldo de galinha...
Inés (Interrompendo-o.) — Nio tenho resposta alguma que dar! Saia, senhor!

Isaias — Nio ha carta sem resposta...

[...]

Inés — Eu grito!

Isaias — Nao faca tal! [...] Nao exponha a sua boa reputagiol! [...].

Inés — O senhor, um rapaz?! O senhor é um velho muito idiota e muito impertinente!
Isaias — O diabo nio ¢ tio feio como se pinta...

Inés — E feio, ¢él...
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Isaias — Quem o feio ama bonito lhe parece.
Inés — Ama-lo eur! Nunca...

Isaias — Ninguém diga: desta dgua nao beberei...
Inés — E abominavel! Irral

Isaias — Agua mole em pedra dura, tanto da...
Inés — Repugnante!

Isaias — Quem espera sempre alcanca.

Inés — Desengane-se!

Isaias — O futuro a Deus pertence!

[..]. (AZEVEDO, 2020, p. 3, grifos do texto)

Ocorre um jogo de linguagem que envolve uma formagao discursiva, a
qual transita pela norma mais estruturada, porém da margem a informalidade
linguistica. Esta ultima ¢é visualizada através das personagens em situacdo de
didlogo. Numa fala corriqueira por meio da qual surgem os vicios e desvios

13

da norma culta: “— quem quer vai e quem nao quer manda”, ou mesmo em
“~ Naio ha carta sem resposta...”’; “— Ninguém diga: desta agua nao beberei...”
(AZEVEDO, 2020, p. 3). E possivel notar as pausas sinalizadas pelas reticéncias,
ou por frases curtas as quais indicam expressoes casuals, espontaneas; ja 0s
desvios, muito comuns no meio popular, sio produzidos no cotidiano, na
dinamica da comunicagio verbal. Essa dinamica contribui diretamente para o
desenvolvimento do humor durante a encenacio.

Estruturada a partir da linearidade dos discursos direto e indireto, o texto
apresenta uma forma hibrida. Nesse sentido, a propria narrativa se alterna entre
o modelo linear e em verso, quando das passagens declamadas por Inés. Esse
recurso, utilizado pelo autor, atribui um tom poético a encenacao, produzindo
efeitos de sentidos diversificados a esta comédia. Entre os quais é possivel
destacar os ecos de ironia quando se refere ao Sr. Isafas com total desdém.
Contudo, a comédia gera ainda um novo efeito de sentido quando o assunto
¢ o jovem Filipe. Desse modo, a “declama¢iao” como sugere a peca, ocorre em
momentos que envolvem o desinteresse da mulher em seu pretendente e quando
ela recebe a carta de Filipe, por quem nutria mais afinidade.

Contudo, a vidva fica frustrada com a carta do jovem. Apesar das
subentendidas juras de amor antes da partida, a carta esclarece que Filipe
havia firmado um compromisso com uma herdeira. Recebera uma proposta
de “casamento vantajoso, e nao soube recusar” (AZEVEDO, 2020, p. 6). Essa
decepgao produz uma veia coOmica, uma vez que Inés imediatamente procura
reconsiderar os galanteios do velho Isafas, como observamos no excerto:
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Ora, adeus. Eu também ndo gostava dele 14 essas coisas... Digo mais, antes o Isafas;
¢ mais velho, mais sensato, tem dinheiro a render, e Filipe acaba de me provar que o
dinheiro é tudo nestes tempos. Espero aqui o Isafas com o meu “sim” perfeitamente

engatilhado! Oh! O dinheiro...

Recitativo

Louro dinheiro, soberano espléndido,
Forca, Direito, Rei dos teis, Razao.

Que a0 trono teu auriluzente e fulgido
Meus pobres hinos proclamar-te vio.
Do teu poder universal, enérgico,
Ninguém se atreve a duvidar! Ninguém!
Rigida mola desta imensa maquina,
Facil conduto para o eterno bem!

Aos teus acenos, Deus antigo e déspota,
Aos teus acenos, Deus modernos e bom,
Caem virtudes e se exaltam vicios!
Todos te almejam precioso Dom!

Inda his de ser o derradeiro idolo,

Inda has de ser a s6 religido,

Louro dinheiro, soberano espléndido,

Forca, Dinheiro, Rei dos reis, Razaol... (AZEVEDO, 2020, p. 6)

Essa forma diversificada de narrativa, talvez fosse uma maneira de comprovar
como o género teatral pode abragar enes estruturas de discurso, e transitar pelos
temas mais comuns. No excerto, notamos como a forca do dinheiro é versada,
“Louro [...], soberano espléndido”, o que vai incorporar as pretensoes da viuva.
E um ponto que demarcar as decisées da jovem mulher. Ou seja, uma conjuntura
intencional da narrativa dos acontecimentos, que se faz a partir do recurso da
ironia. Entendida do seguinte modo:

[...] Temos diante de nés uma construgao hibrida tipica de dois tons e dois estilos.
[..] Pertence a um unico falante, mas onde, na realidade, estio confundidos dois
enunciados, dois modos de falar, dois estilos, duas ‘linguagens’, duas perspectivas

semanticas e axioldgicas. (BAKHTIN, 2010, p. 110)

A desilusido ¢é tratada por uma linha ir6nica que relaciona o amor e o dinheiro,
visto entdo como “Facil conduto para o eterno bem”. Almejado por todos? De
certo que sim, desse modo ¢ ainda comparado a um Deus. Nesse interim, a cena
VI da pe¢a “Amor por anexins”, endossa valores, conflito moral, comparagdes,
entre outros pontos ligados a essa “mola” mestra da populag¢io — o dinheiro. A
fala da personagem Inés revela bem este recurso de linguagem, ao expressar seu
interesse repentino pelo Sr. Isafas.
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Ao apontar essas questOes inerentes aos costumes sociais, atingia uma
camada maior da sociedade, ou seja, despertava nao s6 a percepgao do publico
elitizado, mas também do popular. Nesse contexto, a comédia atendia de maneira
mais ampla essa necessidade do autor e do teatro. Diante disso, a pe¢a simples
e despretensiosa, valoriza as diversas formas de linguagem, atraindo o interesse
popular e, a0 mesmo tempo, a critica intelectualizada da época.

A comicidade, por natureza irreverente, nao respeita postulagoes, por mais
autoritarias que sejam. Assim, em consonancia ao estudo de Bakhtin (1993),
se o dogma existe para reafirmar, temos no riso o seu avesso. O comico ¢ a
desconstruciao do que estd estabelecido pelo poder operante, faz soar a voz do
povo colonizado e oprimido. Através do riso surge um elemento de revanche
contra os que estao no poder. A comédia de Artur Azevedo surge, portanto,
como uma for¢a atraindo curiosos, intelectuais e nao letrados. Outrossim, torna
o espaco das letras cultas acessivel a um publico mais diversificado. Seria, entao,
uma maneira de resistir ao prenunciado fim da cultura do teatro e das artes?
De certo, ao tratar questdo inseridas num contexto local, numa aproximagao
mais humana, real, as pessoas comeg¢avam, ou retomavam, também o olhar para
os aspectos da propria nacionalidade. Diante disso, a comédia e sua expressao
parddica trava uma relagdo de identificagdo entre aquilo é encenado com a
plateia. Pois, o riso ocorre somente se houver essa identidade com um contexto
local. Corrobora, portanto, com Bergson (1987, p. 12), quando diz que “nao
ha comicidade fora do que é propriamente humano”. Assim, ressaltamos que a
arte tem a capacidade de transitar entre as camadas sociais. No caso da comédia,
possui, desde a antiguidade classica, uma ligacio com o popular, pois consegue
fazer um apelo mais direto.

Na peca, St. Isafas é a propria representacio do bufo, uma figura hilaria, que
desconstroi a seriedade que se atribui a conquista pelo recorrente uso dos ditados
populares. Dessa maneira, a parédia ¢ desenvolvida ao longo da dramatizagao,
promovendo entdo alguns questionamentos a partir desse jogo de interesses, e
das relagoes sociais por convengao. Aspecto esse que soa de modo efetivo na
voz da vitva Inés: “Digo mais, antes o Isafas; ¢ mais velho, mais sensato, tem
dinheiro a render, e Filipe acaba de me provar que o dinheiro é tudo nestes
tempos” (AZEVEDO, 2020, p. 6). O que podemos observar, portanto, ¢ como
esta agdo ¢ privilegiada com a intencdo de extrair o riso do publico. Para tanto, o
autor vale-se de elementos da linguagem popular sem, contudo, desmerecer os
problemas que envolvem o dia a dia.
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Nesse interim, o humor produzido a partir da parédia de costumes ¢ aliado
a expressao artistica e, principalmente, critica. Os acontecimentos sao tratados
com um tom entusiasta da dramaturgia que vai explorar os habitos cultivados
pela sociedade. Diante disso, vale lembrar de duas interrogagbes feitas por
Candido (2003, p. 27), “qual a influéncia exercida pelo meio social sobre a obra
de arte?” e “qual a influéncia exercida pela obra de arte sobre o meio?”. Ao
se ocupar dessas questdes, Candido (2003), reitera a relagdo meio social e obra
de arte, posto que ambos estdo imbricados. Nesse sentido, sua articulagio vai
resultar numa compreensio maior dessa influéncia de fatores externos sobre a
arte, a dramaturgia, ou seja, a literatura.

A primeira pergunta completa imediatamente a segunda. Nesse ponto, setia o
teatro popular, conforme reconhece Artur Azevedo um espago para protagonizagao
da propria vida. Diga-se de passagem, do dia a dia e dos problemas que afligiam
também aqueles que nao tinham voz (e continuam ainda sem ter.). Nessa medida,
acreditamos que a comédia foi e, ainda é, uma das formas de aproximar as plateias.
Pois, atinge uma camada mais diversificada, inserindo assim o individuo num
contexto mais real, mais préximo daquilo que vivencia.

O FINAL - CONSIDERACOES

Neste artigo, procuramos refletir como a dramaturgia comica pode encenar
questoes ligadas aos costumes da sociedade. Assim, partimos do teatro popular
de Artur Azevedo para uma melhor compreensao daquilo que a farsa “Amor por
Anexins” propoe. A partir dessa escolha foi possivel perceber uma estrutura de
texto diversificada, no que se refere a formagao da linguagem e aos recursos que
ela oferece, como a parédia. Desse modo, optamos por uma concepgao critica e
tedrica, pautada nos estudos de Mikhail Bakhtin, Antonio Candido, entre outros,
como Luiz Fiorin, por entender que estes atenderiam os objetivos que delineamos.

Durante as analises ficou evidente que o maranhense, ao trabalhar a
comédia de costumes, tinha o intuito de produzir pegas que fossem facilmente
entendidas por um publico/povo que comecava a criar gosto pelo teatro e que,
consequentemente, comegava a construir sua propria cultura. Tudo isso por meio
de uma forma parodiada, na qual incluia personagens de condi¢bes modestas,
ou seja, tipos comuns. Portanto, para privilegiar a agdo, englobava elementos
do cotidiano das pessoas cuja finalidade era provocar o riso na plateia. Mas, ao
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mesmo tempo, despertava a senso mais critico por meio da protagonizaciao de
questdes rotineiras e sociais.

REFERENCIAS

ARISTOTELES. Poética. Trad. Edson Bini. Sio Paulo: Edipro, 2011.

AZEVEDQO, Artur. A capital federal, O badejo, A jéia, Amor por
anexins. [estabelecimento de texto: Prof. Antonio Martins de Aradjo]. Rio
de Janeiro: Ediouro. (Prestigio). Disponivel em: http://www.bibvirt.futuro.
usp.br. Data do acesso: 18 de fevereiro de 2020.

BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no
Renascimento: o Contexto de Francois Rabelais. Sao Paulo: HUCITEC;
Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 1993.

BAKHTIN, Mikhail. Questdes de Literatura e Estética: a teoria do
romance. 6* ed. Sao Paulo: Unesp Hucitec, 2010.

BERGSON, Henri. O riso: ensaio sobre a significacao do comico. 2. ed. Rio
de Janeiro: Guanabara: 1987.

CANDIDO, Antonio. A literatura e a vida social. In: . Literatura e
sociedade. 1. ed., 1957. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2003. p. 47.

FIORIN, José Iuiz Introdugiio ao pensamento de Bakhtin. Sio Paulo: Atica, 2008.
PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sio Paulo: Ed. Perspectiva, 1999.

SICILIANO, Tatiana. In: “Ele amava o teatro”: a construcao de Artur
Azevedo no cotidiano das letras. Escritos (Funda¢iao Casa de Rui Barbosa),
v. seis, p. 101-127, 2012.

TOLEDO, Dionisio de Oliveira (org,). Teoria da literatura: formalistas
russos. Porto Alegre: Editora Globo, 1971.

LEVIN, Orna Messer. “Teatro de papel - certa dramaturgia de Artur
Azevedo”. In: Artur Azevedo, dramaturgia brasileira, século XIX.
Campinas: UNICAMP, 2008.

A CENA SIMULTANEA:
Literatura e Dramaturgia em Urdidura 181
ISBN: 978-65-5955-006-7



Caio José Ferreira - Francisco Alves Gomes - Lucélia de Sousa Almeida - Sidney Barbosa

CLUBE DA LUTA:A TRADUCAO INTERSEMIOTICA ENTRE AS
OBRAS LITERARIA E FILMICA

Ariane Machado Cieglinski
Ednardo Dias da Silva

INTRODUCAO

Esta pesquisa pretende analisar criticamente a traducdo intersemibtica
das obras literaria e filmica Clube da Luta. A primeira foi escrita em 1996, por
Chuck Palahniuk, e a obra filmica homonima foi dirigida por David Fincher
em 1999. Para Jakobson (2005), a traducdo intersemidtica ou transmutagao
consiste na interpreta¢ao dos signos verbais por meio de sistemas de signos
nao-verbais. Portanto, quando ocorre a tradugao do livro para o cinema,
ocorre uma tradugao de signos verbais através de signos nao-verbais, como a
imagem e o som. Ainda ha os didlogos entre os personagens - que sao signos
verbais. Contudo, a narrativa filmica tem como signos diversos elementos:
cores, musicas e efeitos sonoros, dialogos, iluminagao, expressio corporal
e modo de expressio dos atores, entre outros. Pois, como elucidado por
Almeida (2001, p. 40), “o cinema é sempre fic¢ao, ficcio engendrada pela
verdade da camera [...] o espectador nunca vé cinema, vé filme. O filme ¢ o
tempo presente, seu tempo ¢ o tempo da projecao”.

Por conseguinte, nao cabe aqui falar de fidelidade na tradugao das obras
porque sao duas obras distintas, com seus signos proprios, em sua completude.
Segundo Stam (2000, p. 34), “as palavras de um romance tém um significado
virtual e simbélico, e n6s como leitores temos de preencher suas indeterminacoes
paradigmaticas”. Ja para um espectador de um filme, muito desses elementos ja
estao expostos, sem a necessidade de um preenchimento de tais indeterminagoes.
O processo de filmar em si gera automaticamente diferencas nesse sentido:
cenas sao filmadas, organizadas, editadas, iluminadas, musicadas, colorizadas.
Pode-se dizer que a mudanca de um meio que tem uma via, a via unicamente
verbal, para um meio que tem multiplas vias - performance teatral, musica,
efeitos sonoros, e imagens fotograficas em movimento - corrobora a ideia de
que a fidelidade literal ndo é possivel.

Na tradugao analisada nesse estudo, a ideia de que a adapta¢ao deve ser
fiel nao tanto ao texto fonte, mas sim a esséncia do meio de expressio, é
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preponderante. De acordo com Lefevere (1992) e Cieglinski (2017; 2018), a
tradu¢ao pode ser considerada como uma forma de reescritura, é um ato que
carrega em si a influéncia de categorias particulares e normas constituintes de
sistemas em uma sociedade. Nesse conceito, ha alguns aspectos envolvidos:
quem reescreve € 0 motivo para tal e sob quais conjunturas e para quem se
reescreve um texto. Sob esse viés, entendemos “a linguagem [como tendo]
sua origem na necessidade de comunicacao social das pessoas através das
relagoes interpessoais (relagdes do sujeito com o meio e com o outro) e
intrapessoais (internalizagao das relagdes no plano individual)” (SILVA, 2016,
p. 170, acréscimos nossos).

Em seguida, sera desenvolvida uma breve analise do livro e do filme.
E por fim, uma avaliacio da tradugdo intersemiotica envolvendo ambas as
obras. Sera observada a reescritura através dos elementos da narrativa literaria
e da narrativa cinematografica, por meio de seus excertos.

CLUBE DA LUTA: OBRA LITERARIA

Chuck Palahniuk nasceu em Pasco, Washington, nos Estados Unidos, em
1962. O escritor reside em Portland, no estado de Oregon. Jornalista de profissio,
foi lutador amadot, caminhoneiro e até mecanico de automaoveis.

Clube da Luta, a obra mais popular de Palahniuk, foi escrita em 1996. No livro,
ha 10 personagens que se destacam. Contudo, a dupla principal - que é na verdade
apenas uma personagem - ¢ composta pelo narrador (sem nome) e por Tyler
Durden. Nessa obra, os personagens sio individuos que foram marginalizados
pela sociedade, de uma forma ou de outra. Tais individuos reagem com uma
agressividade autodestrutiva a sociedade que os oprime.

Dentro da histéria, o narrador ¢ um protagonista anénimo, homem
comum, descontente com a vida de classe média da sociedade americana. Ele
trabalha em uma companhia de seguros de automoveis e viaja a servico, esta em
lugares diferentes em um curto espaco de tempo. Ele ¢ infeliz em seu trabalho,
consumindo tudo que a publicidade considera como importante, indispensavel
e essencial para a felicidade. LLogo, a personagem passa a buscar uma razao para
sua existéncia que va além do consumo de bens materiais. E serd através da
alienacao, libertagdo e violéncia urbana, contextualizada nesse processo de busca,
que a obra se desenvolve.
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A narrativa nos livros de Palahniuk comeca, nio raramente, pelo seu fim
cronolégico, com a personagem principal recontando os eventos que levam
ao principio do livro. H4 um ponto de virada na histéria, na forma de uma
revelacdo inesperada perto do fim. O estilo de Palahniuk ¢é caracterizado pelo uso
e repeti¢ao de frases curtas repletas de humor cinico ou irénico.

No que diz respeito a narrativa, Santaella (2001), afirma que é uma acio
linguistica, um discurso, do qual participam um autor e um leitor, um narrador e
um ouvinte. A autora classifica a narrativa em trés tipos: espacial, sucessiva e causal.
A narrativa espacial vai acontecer em meio a momentos e situacoes de eventos
que aparentam nao estar conectados, sem uma trama. Sio fatos que por si se
configuram como um drama; assim, a narrativa se faz por sua qualidade dramatica.

Por sua vez, a narrativa sucessiva gravita entre as relacoes de agdo e reacao.
O drama acontece no meio da acdo dos personagens e suas consequéncias, das
decisGes e seus resultados, dos momentos que se sucedem. Portanto, a historia é
movida por essas relacoes, sao os fatos que se intensificam.

Na obra Clube da Luta (19906), a narrativa causal ¢ a predominante. E
pode-se afirmar que esse tipo de narrativa tem como caracterfstica um ponto
gravitacional que organiza os eventos. Nao se tratam apenas de agdes e reagoes,
pois ha algo que age ordenando a maneira de se contar a historia. As relagoes sao
mais complexas. Ha, dessa maneira, uma trama que funciona como uma teia em
que 0s eventos se conectam.

No livto de Palahniuk (1996), esse tipo de narrativa se desloca com
autonomia de discurso: no que diz respeito a mostrar, quando mostrar, como
mostrar, por que mostrar etc. Apenas no final da historia, é revelado ao leitor
que a personagem principal é na verdade duas, ele proprio e seu dito amigo
Tyler Durden. Essa reviravolta acontece ao final do livro. E o autor mantém esse
segredo de forma nebulosa e rarefeita, controlando o ato de narrar.

Esse controle na narrativa é percebido assim:

Neste caso, ha entre as partes narrativas uma ligacio de determinagao mais l6gica do que
meramente cronologica. Ha nela um enlagamento entre a consecugao e a consequéncia,
o tempo ¢ a logica. E o tempo narrativo sob o dominio da légica do narrar. Essa é a
fonte do que costuma ser chamado intriga ou argumento narrativos: a¢oes precedentes
provocam ag¢oes subsequentes, uma reagio ou uma sequéncia sé encontra seu lugar

porque houve uma outra que a determinou. (SANTAELLA, 2001, p. 336)

A partir da abordagem semidtica, percebe-se que a qualidade estética
requerida para a consideracio de um objeto, enquanto artistico, encontra-se
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relacionada com o modo de comunicar a sua esteticidade. E em Clube da Luta
(1996), a narrativa causal ¢ o modo de comunica¢io do autor ¢ define, de uma
certa forma, sua estética de periodos curtos, frases secas, uso economico de
adjetivos e ainda um ritmo telegrafico ao transmitir a mensagem desejada.

A seguir, pretende-se analisar a narrativa da obra filmica com o intuito de
constatar se ela ¢ eficiente ao transmitir a esséncia do meio de expressao, no caso
o livro como fonte original.

CLUBE DA LUTA - OBRA FILMICA

O diretor do filme Clube da Luta (1999), David Fincher, nasceu em Denver,
Colorado, nos Estados Unidos, em 1962. Aos 8 anos de idade, brincava com a
camera de seus pais. Em 1980, assistiu ao filme O Império Contra-ataca de George
Lucas. Essa experiéncia fez com que sua visdo sobre o cinema mudasse, ¢ 0
ajudou a encontrar o seu proprio estilo. Aos 18 anos, comegou a trabalhar num
estidio de animacao, “Industrial Light and Magic - ILM”, de George Lucas, onde
permaneceu por varios anos. Nesse periodo, teve a oportunidade de trabalhar
em O Retorno de Jedi (1983) e Indiana Jones e o Templo da Perdigao (1984).

Com Fight Club — titulo em inglés para Clube da Luta — (1999), além de
consolidar seu estilo, provocou grande polémica devido ao seu conteudo violento
e personagens desviantes. Apesar da polémica e da fraca bilheteria, as vendas em
DVD atingiram 6 milhSes de copias nos primeiros 10 anos, fazendo com que o
titulo fosse um dos mais vendidos da Universal Studios,

Ao analisar a reescritura de Fincher (1999) para a obra homonima de
Palahniuk (1996), é essencial que o espago da narrativa cinematografica seja
definido, como segue abaixo:

O espago ¢ um dado incontornavel que nio podemos desprezar quando se trata de
uma narrativa [...] A narrativa cinematografica, quanto a isso, nao ¢é excecao. [...] A
unidade basica da narrativa cinematografica, a imagem, ¢ um significante iminentemente
espacial. O cinema representa sempre, 20 mesmo tempo, as agdes que fazem a narrativa

¢ o contexto de ocorréncia delas. (GAUDREAULT & JOST, 2009, p. 105)

Ainda sobre o espaco filmico, pode-se dizer que:

Em uma narrativa filmica, realmente, o espaco estd em quase todas vezes, presente.
Ele ¢, em quase todas as vezes, representado. As informagdes narrativas relativas
as coordenadas espaciais sdo, consequentemente, seja qual for o enquadramento

privilegiado, fornecidas em abundancia. (GAUDREAULT & JOST, 2009, p. 107)
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Sendo o espago filmico inexoravel, assim como a pagina faz parte de um
livro, o espectador nao tera de postula-lo, ele esta presente em todas as partes.
Enquanto no livro, cabe ao leitor imaginar o espago da narrativa, na narrativa
cinematografica, o espago ja ¢ imposto ao espectador.

Além disso, a linguagem cinematografica tem, entre elementos que a definem,
o roteiro, a luz, a trilha sonora, os efeitos sonoros, a interpretagio dos atores, a
direcdo e a edigdo. Por conseguinte, cabe ao diretor fazer sua reescritura da obra
fonte através de sua interpretacio, utilizando os elementos supracitados.

ADAPTACAO DA OBRA LITERARIA PARA A OBRA FILMICA

No que diz respeito a tradugao intersemiotica feita pelo diretor David Fincher,
a obra em questdo pode ser vista como uma afirmagao situada em um meio e em
um contexto histérico que foi, entao, transformada em uma outra afirmagio que
também ¢é produzida em contexto e meio diferentes. A seguir, a obra filmica sera
analisada, comparando-se trés trechos do livro as cenas do filme:

Vocé acorda em Boeing Field. Vocé acorda em LAX. Temos um voo quase vazio esta
noite, por isso fiquei a vontade para erguer os bragos das poltronas e me esticar. |...]
Atrasei meu relégio duas horas ou adiantei trés, Pacifico, Montanha, hora no Centro
ou no Leste; perdi uma hora, ganhei uma hora. Essa ¢ a sua vida, ela vai terminando a
cada minuto. Vocé acorda em Cleveland Hopkins. Vocé acorda em SeaTac, outra vez.
(PALAHNIUK, 1996, p. 171)

Figura 1: Cena 1 filmica

Fonte: impressio de imagem de tela feita pelos autores.

No filme (1999), o protagonista principal é também o narrador e ele esta
infeliz no trabalho e muito deprimido. Funcionario de uma companhia seguradora
de automovelis, ele viaja a servico constantemente e encontra-se em diferentes
lugares em um curto espago de tempo. Muitas vezes, ele mal sabe onde esta ou
qual sera seu proximo destino.
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Para descrever esse sentimento de incerteza de quem busca um significado
para toda essa jornada, cenas curtas com os nomes das cidades e dos aeroportos
aparecem entrecortadas pela voz do narrador, em um tom unissono e de uma
forma rapida e telegrafica. Pode-se dizer que elas traduzem muito bem as frases
cifradas, curtas e que imprimem um ritmo rapido a leitura, apesar dos didlogos
do filme nio serem idénticos ao do roteiro do filme.

Nosso narrador dorme nas viagens de avido e acorda em diferentes
aeroportos: O’Hare, La Guardia, 1.ogan, Dulles, [FK, I.AX. O narrador aparece
acordando na mesma poltrona de avido e como se estivesse anestesiado e alheio
a0 que esta ao seu redor. As cenas sio em ritmo de videoclipe, com flashes que
denotam o caminho no qual o narrador se perdeu de si mesmo — seu préprio
trabalho. Quando ele acorda do sono, em sua poltrona, ele ndo sabe onde esta de
fato, ainda perdido em si mesmo e em seu trabalho.

Além das cenas, podemos perceber que a musica utilizada é uma espécie
de Techno-dance que expressa a velocidade das viagens e a falta de pausa ou
melodia — fazendo alusdo a vida do narrador que ndo tém mais pausas, limites,
sentido, histéria (melodia). De fato, o ciclo dessa montanha-russa que é a vida no
narrador ndo tem comeco, meio ou fim.

Eu liguei para Tyler. O telefone tocava na casa alugada de Tyler na Paper Street. Ah,
Tyler, por favor me tire dessa. O telefone tocava. O porteiro aproximou-se de mim e
disse: - Os jovens nao sabem o que querem da vida. Ah, Tyler, por favor me salve. O
telefone tocava. - Os jovens pensam que sio donos do mundo. Livre-me dos méveis
suecos. Livre-me da arte inteligente. O telefone tocava e Tyler atendeu. - Quem nio
sabe o que quer acaba tendo o que ndo quer - continuou o porteiro. Que eu nunca
me sinta completo. Que eu nunca me sinta satisfeito. Que eu nunca seja perfeito.

Livre-me, Tyler, de ser completo e perfeito. (PALAHNIUK, 1996, p. 45-406)

Figura 2: Cena Filmica 2

Fonte: impressio de imagem de tela feita pelos autores.
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Na obra filmica (1999), em uma de suas viagens, o narrador conhece Tyler
Dutden. Tyler da a ele o seu telefone. E ao voltar de uma das tantas de suas viagens
a negocio, o narrador encontra seu apartamento destruido por um incéndio. Ele liga
para Tyler Durden, e eles encontram-se num bar. Uma conversa sobre consumismo
acaba com Tyler convidando o narrador para ficar em sua casa e, depois disso, ele
pede ao narrador para lhe dar um soco. Os dois envolvem-se numa luta fora do bar.

O narrador, posteriormente, muda-se para a casa de Tyler. Eles tém outras
lutas fora do bar, que atraem uma multidao de homens. Os combates mudam-se
para o subsolo do bar, onde os homens formam o clube da luta. Nessa cena,
o dialogo do livro nido ¢ exatamente igual ao do roteiro do filme. Contudo, a
esséncia da ideia é totalmente expressa no filme, utilizando uma imagem de
explosio no apartamento do narrador.

No livro (1996), ndo temos men¢ao como ocorreu o incéndio que destruiu
por completo o apartamento de narrador nesse trecho — somente em um capitulo
posterior. Todavia, o uso desse recurso faz com que o espectador tenha essa
informagao a mais do que o leitor, que somente ao final do livro podera chegar
uma conclusio sobre o incéndio em questao. Apesar disso, a imagem relacionada
ao incéndio nao antecipa o sentido do que sera visto na tela ao final do filme.

Ajoelhado ao lado da minha cama, Tyler diz: - Feche os olhos e me dé a mao. Fecho
os olhos e Tyler pega na minha mao. Sinto os labios de Tyler sobre a cicatriz do seu
beijo. - Eu disse que se vocé falasse de mim pelas costas, nunca mais iria me ver - disse
Tyler. - N6s nao somos duas pessoas. Resumindo, quando vocé esta acordado, voce
esta no controle, pode chamar a si mesmo do que quiser, mas quando pega no sono,
eu assumo, e vocé se torna Tyler Durden. Mas nés lutamos, eu digo. Na noite que
inventamos o clube da luta.- Vocé nio lutou exatamente comigo - diz Tyler. - Foi vocé
mesmo quem disse. Estava lutando com tudo o que odeia na vida. Mas eu vejo vocé.
(PALAHNIUK, 1996, p. 167)

Figura 3: Cena Filmica 2

No, you're insane.

Fonte: impressio de imagem de tela feita pelos autores.
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E nessa cena que acontece a reviravolta do filme: descobrimos, concluimos ou
temos certeza que o narrador (sem nome) ¢ também, na verdade, Tyler Durden.
Na obra filmica de David Fincher (1999), essa cena se passa em um hotel, onde
Tyler conversa com o narrador sobre o clube da luta, configurado como um
ambiente ilegal, em que homens desconhecidos lutam pelo simples prazer da
violéncia. E caso haja alguma emocio guardada nesses homens, eles dardo vazao
a essa emogao através da violéncia fisica. E assim, o narrador anoénimo passa a
experimentar o poder, a lideranca, a violéncia, a abnegacio através de Tyler que,
na verdade, é ele mesmo.

O narrador passa a rever varias cenas em sua mente, € comega a organizar
um quebra-cabegas para que possa digerir o fato de que ele é Tyler Durden. Num
primeiro momento, ele nega o fato por nao poder acreditar que ele mesmo tenha
fundando o clube da luta, tenha causado muitos ataques a pessoas, institui¢oes. E,
principalmente, nao pode entender como tudo aconteceu sem que ele percebesse.

No livro (1996), ndo temos a narracao de fatos que aconteceram ao longo
do livro até esse ponto da narrativa. Na narrativa filmica (1999), isso se torna
possivel com a repeticio de cenas em forma de flashback, e das expressoes de
espanto do ator que interpreta o narrador.

Por ultimo, vale salientar que muitos capitulos do livro foram condensados
e outros cortados, muitos didlogos totalmente modificados e outros foram
totalmente inventados e acrescentados ao roteiro. O autor do livro foi um dos
roteiristas do roteiro adaptado para o cinema, o que facilitou a realizacio de
algumas modificagdes.

Finalmente, ¢ oportuno salientar que Fincher (1999) usa cores frias
(cinza, preto, marrom, octe, azul escuro), cores que estdo relacionadas com os
personagens do filme e com a proprio enredo. A cor preta estd associada a ideia
de morte, de luto e de terror. O cinza pode simbolizar estabilidade, sucesso e
qualidade, mas em excesso pode transmitir falta de vida. A cor marrom quando
usada em excesso traz autoctitica exagerada, dependéncia afetiva e isolamento.

O azul escuro, é considerado uma cor romantica, no entanto, em demasia,
pode expressar um certo tom de monotonia. Quando sombrio, o azul transmite
a sensagao de infinito. E quase nenhuma cena do filme se passa durante o dia. A
noite e a madrugada sio os periodos do dia mais retratados no filme. As cenas
acontecem, em sua grande maioria, em lugares fechados e sombrios, com muitas
sombras, com o uso de pouca luz e muitos contrastes entre escuro e claro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este artigo pretendeu analisar a tradu¢io intersemiotica das obras literaria
e filmica Clube da Luta (1996) e (1999), respectivamente. A primeira, escrita
por Chuck Palahniuk, e a segunda obra filmica homénima, dirigida por David
Fincher, sdo examinadas com o intuito de observar a independéncia das duas
obras artfsticas, nao cabendo aqui mencionar a tio malfadada fidelidade.

O cinema, como arte, pode produzir interpretantes diversos em seus intérpretes.
Por esse motivo, em nosso estudo, podemos observar que Fincher (1999) é também
um intérprete da obra literaria e expressa seu proprio interpretante no que vemos
representado na tela do cinema. E possivel afirmar que:

Ademais, ¢ possivel postular que qualquer arte da representagdao (o cinema ¢é uma
arte da representacdo) gera producdes simbolicas que exprimem mais ou menos
diretamente, mais ou menos explicitamente, mais ou menos conscientemente, um
(ou vérios) ponto (s) de vista sobre o mundo real. (VANOYE & GOLIOT-LETE,
2012, p. 57)

Segundo Stam (2000), as adaptagOes, entao, podem assumir uma postura
ativista em relagdo a fonte com ainser¢ao desses textos originais em um dialogismo
intertextual muito mais amplo. O conceito de dialogismo intertextual sugere que
todo texto forma uma intersecao de superficies textuais. Em um filme, ha entio
essa interseccdo também ja que, no caso de Clube da Luta (1996) e (1999), ¢ a
reescrita de um livro para um filme. Uma adaptagdo para o cinema também
tem referéncias intertextuais e transformagdes do texto original, gerando outros
textos em um processo infinito de reciclagem, transformacao, transmuta¢ao sem
um ponto claro de origem.

Finalmente, este estudo é uma breve analise critica da reescritura da obra
literaria Clube da Luta (1996) que pretendeu examinar 3 excertos do livro e suas
respectivas cenas no filme (1999). Concluimos, entao, que a obra filmica manteve
muitos elementos da esséncia da narrativa literaria e da obra literaria em si. Sendo
assim, podemos dizer que a esséncia do texto fonte esta representada de forma
bem-sucedida na traduco intersemiética. Todavia, estudos futuros mostram-se
necessarios para que haja uma pesquisa mais aprofundada sobre a tradugio
intersemi6tica da obra como um todo.
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METALINGUAGEM PARALELISMO EM LISBELLA E O
PRISIONEIRO: DA PECA AO FILME

Geise Bernadelli

Escrita por Osman Lins em 1960, publicada em 1964 e encenada em 1961
no Rio de Janeiro, a peca Lisbela e o Prisioneiro (LINS, 2003) ¢ uma comédia em
trés atos que se passa dentro da cadeia de Vitéria de Santo Antdo — PE. A historia
desenvolve-se em torno do romance anticonvencional entre Lisbela e Leléu.

Lisbela ¢ filha de Tenente Guedes, moga criada de acordo com os preceitos
morais conservadores, que pretende fazer um excelente casamento com seu
noivo, Dr. Noémio, advogado. Entretanto, apaixona-se por Leléu, biscate artista
de circo que ¢é preso por deflorar donzelas. Mesmo sabendo do risco que corre
ao apaixonar-se por ele, Lisbela deixa o noivo no dia de seu casamento para fugir
com seu amado e mata um homem para salva-lo.

Frederico Evandro, assassino de profissao, mais conhecido como Vela de
Libra, ¢ irmao de Inaura, uma das jovens defloradas por Leléu, que sai a ca¢a do
aproveitador, embora nio o conhega pessoalmente. Ocorre que, durante uma
tentativa de fuga da cadeia, Leléu salva Frederico da morte pela investida de um
boi bravo, sem saber que aquele era seu algoz. De volta as grades e esclarecidas
as identidades, Frederico aproveita uma oportunidade para ir a cadeia dar cabo
da vida de Leléu, entretanto, Lisbela aparece e dispara uma arma em dire¢ao
ao matador que cai morto no chiao. O delegado, desesperado com o ato da
filha, tenta encobrir o crime, mas a melhor opgao, apoiada por Cabo Citonho,
velho carcereiro e camplice do casal, é a de fuga dos dois. Posteriormente, outra
confusao ¢ armada entre os demais presos e a mesma arma ¢é disparada diversas
vezes, mas apenas um tiro mata um dos detentos. E esclarecido entio que Lisbela
nao matara Vela de Libra, pois o dono da arma afirmou que s6 havia uma bala
verdadeira no canhio que foi a que matou um dos detentos. Frederico Evandro
morrera mesmo foi de susto, mas Lisbela e Leléu ja estavam longe.

O filme Lisbela ¢ o Prisioneiro (LISBELA, 2003) ¢ uma comédia romantica
baseada na pe¢a homonima de Osman Lins. Sob a direcao de Guel Arraes, com
roteiro de Jorge Furtado, Guel Arraes e Pedro Cardoso, foi lancada em 2003.
Entre a obra fonte e a filmica muitas aproximagoes e divergéncias sao notadas, o
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que ¢ natural e esperado em se tratando de adaptagao. Essas observagoes serdo
aqui apontadas a partir da pelicula.

No filme, Leléu é um biscate viajante. Cada cidade em que chega tem um
nome e uma profissao. Numa de suas paradas, envolve-se com Inaura, mulher de
um matador que, ao descobrir a traicdo, sai a caga de Patrick Mendel, seu nome
na ocasido. Inaura também larga tudo para ir atras do amante.

O biscate entio chega a cidade de Lisbela e logo apaixona-se por ela e
lhe declara seu amor. Ela, que é noiva de Douglas, também se apaixona pelo
aventureiro e aceita com ele fugir. Entretanto, Inaura aparece e avisa que Frederico
Evandro esta na cidade a sua procura. Leléu anteriormente havia salvado a vida
do matador sem saber de quem se tratava, e, portanto, aquele ficara lhe devendo
um favor, também sem saber de quem se tratava.

Quando Leléu sabe do perigo de vida que corre, vai entdo ao encontro do
homem que salvou para cobra-lo o favor e pede que mate seu algoz. O matador
entao fica sabendo que aquele era o homem a quem procurava. Quando vai atirar
em Leléu, chega Lisbela acompanhada de seu pai e acusa o conquistador de té-la
seduzido, apenas para salvar sua vida. Leléu vai preso e Frederico Evandro fica
impossibilitado de concluir sua vinganca. Mas Douglas, o noivo de Lisbela, que
havia também encomendado a morte do rival, planeja tirar todos os guardas da
delegacia no dia do seu casamento para que o assassino faga o servigo.

Quando comeca o casamento, Leléu distrai Cabo Citonho e foge da cadeia
com Inaura. Desiste da fuga e parte para a igreja fingindo ser o coroinha. Lisbela
finge passar mal e foge ao encontro de seu amado que nao aparece, pois havia se
arrependido de estragar a vida de sua amada. Leléu se entrega a policia e Lisbela
acaba com seu casamento. Vao todos a delegacia para enquadrar o meliante, mas
Frederico Evandro esta a espera, prende todos e leva Leléu para mata-lo no patio.
No momento em que esta para atirar, Lisbela surge e mata Frederico Evandro.
A mocinha agora tem de fugir com Leléu porque é uma assassina. Mas a versao
do final muda, volta-se ao ponto em que o matador vai atirar e mostra-se, de
um outro angulo, Inaura que atira e mata o préprio marido, herdando assim sua
profissao. Lisbela insiste em fugir com Leléu e seu pai permite. Os dois partem e
o filme acaba com beijo, como Lisbela gostava.

Dois aspectos sobre os personagens principais se mostram especialmente
interessantes, sobretudo quando analisados sob a perspectiva de estudos
comparativos como os de Anna Maria (BALOGH, 2005). Nas duas versoes
Leléu é um biscate, na pe¢a ¢ um artista de circo, mas faz qualquer negécio; no
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filme alguns elementos adensam a personagem: ele biscate em tempo integral,
vende elixir para impoténcia sexual, interpreta a paixao de Cristo e apresenta
espetaculos de circenses. A caracterizacdo deste personagem se mantém com
algumas inclusoes e, segundo Selton Mello, ator que interpreta o protagonista,
na entrevista do making of ': “Leléu € a sintese do artista brasileiro, ¢ um cara que
se vira fazendo um monte de biscates.”

Quanto a Lisbela, a esséncia da personagem se manteve, mas sua
apresentacao se diferenciou. Na peca ela ¢ audaciosa e valente, afronta o pai
por Leléu e encontra-se as escondidas com ele, ndo ¢ tio romantica, mas ¢é
igualmente passional. No filme, Lisbela é o estere6tipo da mocinha romantica
desde o principio; comportada, recatada e obediente. Como elemento novo,
acrescenta-se que Lisbela é apaixonada pelo cinema hollywoodiano e inspira-se
nele para sonhar o destino de sua prépria vida. Apenas no final a mocinha se
rebela, resolve abandonar o noivo no altar e fugir com Leléu. Nao obstante a
fuga nao ter dado certo, com seu amado correndo risco de vida, se dispoe a
matar Frederico Evandro para salva-lo.

Destaca-se ainda uma alteragao importante no enredo do texto fonte - o grau
de parentesco da personagem Inaura. Enquanto na peca ela é irma do matador
Frederico Evandro, que foi deflorada, no filme ela ¢ sua mulher e o trai com Leléu.
Essa alteragdao de parentesco foi interessante, pois propiciou uma caricaturizagao
maior do personagem matador. Trata-se de mexer com o aspecto cultural de uma
criacao machista verificada com frequéncia no nordeste brasileiro, principalmente
no estado de Alagoas. E corrente na crendice popular que os homens alagoanos
sao machos viris, gostam de mulher e nio aceitam traicio, como nos relata o
proprio personagem em algumas de suas falas na peca teatral:

Frederico: O que é que eu sou? Alagoano e homem. Pronto.

Frederico: Vocé nunca esteve num lugar chamado Boa Vista? E lugar muito macho; nem
todo mundo se agrada. Basta dizer uma coisa: 14 s6 se vende gravata preta. Porque
todo mundo sempre estd de luto de algum parente que morreu na faca. (LINS, 2003,
p. 31- 35)

'O making of do filme traz entrevistas com o diretor ¢ com o elenco constituindo-se um material

valioso na medida em que ha relatos do processo de filmagem, construcio das personagens e
comparagdes com a pega teatral. Considere-se todas as mengdes a entrevistas como sendo as do
making of. Quando nio se tratar de dados retirados dessa fonte ressaltaremos e citaremos a fonte
em questio,
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Com relagio a traicao conjugal vale a vinganca por meio de assassinio como
forma de lavar a honra do corneado. Com a mudanca do parentesco, este aspecto
foi amplamente explorado e pode tornar-se o mote do principal conflito da
trama: Leléu, mulherengo arrependido, fugindo do acerto de contas com Vela de
Libra pelo seu passado.

O ator Marco Nanini, que interpreta Frederico Evandro no filme, também
ja o havia interpretado numa encenagio da pega alguns anos antes e afirma, em
entrevista, que essa mudancga propiciou a ele montar seu personagem com uma
dualidade muito rica: a0 mesmo tempo em que Vela de Libra ¢ um matador frio e
impiedoso, é também uma pessoa passional, um marido apaixonado pela mulher
e capaz de ir as ultimas consequéncias para se vingar.

A histéria do boi que avan¢a em dire¢ao ao matador mas ¢ interceptado antes
disso por Leléu é uma passagem interessante em que se pode notar diferencas
estruturais na construcdo do personagem Vela de Libra. Enquanto no texto fonte
a frieza e a dureza de Frederico se mantém inabaladas mesmo com a cena diluida
ao longo de varias paginas, no filme o inicio da cena da continuidade a essa linha
interpretativa, entretanto, um narrador ao estilo hollywoodiano incendeia a cena
com suspense e, apos essa ligeira apreensao, Leléu mostra-se despreocupado e
o possivel perigo de morte dissolve-se por completo com a apresentagio de um
Frederico Evandro menos duro, realmente agradecido e admirado da coragem
de seu salvador. Frederico oferece muitas vezes a morte encomendada de algum
inimigo de Leléu, chega a se aborrecer pelo rapaz nao querer, mas, ao longo da
cena, fica bem mais a vontade, sorri, faz piada, enfim, deixa a mostra um lado
mais humano a que se referiu o ator Marco Nanini. Embora bastante diferente
a forma de montagem das duas cenas, a maioria das falas se mantém e a riqueza
dos dialogos ¢ preservada quase que na integra.

Outra diferenca interessante entre texto fonte e filme é com relacio ao
nimero de personagens e aos papéis que desempenham. A peca apresenta treze
personagens atuantes, enquanto o filme apresenta apenas oito mais ativos e
que se envolvem na trama do infcio ao fim. Apesar de reduzir o nimero de
personagens, o filme inclui na trama grande parte dos acontecimentos ocorridos
na pega, embora nao vividos pelos personagens originais.

Jaborandi ¢ o soldado e corneteiro que, na peca, € aficionado por fitas em
série que passam na sala de projecdo. Essa caracteristica da paixdo pelo cinema
¢ mantida no filme, entretanto, como vicio da personagem Lisbela. Taozinho
¢ um vendedor ambulante de passaros que tem um caso com Francisquinha
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do Antdo e protagoniza, na pega, algumas passagens comicas com relagdo a
sua virilidade e ao seu relacionamento com Francisquinha e seu marido. Essa
histéria é reproduzida no filme, mas na pele de Cabo Citonho, com a diferenca
apenas de que o Cabo coleciona passarinhos, e que Francisquinha entra em cena
e, juntamente com Citonho, comp&em o nucleo comico do filme.

Lapiau, artista de circo e amigo de Leléu, faz-se passar por padre de uma f¢é
que aceita casar na igreja mesmo quem ja foi casado, para unir Heliodoro e sua
amante, a fim de que a mae da moga nao o perturbe mais. No filme, essa farsa do
falso padre e da falsa fé ocorre também, mas ¢ o préprio Leléu que o interpreta
e para realizar o casamento de Citonho com Francisquinha. Heliodoro, Cabo de
destacamento, na peca revela a Leléu que ¢ infeliz no casamento, pois tem um
fraco por mulher, mas é casado com uma que fala sem parar, feito um papagaio
e que, nao bastasse, diz coisas pela metade, levando-o sempre a perguntar por
qué. Essa conversa é reproduzida de forma idéntica e na integra no filme,
entretanto, com o ocorrido vivido por Citonho em uma conversa com Leléu.
Essa reproducao sem alteragoes demonstra que o diretor aproveitou também
aqui a riqueza dos dialogos.

Com relacio as diferengas entre cenarios e ambientes, nota-se algo cutioso.
Enquanto na peca teatral a histéria se passa unicamente dentro da cadeia de
Vitéria de Santo Antdo, na obra filmica pouco da histéria se passa neste lugar,
a maior parte dos acontecimentos ocorre na rua, No cinema e em Varios outros
locais.

Nio obstante as encenac¢des, também os cenarios sofrem restricoes com essa
relativizagdo do tempo. Trocar todo um cenario rapidamente ao vivo ¢ tarefa
bastante trabalhosa e complicada. Enquanto no cinema essa troca de cenarios ¢
possivel quantas vezes o diretor queira sem, no entanto, ter de montar e desmontar
cenarios o tempo todo, basta que se edite ¢ monte as cenas. Geralmente os
cenarios e ambienta¢oes dos filmes sio mais ricos que os do teatro, visto que
ali é possivel aproveitar belezas naturais de paisagem, luz natural, edificacGes
verdadeiras, enfim, no cinema ¢é possivel aproximar muito mais a trama da
realidade aos olhos do espectador. Em contrapartida, nada substitui a emocio a
flor da pele de ver atores em cena em tempo real, o que torna o teatro bem mais
efémero. Uma peca jamais ¢ encenada duas vezes de forma idéntica, enquanto o
filme ¢ exatamente o mesmo sempre (XAVIER, 2003).

No caso de Lisbela ¢ o Prisioneiro, a pelicula ganhou na qualidade dos cenarios
e coloridos, fiéis a cultural popular local. Também a ambienta¢ao do nordeste
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pop que Guel Arraes pretendia ficou adequada aos aspectos culturais explicitados
pelos personagens e pela caracterizagao da cidade. Varios espagos sio utilizados
no filme, o cinema ¢ um dos principais, seguido pela praca e seus derredores e,
posteriormente, a cadeia e seus dominios. Embora as cores predominantes sejam
o vermelho e o azul, os cenarios sao coloridos e retratam a simplicidade do local
e da gente que o habita.

Por se tratar de uma farsa, Lisbela (o filme), poderia ter sido melhor explorado
em termos de fotografia, ja que muitos elementos comicos se faziam presentes
por existir naquele lugar construgdes, objetos, caricaturas e costumes cada vez
mais raramente vistas para os lados das capitais. Tal falha foi bastante apontada
por criticos a época do langamento da pelicula e foi decorrente de uma outra
falha, mais apontada ainda: o excesso e a velocidade de cortes e montagens, com
imagens rapidas e tao editadas que fica mais dificil explorar e apreciar a riqueza
dos cenarios.

Um ponto que aproxima as duas obras é o fato de que muitas historias e até
mesmo falas inteiras da peca sdao reproduzidas no filme, embora muitas vezes por
diferentes personagens. Isso contribuiu para manter um pouco da linha cultural
que Osman Lins adotou no texto da pega, visto que se utilizou dos trejeitos e
dizeres locais mostrando o nordeste mais suburbano, do dia-a-dia das pessoas,
inclusive pela forma e conteido do que falam.

Por fim, entretanto sem esgotar todas as possibilidades de analise, o
derradeiro acontecimento de ambas as obras merece uma observaciao propria: a
morte de Frederico Evandro. Na peca, o matador esta prestes a dar cabo da vida
de Leléu quando surge Lisbela e atira em sua direcao. Vela de Libra cai morto no
chio, mas descobre-se, posteriormente, que nao morrera da bala que Lisbela lhe
acertara, pois esta era de festim, Vela de Libra morrera apenas do susto de ter
levado um tiro. Ao descobrir-se o verdadeiro motivo da morte, Lisbela ja havia
fugido com Leléu.

O filme nos apresenta dois desfechos para a morte do matador. No primeiro
¢ Lisbela que atira e mata Frederico Evandro para salvar Leléu. Quando tudo é
resolvido de que os dois precisam fugir, ja que Lisbela agora é uma criminosa,
um narrador ao estilo dos filmes hollywoodianos, coloca-se questionando o
assassinato e surge o outro desfecho da cena. Lisbela atirara sim em direcao a
Frederico Evandro, mas o tiro que o matou partiu de sua propria mulher. Inaura,
de outro angulo da cena, acertara em cheio seu proprio marido. Mesmo assim,
Lisbela e Leléu vao embora juntos, com o consentimento do delegado, e Inaura
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herda a profissio do marido, torna-se matadora profissional. Em ambos os
desfechos Lisbela nao se torna ctiminosa, continua sendo a mocinha da historia.

DESDOBRAMENTOS: O FILME SONHADO, O AMERICANO E O
BRASILEIRO

Uma caracteristica marcante do filme Lisbela ¢ o Prisioneiro é o fato de a
protagonista ser amante dos filmes hollywoodianos. F. uma mocinha romantica
e sonhadora que espelha sua vida na vida dos personagens dos filmes que
assiste, ou seja, o recurso metalinguistico colabora, acentua e influi no préprio
desenvolvimento da trama.

Ocorre um paralelismo de agbes ao longo da trama, as situages-conflito ou
mesmo as cenas romanticas do filme base ocorrem paralelamente as equivalentes
situagoes nos filmes de aventura que Lisbela assiste. Conforme afirma o préprio
ditetor de arte, Claudio Amaral Peixoto, a0 comentar em entrevista sobre a
imagem, a montagem foi feita de forma que, quando ocorre um momento de
suspense, Lisbela esta vendo no cinema uma cena de suspense, se ¢ um momento
de romance, ela estid no cinema vendo uma cena de romance.

Segundo o diretor Guel Arraes, este recurso dos filmes antigos parodiando
o estilo americano colocados em contraposi¢ao a vida de Lisbela, trata-se de um
paralelo que serve a evidenciar que a vida pode ser mais interessante que o filme.

Este paralelo ¢ feito diversas vezes ao longo da trama e, pelo menos dois
grandes classicos de sucesso dos anos 40 e 60, sdo facilmente identificados como
temas das parddias: O médico e o monstro, filme estadunidense de 1941, do diretor
Victor Fleming; e National Kid, série japonesa de Tokusatsu que foi exibida no
Japao de 04/08/1960 a 27/04/1961. Embora esta ultima nao seja uma produgio
americana, reproduz o estilo americano e fez mais sucesso no Brasil que no
proprio Japao.

O primeiro filme que Lisbela assiste ¢ justamente uma parddia de O wédico
¢ o monstro, na cena mais importante que ¢ a do médico, apds ter sintetizado
em seu laboratorio o melhor e o pior que existe nos seres humanos, ingerindo,
ele proprio, as duas férmulas e se transformando no monstro. A mocinha vai
ao laboratorio ver o que havia acontecido e encontra a criatura. No capitulo
seguinte, ele chega e tapa-lhe a boca, a tensio gira em saber se o médico, ao
tomar o elixir, tornara-se mau ou apenas de péssima aparéncia. O monstro,
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entdao, demonstra ter se tornado apenas feio e ndo mau e a mocinha reconhece
nele o médico, da-lhe o antidoto e um beijo e ele volta ao normal. Esta parddia é
nomeada de “As metamorfoses da alma”.

No momento em que Leléu esta chegando em outra cidade, ainda anterior
a Vitéria de Santo Antlo, Lisbela esta assistindo a um filme de aventura. Nesse
filme, o heréi veste uma roupa com um X no peito, mascara e uma longa capa
enquanto voa com os dois bragos em riste, assim como o herdéi National Kid, da
série japonesa. Paralelamente a esta cena do filme que Lisbela assiste, Leléu esta
na outra cidade interpretando o trapezista cego, pendurado numa corda, com
uma roupa de super-herdi, venda nos olhos e longa capa.

Na conversa com Leléu, ao final da pelicula, Lisbela diz a ele que ja teve
muitos nomes: Ava Gardner; Veronica Lake; Rita Haywood; Lauren Bacall, divas
do cinema norte americano, demonstrando, assim, que se via no lugar dessas
atrizes quando assistia aos filmes e toda sua admiracio por elas.

O fascinio por querer viver a emocao dos personagens das peliculas é algo
que acomete muitas pessoas, ficam encantadas pela grande tela e acreditam,
muitas vezes, que suas proprias vidas ndo tém emocao. A personagem Lisbela
apresenta este sentimento, pois espera que, em sua realidade, ocorram situagoes
tdo emocionantes quanto as dos filmes que assiste. A intencao de Guel Arraes,
mostrar que a vida real pode ser mais animada que o cinema, pode ter sido obtida
em parte pela forma como montou certas cenas. Quando Lisbela safa do cinema,
ja ansiosa por ver outro capitulo da série, deparava-se em sua realidade com
situagdes-problema mais tensas e emocionantes que as que acabara de assistir.

Entretanto, estamos tratando aqui de metalinguagem, de um filme dentro
de outro filme e, por mais que a vida de Lisbela tente ser retratada como vida
real, trata-se de cinema e encerra em si todos os preceitos que, como tal, faz
uso: restri¢oes de situagdes cotidianas; limitagao do tempo e consequentes cortes
temporais; além de langar mao dos recursos proprios dessa midia como cortes
rapidos, foco de imagens, trilha sonora, cenario etc.

Outro aspecto que distancia o filme da vida real sdo as proprias caracteristicas
pertinentes ao género comédia e que se aplicam, invariavelmente, a pelicula
Lisbela e o Prisioneiro. Ha, pelo menos, trés caracteristicas basicas em toda comédia:
inteng¢ao de provocar riso no espectador; final feliz e personagens de condi¢iao
modesta. As trés sao encontradas aqui.

Além disso, Lisbela retrata o cotidiano de pessoas comuns e seu final, a
principio, provoca certo desencanto pela protagonista. A reestruturagdo coOmica
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do final, feita pela inser¢do da voz de um narrador ao estilo hollywoodiano,
interrompe a trama e volta ao ponto do assassinato de Frederico Evandro,
devolvendo ao espectador a admira¢io por Lisbela a0 mostrar que quem matara
Vela de Libra fora mesmo Inaura e ndo a mocinha, pois seu revolver estava
descarregado. Esta reapresentacao do filme ao estilo hollywood remete-nos ainda
a duas outras questoes de grande relevancia: o valor da produgao cinematografica
nacional e sua relacio com a supervalorizagdo do cinema americano.

E bem verdade que com terrivel perfodo histérico da ditadura militar
nossa producio artistica em geral, inclusive o cinema, sofreu grande queda
devido as perseguicoes politicas. O cinema nacional esteve praticamente nulo
e seu ressurgimento foi lento. Apés o regime, produtores e artistas tiveram
que reestrutura-lo, oportunidade em que surgiram novos géneros como a
pornochanchada e comédias modernas.

Embora as produgoes norte-americanas parecam ainda deter a formula do
sucesso, o cinema nacional vem numa trajetéria de conquista de seu espago
e do merecido respeito. Entretanto, o mais valioso avanco que tivemos nesse
sentido foi conquistar a nés mesmos, o publico brasileiro. Filmes como Lisbela e
0 Prisioneiro levaram para o cinema nao s6 os admiradores da sétima arte, criticos
e pessoas de classes sociais mais abastadas, mas também pessoas comuns como
as que sao retratadas no proprio filme. Esse fato ja constitui um mérito.

Percebe-se que Lisbela e o Prisioneiro é uma pelicula que apresenta de forma
diferente o que comumente vemos ou lemos sobre o nordeste e o nordestino.
Niao ha cenas nem quaisquer ambientagdes em cenarios secos, castigados pela
falta d’agua ou de recursos, nem pessoas com semblante sofrido aparentando
fome e miséria. Embora recaia na construcao também estereotipada comumente
apresentada na Rede Globo de Televisao, impera a presenca de um nordeste
alegre e vivo, suburbano, mas ao mesmo tempo integrado com tendéncias
modernas, que mistura tradicGes a rompantes de ruptura de barreiras. Explora
aspectos culturais como os artistas mambembes, as feiras livres e a permissividade
poligamica do homem.

METALINGUAGEM E PARALELISMO: ENTRE O TEXTO E O FILME

Desde o surgimento do cinema a adaptacao de obras literarias ¢ tema cada vez
mais estudado e discutido e é considerada como um dialogo explicito entre o texto
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fonte e sua transposi¢ao filmica ou teatral. A quantidade de adaptagdes é enorme
se comparada ao numero de filmes com roteiros originais, embora essa pratica nao
seja pacifica na recep¢ao nem na emissao e, muito menos, junto aos literatos. Ha
que se considerar que peca teatral e filme baseado sdo categorias diferentes que se
utilizam de linguagem especifica e apresentam caracteristicas proprias.

A literatura privilegia o tempo, enquanto o cinema privilegia o espago. A
encenagao ¢ efémera enquanto o filme eterniza a imagem; a primeira pulsa aos
olhos da plateia e com ela se relaciona e, as vezes, por ela ¢ também construida
ou influenciada. Enquanto o segundo ¢ produzido através da filmagem que
registra cenas a partir de varios recursos como montagens, angulagdes e outros
recursos cinematograficos (XAVIER, 2001).

Compreendidas e respeitadas essas e tantas diferencas, sem que uma se
sobreponha a outra, o dialogo entre as duas ocorre e cada vez com uma mistura
maior de linguagem, de estéticas, de tempos. Esse didlogo proporciona nao
apenas ricas trocas mas, principalmente, o fortalecimento da nossa atividade
cultural 2 medida que o publico se encontra inserido nessa dinamica e, portanto,
tendo de se fortalecer criticamente.

Se ha pouco o espectador critico buscava ver nas telas a fidelidade ao texto
literario, agora precisa enxergar a arte do cineasta ao exprimir originalidade
na sua interpretagao da obra. O desejo de ver copia fiel da literatura na telona
distancia-se e cede lugar a um anseio por ver a interpreta¢ao do cineasta e a arte
da pelicula em si, suas cenas, sua fotografia, seus cenarios e ambienta¢oes, sua
musica e, inclusive, sua repercussao critica. O cineasta que opta ter por base uma
obra literaria adquiriu ja o direito de inovar a trama e até mesmo modifica-la, isso
proporciona ao espectador maior oportunidade de reflexdo acerca da sétima arte
e aumenta seu nivel de exigéncia.

Cabe, portanto, ao cineasta ter a obra literdria como ponto de partida e
nao como ponto de chegada, fazendo assim valer a maxima que Ismail Xavier
apresenta: “Ao cineasta o que ¢ do cineasta, ao escritor o que é do escritor”
(XAVIER, 2003, p. 62). Este mesmo escritor expoe também sua visao clara
sobre as especificidades da adaptacao literaria:

Nisso, diretor de teatro e cineasta partilham do movimento comum que vai do texto a
cena que o interpreta. Estardo envolvidos com a fabula, a trama, o contar e o mostrar,
o revelar e escondet, a relagdo entre o visivel e invisivel, a modulacio de “pontos de
vista” (em sentido geral como posicionamento ético e ideolégico). Mas seus recursos
Nao serdo os mesmos, em termos da manipulagdo do espaco e do tempo, em termos
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da composi¢ao dos olhares e dizeres. Diferem nao porque nao haja a forga da palavra
no cinema, ou porque nio haja a for¢a do olhar no teatro. Mas porque camera e
montagem definem a multiplicidade das distancias e dos angulos na composicio da
cena; em particular, aquela proximidade extrema do corpo que faz com que o rosto,
as maos ¢ os olhos alcancem um patamar inusitado de expressio e significacao, desde
que, na exploracio desse potencial especifico, o cineasta seja capaz de criar um estilo.
(XAVIER, 2003, p. 87)

Cada cineasta impinge seu estilo a pelicula. O filme Lisbela ¢ o Prisioneiro foi
dirigido por Guel Arraes?, conhecido diretor de programas da Rede Globo de
Televisao, principalmente, seriados, inclusive o especial Lisbela e o Prisioneiro,
exibido em 1993. O roteiro do filme foi produzido em conjunto por Guel
Arraes, Jorge Furtado e Pedro Cardoso. Tem uma extensa e consideravel
experiéncia teatral, travou contato com os palcos pela primeira vez em 1997,
co-dirigindo a comédia de costumes “O Burgués Ridiculo”, de Molicre, com
o também pernambucano Jodo Falcio (“A Maquina”, “Cambaio”); além disso,
estudou cinema em Paris e chegou a trabalhar com Jean-Luc Godard em um
documentario na Argélia. Guel ¢ um cineasta que utiliza bastante teatralidade
em suas obras. Seu estilo de filmagem, os tipos de cortes que escolhe e a forma
como conduz os ensaios transmitem essa teatralidade. Em entrevista, alguns
atores relataram que o diretor inicia com um trabalho de leitura do texto, depois
com ensaios das cenas com objetos improvisados e marcas de lugares no chio,
ensaio geral onde passam todas as cenas como se fosse uma encenagio teatral e
s6 depois partem para o sez de filmagem.

Naturalmente que Iisbela e o Prisioneiro é um caso especial por se tratar de
um texto proprio para o teatro, tendo sido anteriormente encenado nos palcos e
filmado para a televisao. O diretor explicou que o roteiro partiu de uma peca de
teatro, fizeram depois um roteiro para um especial de TV, que foi para o teatro e
a nova adaptagdo para o teatro eles readaptaram para o roteiro do filme. Como
provas do aproveitamento que Guel soube fazer do texto base, estdo os varios
didlogos de personagens reproduzidos na integra no filme, demonstrando que a
principal riqueza do livro sio mesmo os dialogos, ja que Osman Lins optou por
colocar poucas inser¢des de cenarios e ambientes.

> Miguel Arraes de Alencar Filho ¢ diretor de nicleo da Rede Globo de Televisio. Dentre tantos
trabalhos conhecidos escreveu o roteiro, produziu e dirigiu dois especiais de TV que se tornaram
filmes postetiormente: “O Auto da Compadecida” (2000) e “Lisbela e o Prisioneiro” (2003), ambos

adaptados de obras literrias brasileiras

A CENA SIMULTANEA:
Literatura e Dramaturgia em Urdidura 203
ISBN: 978-65-5955-006-7



Caio José Ferreira - Francisco Alves Gomes - Lucélia de Sousa Almeida - Sidney Barbosa

Nao obstante o paralelismo do trabalho teatral e a preocupacio com a
fidelidade ao roteiro estabelecido, Lisbela e o Prisioneiro é uma produgao filmica e
langa mao de diversos recursos que essa midia propicia. Voltamos aqui, entio,
a questdao da originalidade do cineasta e o uso que faz desses recursos para
diferenciar seu trabalho da obra escrita, imprimindo sua propria interpretagao.

A grande inovagio que Guel Arraes conseguiu no filme foi explorar ao
maximo a metalinguagem cinematografica. Esse recurso fora utilizado por Osman
Lins no texto fonte quando inseriu o personagem Jaborandi, soldado e corneteiro,
aficionado por fitas em série, entretanto, nao houve exploracio desta caracteristica
do personagem no sentido de utiliza-la como recurso de metalinguagem.

Ja no filme esse recurso é explorado ao extremo nos paralelos que sio feitos
por Lisbela entre os filmes que assiste e sua propria vida. Desde o inicio da pelicula
fica claro o paralelo que sera tragado, pois a primeira cena da pelicula sao pessoas
entrando numa sala de projecdo, com a tela ainda branca, Lisbela e Douglas
procuram o lugar ideal para enxergar melhor a telona, quando encontram, a
moga comega a fazer um resumo do que sera o filme, ao passo que o noivo a
pergunta se ja assistiu, ja que sabe tanto. Ela esclarece que nao havia assistido
ainda, mas que todos os filmes sdo assim: tem o mocinho que passa a trama
inteira combatendo o violao para ficar com a mocinha, que os dois sofrem muito
até ficarem juntos no final e que, enquanto tudo isso acontece, ha sempre alguns
personagens para fazer rir. Para ela a graga ¢ saber como acontece e quando
acontece. O fim de Lisbela ¢ o Prisioneiro mantém a linha, aparece novamente o
ambiente da sala de proje¢ao, na tela branca surgem os dizeres “fim” e as pessoas
vao se levantando e saindo da sala.

A metalinguagem chega ao extremo em dois momentos. Um deles é no apice
da trama, quando Frederico Evandro ¢ morto, o filme ¢ interrompido por um
narrador e o recurso de voltar a cena anterior ¢ utilizado como forma de modificar o
final e mudar a imagem que o publico tem da mocinha, como vimos anteriormente.

O outro momento de evidente exploracio da metalinguagem ¢é o final do
filme. Quando Lisbela e Leléu estio saindo da cidade, Lisbela manda parar
tudo e diz que filme de amor tem de terminar com beijo. Os dois atores olham
diretamente para a camera e a protagonista diz que tem de acabar com beijo,
pois, pelo menos um casal apaixonado ira ficar na sala do cinema até depois
de passarem os créditos, até que o cinema se esvazie todo e que eles sejam os
ultimos a sair. Entdo o beijo do casal protagonista ocorre, os créditos do filme
passam na tela do cinema que aparece em nossa tela, enquanto as pessoas da sala
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de projecao vao saindo devagar e, por fim, Selton Mello e Débora Falabella sao
os ultimos a levantar e sair. S6 entdo a tela que estamos assistindo fica totalmente
preta e os créditos do filme de Arraes passam.

Lisbela e o Prisioneiro ¢ um filme que mantém do texto base o que de melhor
este possui: os ricos didlogos, a0 mesmo tempo em que langa mio de recursos
cinematograficos que criticam e, a0 mesmo tempo, reproduzem o estilo
americano de fazer cinema.

O FILME E A RECEPGCAO CRITICA

A produgio teatral, televisiva ou cinematografica, esta exposta ao mais amplo
publico que se possa alcancar, bem como esta sujeita as melhores ou piores
criticas que se possa receber. A recep¢do critica é o mais concreto indicio dos
impactos que uma obra causou, sejam eles positivos para alguns e negativos para
outros, o que importa é que a obra foi vista e provocou uma reacao nas pessoas
que a viram. B claro que nenhum produtor almeja receber criticas negativas as
suas obras, entretanto, as espera, pois, quando feitas seriamente, tais observacoes
colaboram para a melhoria de seu trabalho e aumentam sua visibilidade.

Embora a peca de Osman Lins tenha também sido produzida como especial
de TV pelo proprio Guel Arraes em 1993, para produzir o filme, o diretor
reescreveu o roteiro e gravou novas cenas em novo ambiente, mantendo alguns
atores e inserindo outros novos. Obviamente que, por ter larga experiéncia
televisiva e teatral, impregna seus filmes com caracteristicas dessas outras duas
midias. Esse fato incontestavel é, justamente, o alvo da maioria das criticas
dirigidas a Lisbela e o Prisioneiro.

De ordem estética, foram desaprovados o ritmo acelerado e a velocidade das
cenas (CARREIRO, 2004). De fato, ha pouco tempo para o espectador respirar,
a apreensdo ¢ continua e uma pequena desatencdo pode ser a perda de algum
jargao engracado ou da justificativa para a interrup¢ao de uma cena romantica.
Isso acontece normalmente quando assistimos aos programas de TV, portanto,
tal critica parece perfeitamente aplicavel.

Também foram condenados os excessos de edi¢do e a escassez de planos
gerais. Novamente ha que se concordar, pois o filme apresenta mais de dois mil
cortes. Quanto aos planos, o diretor realmente privilegiou os planos médios e os
closes de rosto e incluiu apenas trés ou quatro planos gerais ao longo de todo
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o filme. E reconhecida a importancia dos planos gerais pelo menos por duas
fungoes, a primeira ¢ de descansar a visao do espectador e propiciar certa pausa
na atividade visual, a outra é de proporcionar ao espectador estabelecer melhor a
no¢ao de espaco em que a a¢do do filme se desenvolve.

Ha ainda outro déficit que essa falta de planos gerais ocasionou e que ja
foi aqui mencionado: o pouco aproveitamento da fotografia do filme. Com
tomadas restritas, pouco se aproveitou dos cenarios ao ar livre, do colorido e da
variedade das feiras de Vitéria de Santo Antao, da praga, da populacio local e das
caractetisticas fisicas de cada instalacio.

Embora todas essas criticas relativas a estética do filme sejam pertinentes ao
cenario cinematografico, ha que se convir que sdo perfeitamente compativeis com
a estética de seu realizador. Ou seja, Guel Arraes foi fiel ao seu estilo e fez o que é
especialista em fazer e com excelente acabamento técnico de belos enquadramentos.

Outras criticas sao dirigidas ao exagero na caricaturizagao dos personagens,
desde o uso excessivo de jargdes a generalizacao do sotaque nordestino carregado,
algo facilmente notado na tipificagdo do nordestino visto em novelas da Rede
Globo (BRAGANCA, 2003). Entretanto, Lisbela e o Prisioneiro ¢ uma comédia
romantica e, diante do que se propos a ser, cumpre bem seu papel, visto que o
exagero e a caricaturizagdo sao caracteristicas de qualquer farsa.

Outro aspecto apontado como falha é o excesso de falas dos personagens
que, segundo os analistas, seria uma caracterfstica mais propria do teatro que do
cinema. Deparamo-nos aqui com uma questdo interessante: o que ¢ préprio do
teatro, da televisao ou do cinema? Ainda ha como separar de forma tio estanque
as caracteristicas de uma ou outra midia? A duragio de planos ou a quantidade
de falas nao pode ser o unico fator determinante de ser uma obra de linguagem
teatral, televisiva ou cinematografica, mesmo porque estes sa0 conceitos mutaveis
¢ permeaveis entre si, como afirma o ctitico Eduardo Valente (VALENTE, 2003).

Ainda com relagdo a essa permeabilidade entre as midias, vale ressaltar que o
trabalho do diretor de televisao Guel Arraes e de seu trabalho enquanto produtor e
diretor de cinema é, sem duvidas, o estabelecimento de uma conexio entre cinema
e televisao. Embora muitos criticos e intelectuais insistam em manter o cinema
no papel de servir apenas a arte e a ser objeto de reflexdes sociais, a produgao
cinematografica nacional s6 tomou novo folego e pode voltar mais forte as salas
de proje¢ao nacionais e internacionais devido a produgdes populares que serviram
a comédia e a satira como “O Auto da Compadecida”, por exemplo.
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O cinema ja se consolidou como midia de influéncia. Negar o valor e a
relevancia de filmes como Lisbela e o Prisioneiro, comédias leves, bem produzidas,
com rostos conhecidos e fadadas ao sucesso, é negar também a oportunidade
nao apenas de reerguer a producdo cinematografica nacional como também de
atingir o proprio publico brasileiro e em maior escala. Nio adianta levantar a
bandeira dos filmes que questionam e provocam reflexdes acerca do mundo e da
organizacao social, enquanto se expurga as oportunidades que uma outra forma
de fazer cinema nos proporciona.

Com relagio a desvalorizacdao das producSes nacionais, Guel Arraes inseriu
em Lishela e o Prisioneiro uma cena sutil de critica a este pensamento. E a cena em
que Leléu resolve procurar Lisbela no cinema para declarar seu amor. O trecho
¢ transcrito a seguir:

Leléu: A senhora quer ser artista de cinema, é?

Lisbela: Oxe, que ndo sou nem americana para ser atriz!

Lelén: Oxe, nunca ouviu falar de cinema nacional nio, é?

Lisbela: Mas histéria de amor bonita assim, s6 nesses filmes!

Lelén: E, mas quando a mocinha é nacional o bom é que o beijo ja vem traduzido.
(ARRAES, 2003)

A produgdo cinematografica nacional comecou a se reerguer e a ser
reconhecida depois de um periodo de producio quase nula. Vem crescendo
e melhorando sua qualidade a cada dia, angariando o mercado nacional e
internacional, tendo ja concorrido a alguns Oscar e prémios em festivais
importantes como Palma de Ouro, de Cannes, e Urso de Ouro, de Berlim. Das
producdes nacionais que obtiveram sucesso mundial muitas sao consideradas
pelos nossos criticos e intelectuais como sendo produgdes populares. De fato,
muitas 0 sao e se propoem a isso, levando um grande publico ao cinema, o que
alavanca outras produgoes.

Por fim, uma questido se nos coloca paradoxalmente: na pelicula o diretor
parodiou filmes americanos para critica-los, mostrando que também sabemos
fazer cinema, ou, com o intuito de critica-los, acabou utilizando a mesma férmula
de sucesso deles?

O que muitos criticos expuseram foi que, mesmo parodiando o cinema
americano inserindo regravacoes de sucessos de aventura antigos, Guel Arraes
acabou reproduzindo a férmula de sucesso que quis criticar, uniu uma forte trilha
sonora encabegada por um grande nome da nossa musica popular a fotografia e
montagens extremamente funcionais.
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Para além das questées que foram aqui apontadas, a critica aos padroes
norte-americanos de beleza, imagens e comportamentos por meio da parddia
de antigos filmes de aventura em confronto com a forma como sio retratados
os personagens brasileiros que os assistem configuram uma forma de nos
fazer refletir acerca de nossos preconceitos com relagdo a nés mesmos, ja que
o nordeste apresentado no filme ¢ perfeitamente condizente com a realidade
daquela regiao. A opc¢do do diretor em mostrar um nordeste suburbano, um
nordeste pop, ao invés de mostrar um lugar seco e de pessoas miseraveis, ja ¢ um
ponto favoravel a desconstru¢ao da visdo preconceituosa que paira dessa regiao
do nosso pafs. Isso por si s6 ja constitui um mérito da pelicula e justifica seu uso
da metalinguagem, mesmo que reproduzindo o que critica.
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O CRISTAL EM CENA: MEMORIA E FRAGMENTACAO EM DEPOIS
DO ENSAIO’ DE INGMAR BERGMAN

Fernando de Mendonga

“Deixa-me dizer uma palavra
de que te lembraras toda a vida.”
August Strindberg

A relagio entre o cinema e o teatro, peculiar a todo o histérico atravessado
pela sétima arte desde fins do séc. XIX, ha muito foi assimilada nao apenas como
natural, mas benéfica e produtiva para a autonomia da forma filmica. Os dilemas
enfrentados pelas primeiras décadas do audiovisual, no sentido de questionarem
a limitacido possivelmente imposta por sua heranca dramatica, comegaram a ser
matizados e redimensionados, entre os anos de 1930 e 1940, a partir de criticos
como André Bazin, responsavel por influenciar e definir os estatutos do cinema
na modernidade, partindo da concepc¢ao de autoria e delineamento de estilo junto
a cineastas particulares. A escola critica formada pelo francés, com o passar do
tempo, naturalizou o uso de expressoes originarias de outros ambitos estéticos —
onde se destacam o teatral, o literario e o pictérico —, a exemplo da emblematica
consciéncia de wise en scéne como meio de valoracio para a autonomia do cinema'.

No vocabulario, mas também em recursos especificos a pratica teatral, a
alianga com o cinema se confirmou frutifera no correr da histéria, ndo apenas
dentro de seu pensamento critico, mas especialmente junto a realizadores que
problematizam de maneira autorreflexiva as peculiaridades destas artes e o que
se potencializa através de seu contato. Nesse sentido, o sueco Ingmar Bergman
(1918-2007) figura entre as principais referéncias a cineastas que transitaram na
direcio teatral e compartilharam problemas daquele meio na narrativa de filmes
estruturados por esta duplicidade. Durante a maior parte de sua carreira, Bergman
empreendeu frentes simultaneas de criacdo, a0 mesmo tempo respondendo e
propondo novas questoes em torno desta dupla via expressiva. Mergulhar em sua
filmografia, invariavelmente, também significa adentrar em experiéncias de origem
dramatica e cenografica, fato que nos motiva a, nesta reflexdo, recuperarmos um
de seus trabalhos mais ambiciosos quanto ao paralelo deslocamento que alcanca a
partir da influéncia e da colaboracao interartistica, para assim verificar caminhos de

! Para um resgate historico desta relacio, recomenda-se a leitura de Xavier (1996), Knopf (2005) e Silva
(2007). Nogoes e conceitos localizados nestes textos foram de importante consulta para a presente
c A. cncon -I..‘. .. cm ll'.-. a '.- € 1e amenta I'ol'.'-ll'l‘ -Ia
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interacdo entre o cinema e o teatro, de maneira que se originem novas possibilidades
de representacio, na imagem e por meio dela.

“Depois do Ensaio ndo é apenas um filme sobre o teatro (outros, muitos
outros, houve na carreira de Bergman) mas um filme em que num unico décor
(décor de teatro, palco vazio), Bergman reflete sobre o que o teatro ¢ e sobre o que
os atores sao.” (COSTA, 2018, p. 345). LLancado em 1984, o filme Depois do Ensaio
¢ claro representante do nivel de maior complexidade junto ao didlogo com a
linguagem teatral que o legado de Bergman ofertou. Segundo Olivo (2018), ele
se encaixa na consciéncia metateatral, distinta por Bazin (2018) como a de maior
refinamento e originalidade.

Mais do que um caso de teatro filmado, temos aqui um verdadeiro confronto
de linguagens que liberta a imagem de cinema a dominios de renovagio, no
sentido de sua dependéncia ao espago-tempo da narratividade classica. Por meio
de uma analise sobre este filme, localizamos caminhos que podem nos conduzir
aum entendimento mais profundo da dimensio que o cinema moderno inaugura
junto a percepcao humana. Percepgao de tempos e efeitos que se ligam a memoria
e a0 poder que um objeto estético possui, na relagdo com o olhar espectador.

O TEMPO ENCENADO

Filme de transicao na carreira de Bergman, Depois do Ensaio se localiza como
um ponto culminante e incontornavel de redirecionamento para a poética de
criagdo deste realizador. Inicialmente restrito ao ambito de uma producao e de
um lancamento televisivos, e ganhando suas primeiras exibi¢oes enquanto Fanny
& Alexcander (1982)* ainda estava em cartaz nos cinemas, o telefilme marcou
um retorno de Bergman ao intimismo que ja contrastava em relacio ao tom
opetistico de seus trabalhos anteriores, sem deixar de tocar em paixGes que
sempre lhe foram caras e muito reconhecidas, como a vida teatral, um terreno
de fértil e paralela criacio que acompanhou toda a sua trajetéria artistico-criativa.

Apesar de concebido para a pequena tela — e foi longa a discussio com os
produtores para que Bergman se convencesse a langar o filme em cinema’ —,

> Reconhece-se Depois do Ensaio como uma espécie de fechamento a uma trilogia autobiografica,

iniciada por Da VVida das Marionetes (1980) e Fanny & Alexander (1982). Segundo Costa (2018), ele foi
* A finalizagdo do filme acontece bem antes de 1984, inclusive ha registro de exibi¢des televisivas em
1983, mas convencionou-se localizar seu langamento no ano em que foi projetado durante o Festival
de Cannes (1984)
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vemos aqui um caso de consciéncia de camera que s6 poderia ser recuperado
em sua plenitude por alguém que mantivesse uma profunda experiéncia com o
aparato e a linguagem cinematograficos. Nesse sentido, importa que situemos
a disposiciao narrativa e os caminhos da encenacdo (wise en scéne) de maneira
simultanea, pois € assim que este autor os concebe, sem demonstrar pretensoes
de hierarquizac¢ao entre o velho binémio conteudo x forma, mas aplicando sobre
estes dominios um esfor¢o conjunto e equitativo que resulta em obra de extremo
equilibrio harmonico.

A primeira imagem do filme ja se revela fundamental, melhor dizendo, o
enquadramento e o movimento que a materializam, extraindo de seu conteudo
(um palco de teatro) um olhar que s6 poderia nascer da consciéncia formal
cinematografica (um fravelling). A cena que abre Depois do Ensaio ja nos lanca
na cena do teatro. Nela, vemos um palco baguncado, onde seu encenador se
encontra, descansando sonolento sobre uma mesa, sem que nada saibamos de
seu contexto, até que sua voz (# off) nos situe da situacao apresentada. O velho
Henrik Vogler, interpretado por Erland Josephson (ator recorrente ao universo
bergmaniano, a ponto de ser identificado como uma espécie de alterego do
diretor), encontra-se em um repouso pds-ensaio, submerso em seus pensamentos,
como revela gostar de ficar logo apés o trabalho de passagem e repassagem de
cenas com sua equipe. Logo perceberemos que em nenhum minuto do filme
havera um distanciamento deste lugar, por principio, fronteirico entre a realidade
e a ficgdo. Pelo que tanto importa o ponto de vista escolhido para apresenta-lo:
nao uma perspectiva natural do palco que respeite a altura média dos atores,
nem um fora-de-palco que revele algum espectador oculto, seja nos bastidores
ou na plateia, espagos que jamais veremos de fato. Depois do Ensaio abre com um
plano filmado em eixo vertical, de cima para baixo, uma espécie de ponto de vista
divino, que desliza pelo espaco com a delicadeza e a poténcia do movimento
em fravelling (sobre trilhos, ou provavelmente neste caso, pendurado neles), tao
caro ao imaginario do cinema moderno e de uma consciéncia da duragdo que, de
Bergson a Deleuze, revela-se fundadora de uma temporalidade propria®.

Pelo movimento deslizante, que primeiro captura o chio vazio de madeira,
algumas pecas espalhadas de figurino, um tapete, uma mesa e uma cadeira, onde
se encontra o velho Henrik, somos langados a um corte que imediatamente
enquadra um primeirissimo plano sobre a mio do personagem, em processo de
despertar. A consciéncia do movimento, somamos agora esta que também ¢é uma

* Sobre o especifico #ravelling na abertura deste filme, o critico Jodo Bénard da Costa o confirmou como
O :I‘ M Ao ll4 DEIOS MO II'I. ac ll‘o.o 4 . do l'llo
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distingao basica entre a perspectiva teatral e cinematografica: a possibilidade de
ver de perto, quase tocando na pele do ator. “O primeiro plano ¢ um elemento
essencial de uma poética do filme; ao abalar nossa maneira de olhar nos obriga a
ver os seres (sobretudo os rostos) de perto, ele faz com que descubramos o novo,
conforme proporgoes inéditas.” (AUMONT; MARIE, 2000, p. 241).

De closes e aproximagdes radicais da camera, toda a encenagao de Depois do
Ensaio dependera, o que se revela prenunciado nesta abertura, ao tempo em que
o personagem reflete seu desejo de se aprofundar no processo criador da peca
ensaiada, localizando novas possibilidades e solu¢Ges de encenacao.

Logo em seguida, adentra neste palco a jovem Anna Egerman (Lena Olin),
atriz que também participa dos ensaios e que diz ter retornado para procurar um
bracelete. O dialogo entre eles se inicia, e logo descobrimos ter ela a mesma idade
da filha de Henrik, e que este fora um amigo intimo de seus pais, igualmente
artistas. Algum segredo se insinua nas relagdes da geragao mais antiga, inclusive
envolvendo o afastamento do teatro e a posterior morte por intoxicagao da mae
de Anna, cinco anos atras. Ha muita magoa nas palavras trocadas, mas também
uma capacidade reflexiva bastante marcada pela consciéncia existencial que
envolve a pratica do teatro, como vemos neste monologo do velho Henrik:

Em minha idade, as vezes me inclino e repentinamente minha cabeca estd em outra
realidade. Os mortos nao estao mortos. Os vivos patecem fantasmas. O que era ébvio
ha um minuto ¢ peculiar e impenetravel. Ouga o siléncio nesta sala. Imagine toda a
energia espiritual, todas as emogdes, reais e encenadas, risos, raiva, paixdo e sei 14 mais
o qué. Tudo isso ainda estd aqui, encapsulado, vivendo uma vida secreta e ininterrupta.
As vezes os ouco. Sempre os ougo. As vezes, acho que os vejo. Demonios. Anjos.
Fantasmas. Pessoas comuns, totalmente imersas em suas ocupagdes. Voltadas para si

proprias. Misteriosas. (DEPOIS do ensaio®, 1984).

A transcricao acima nos confirma ser a sala de teatro, e especialmente o
palco, um lugar dinamico para a memoria deste protagonista, ja confuso em
suas temporalidades e na capacidade de percepgao dos entes. Trata-se de uma
fala determinante para que aceitemos o desenvolvimento da narrativa, que logo
se revelara as margens do fantastico, com a entrada em cena da mae falecida de
Anna. Nio tarda para que Rakel Egerman (Ingrid Thulin) volte do mundo dos
mortos para conversar com Henrik, sobre este mesmo palco. Sua apari¢ao em
nada o surpreende, e nem a nés diante do filme, ja iniciados dentro da perspectiva
deste acerto de contas que o velho encenador precisa concluir com seu passado.

; o0 s fabe. original da da levenda do DVD. oficial hrasilei
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Quando a falecida Rakel surge, sua filha Anna nao mais interage com ninguém,
sentando-se silenciosamente no sofa que compoe o cenario desmontado. O
didlogo prossegue entre Henrik e Rakel, com planos e contraplanos que nos
lembram, de maneira intercalada, que a jovem continua ali durante todo o tempo.
Esta ¢ a cena em que localizamos o principio de consciéncia da ‘imagem-cristal’
deleuziana (2007), alicercada nesta mesma concepgao de temporalidades que se
esbarram, que se chocam dentro do quadro filmico, operando novas dimensoes
de espaco-tempo.

No decorrer da sequéncia que evocamos, Ingmar Bergman chega ao limite de
substituir a presenca da atriz Lena Olin por uma crianca (Nadja Palmstjerna-Weiss)
que vem materializar a representacdo da personagem Anna, simultancamente,
em cronologias diferentes de sua idade biografica. Através de uma rigorosa e
fragmentada montagem, nosso olhar salta dos personagens mais idosos, o vivo
e a morta, atravessando a presenca constante de Anna, ensimesmada, uma hora
em sua juventude, outra em sua infancia, como se concentrasse no corpo todas
as possibilidades do presente agostiniano®, que se revela como a justa base do
pensamento de Deleuze. Pelo que importa um maior esclarecimento de sua

filosofia.

O TEMPO CRISTALIZADO

As primeiras palavras de Gilles Deleuze em seu ensaio Os Cristais de Tempo,
originalmente lancado no ano de 1985, ou seja, contemporaneo imediato ao
filme de Bergman que aqui discutimos, sio necessarias e suficientes para o inicio
de sua contextualizacdo: “O cinema ndo apresenta apenas imagens, ele as cerca
com um mundo. Por isso, bem cedo, procurou circuitos cada vez maiores que
unissem uma imagem atual a imagens-lembranca, imagens-sonho, imagens-mun”
(DELEUZE, 2007, p. 87). Parte-se aqui de uma compreensiao expandida de
imagem, nio apenas como representacio ou duplicacdo exterior a um evento,
mas sim como uma manifestagao autbnoma, uma espécie de ontologia interior
que gera o evento no proprio quadro cinematografico. Nio se tratam de imagens
que dupliquem o mundo, mas que contenham em sua superficie e no efeito
desperto ao olhar de seus espectadores, uma duplicacio intrinseca e de matriz

6

“Na bela férmula de Santo Agostinho, hd um presente do futuro, um presente do presente, um presente do
passado, todos eles implicados e enrolados no acontecimento, portanto, simultaneos, inexplicaveis.”
(DELEUZE, 2007, p. 124, grifo do autor)
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original: “A indiscernibilidade do real e do imaginario, ou do presente e do
passado, do atual e do virtual, ndo se produz portanto, de modo algum, na cabeca
ou no espirito, mas ¢ o carater objetivo de certas imagens existentes, duplas por
natureza.” (idem, p. 89).

Partindo de exemplos colhidos em obras de realizadores basilares para sua
concepgao de cinema moderno (com forte destaque para Orson Welles e Alain
Resnais), ao estabelecer as propriedades de uma imagem-cristal, Deleuze também
chama atenc¢io para o didlogo que o cinematografo nutre diante de outras artes,
desde o seu surgimento. Nos circuitos mencionados acima, prevalece a énfase
para o encontro de uma nova imagem, que necessita de dominios estéticos
anteriores — literarios, pictéricos e dramaticos — para um resultado que também
liberte o quadro filmico a novas dire¢des de sentido e percepgao. Nao por acaso,
e de relevancia para nossa interse¢ao entre cinema e teatro, o pensador resgata
consideracées de Henri Bergson dentre as quais destacamos uma que toca no
justo exemplo do ser ator para problematizar a matriz do tempo que se duplica:

Cada momento de nossa vida oferece estes dois aspectos: ele é atual e virtual, por um
lado percepeao e por outro lembranga. (...) Aquele que tomar consciéncia do continuo
desdobramento de seu presente em percepcao e em lembranga (...) serd comparavel
a0 ator que desempenha automaticamente seu papel, se escutando e olhando encenat.

(BERGSON, apud DELEUZE, 2007, p. 100).

A presenga do ator, em principio, ja um elo inquebravel do universo dramatico
que o cinema herda, torna-se mesmo o epicentro de forcas com que lidamos
no filme de Bergman. Nesse sentido, Depois do Ensaio cristaliza o conceito de
Deleuze indo além do que outros realizadores alcangaram ao experimentar uma
mise en scéne que concentrasse em um mesmo quadro filmico camadas sucessivas
de tempo’. Isso acontece porque o encontro dos tempos nao se restringe ao de
uma memoria fixa, pelo que nem cabe fazermos mencao ao estatuto do flashback,
um dos pontos de partida mais elementares para o pensamento deleuziano.

A imagem-lembranca ndo é o nucleo de investigacdo para Bergman neste
filme. Se for preciso situar o impulso para a configuracao do cristal em Depois do
Ensaio, mais pertinente sera nos voltarmos para a imagem-sonho, aquela onde
“as imagens se encarnam uma na outra” (idem, p. 150), aquela onde somos
lancados desde a abertura ja descrita deste filme.

7 Somamos aos j& mencionados Welles e Resnais, a obra de Woody Allen, que de Noivo Neurdtico, Noiva
Nervosa (1977) a A Rosa Prirpura do Cairo (1985), também desafia os estatutos do tempo no cinema com
l- ' nas g . personagen € sopre oe ive c i c c c c c
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Apesar de aprofundarmos a reflexdo em torno da imagem-cristal a partir do
dialogo travado entre o ator vivo e a atriz morta de Depois do Ensaio, precisamos
reconhecer que os principios de cristalizagdo ja se faziam presentes desde
a abertura do filme, o que justifica toda a aten¢do que lhe demos no tépico
anterior. Ali, a consciéncia do #ravelling preconizava os fundamentos de uma nova
dimensao, inclusive porque o movimento de camera termina sobre um Henrik
Vogler adormecido e que, agora revelamos, encontra-se no meio da adaptagao de
uma peca de August Strindberg, chamada O Sonbo (1907).

Curiosamente, Deleuze também se vale de um exemplo filmico que tem o
seu inicio estabelecido por um célebre #ravelling; ao abordar Vagas Estrelas da Ursa
(1965), de Luchino Visconti, Deleuze apresenta o valor do #ravelling ndo apenas
como um deslocamento no espago, mas como uma ‘“penetragao num tempo
sem saida.” (idem, p. 117). E exatamente o que reencontramos em Bergman. O
onipresente palco de Depois do Ensaio é o que permite cada fulguracio de cristal
que irrompe do filme, a localizar seu ponto culminante no didlogo com a atriz
morta. B se nos valemos de expressdes como ‘falecida’ ou ‘morta’, fazemo-lo
apenas para facilitar a descri¢ao do filme. Cabe repetir que em nenhuma cena
essa realidade é confrontada com algum estranhamento. O dialogo entre Henrik
e Rakel ¢ travado com toda naturalidade, com um valor de tempo presente que
nao questiona a légica ou sanidade do personagem. O que valida nossa afirmacao
de partirmos das imagens-sonho para a consolidagao do cristal.

“A imagem-cristal ndo é o tempo, mas vemos o tempo no cristal. Vemos a
perpétua fundagao do tempo, o tempo nao cronolégico dentro do cristal.” (idenz,
p. 102). Por meio de recursos e técnicas da gramatica cinematografica, Bergman
esculpe em seu teatro intimo uma liberdade de tempo que permanece fundada
sobre toda a duracdo de Depois do Ensaio. Da abertura em fravelling ao uso de
closes extremos, passando pelo rigor da montagem paralela, inimeros sdo os
meios para naturalizar junto ao espectador uma qualidade temporal que exceda
o cotidiano extra-filmico. Nem mesmo a sobreposi¢ao de duas atrizes para uma
mesma personagem, em idades tdo distintas, acentua qualquer impressao de
choque ou desencontro de sua harmonia final. O que permite a constatacio de
estarmos diante de uma mente que cria sua arte pela mais refinada consciéncia de
fragmentagao: dos espagos, das temporalidades, de seu elenco e arco narrativo.
Tudo em Depois do Ensaio se funda sobre a logica fragmentaria. Isso acentua a
utiliza¢do por Bergman de mais um mecanismo audiovisual a ser explorado para
o encerramento do ‘dialogo-cristal” que até aqui evocamos. Voltamo-nos agora
para o mais definitivo plano-sequéncia do filme.

A CENA SIMULTANEA:
Literatura e Dramaturgia em Urdidura 215
ISBN: 978-65-5955-006-7



Caio José Ferreira - Francisco Alves Gomes - Lucélia de Sousa Almeida - Sidney Barbosa

O TEMPO IRRESOLUTO

Findo o didlogo com Rakel, sua saida de cena motiva o culminante
plano-sequéncia que nos conduz ao desfecho de Depois do Ensaio. Durante
as ultimas palavras desta personagem, a camera de Bergman alcanca um dos
distanciamentos maximos em relagao ao palco que subsiste como nucleo de toda
a encenagao assistida. Nossa perspectiva, situada em algum ponto da plateia,
finalmente enxerga o palco em sua quase inteireza, com os trés personagens em
cena (Henrik, Anna e Rakel). Indicando que saira deste espago, Rakel caminha
rumo a saida do palco, mas desaparece atras de uma porta falsa sem, de fato,
atravessar a fronteira para os bastidores. Surpreso, Henrik levanta e segue o
mesmo caminho de Rakel, chegando a sair completamente do palco, mas sem
encontrar qualquer vestigio dela. Apds um corte de camera, retornamos nossa
perspectiva para o centro do palco em um primeiro plano sobre Henrik que
acentua sua desilusio pelo fim do didlogo com a amiga morta, € 0 seguimos, em
aproximado plano-sequéncia, na travessia de retomada a cena, passando pela
jovem Anna que ficara sentada no mesmo sofa, desde o inicio.

Atras de Anna, Henrik repousa as maos ternamente sobre a cabeca dela,
quando a camera desce e nos revela a Anna crianga, com olhar perdido no
espaco. Voltamos a Henrik (sem nenhum corte na imagem), que contorna o sofa
para vir se sentar ao lado da infante e, quando descansa ao seu lado, estende a
mao para um afago sobre as mios de Anna, que vemos nao serem mais as maos
de uma crianca. A camera sobe e constatamos que ja se trata da jovem atriz,
retomando sua concentra¢ao para prosseguir o dialogo com o velho dramaturgo.
Em um sé movimento, Bergman concentra todo o rigor de sua wzise en scéne no
sentido de reafirmar uma investigacao pelo choque de temporalidades que um
palco de teatro possibilita, somando-se a isso que este palco é um ente filmavel,
capturavel por outra instancia de enunciagao, também possuidora de uma relagio
propria com o tempo. Aqui, os efeitos de ilusao nio se operam dentro do quadro
filmico, a maneira dos cinemas que tanto se apoiam na tecnologia dos efeitos
especiais (aos moldes de uma tradicao que se origina em Georges Mélics); pelo
contrario, a ilusdo se opera no que desocupa o enquadramento, no que pode se
transformar em seu exterior, de maneira que isso também resulte numa alteracao
da visibilidade que permanece em cena.

Assim como foi decisiva uma reflexdo sobre o #avelling de abertura, torna-se
fundamental avaliar este novo movimento de Depois do Ensaio, em sua qualidade
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e poténcia intrinsecas. A esse respeito, Jacques Aumont e Michel Marie (2006)
ressaltam a importancia de diferenciacdo entre a duracio de um simples ‘plano
longo’ em relagao a toda a complexidade que emana de um ‘plano-sequéncia’. Este
ultimo nao se define somente pela duraciao expositiva que se afirma no tempo da
imagem, ou seja, na duracao de um plano; mais que isso, ele baseia e envolve uma
sucessdo de acontecimentos a serem representados, de maneira que uma mesma
cena alcance o equivalente de uma sequéncia. Os autores evocam as teorias de
Serguei Eisenstein e Jean Mitry para enfatizar que, no plano-sequéncia, a montagem
se opera no interior da cena, redimensionando a qualidade fragmentaria do cinema
numa busca que reoriente a uma nova compreensao do real.

Nesse sentido, também cabe lembrarmos das reflexdes que o critico e tedrico
André Bazin, pioneiro na interpretagao do plano-sequéncia cinematografico,
tragou a partir de suas amplas leituras e dialogos com a obra de Orson Welles.
Curiosamente, a0 analisar as ousadias formais de filmes como Cidadao Kane (1941)
e Soberba (1942), Bazin constata que a experiéncia instauradora da motivacao para
o plano-sequéncia (uma técnica eminente do cinema aprofundada por Welles)
era oriunda da experiéncia que este realizador trazia do mundo teatral.

Welles, como homem de teatro, construiu sua direcio a partir do ator. Podemos
especular que a intuicdo do plano-sequéncia, dessa nova unidade da semantica ¢ da
sintaxe de tela, nasceu da visao de um diretor habituado a ligar o ator ao cenario e que
sentia a decupagem tradicional nao mais como facilidade de linguagem, mas como perda
de eficiéncia, mutilagio das virtualidades especulares da imagem. Para Welles, a cena a
ser representada forma um todo no espago e no tempo. (BAZIN, 2005, p. 83-84).

Como visto, retornamos nossa reflexdo a pontos que conectam o cinema e
o teatro em sua grafia mais basica, sempre concentrada na consciéncia da wzise en
scéne, ou seja, na maneira de ocupar o espago com corpos que também emanam
o tempo. De Welles a Bergman, traga-se aqui uma légica da unidade narrativa
que depende da exploracio estilistica de seus meios. Hstes autores migram
elementos interartisticos com a finalidade comum de expandir as possibilidades
de representacdo e de interacio com seu publico. Também segundo Bazin, o
uso recorrente e intensificado do plano-sequéncia no cinema de Welles resulta
na eficiéncia de um pacto junto ao olhar do espectador que pode até ser medido
como uma espécie de “encanto pesado que nos obriga a participar intimamente
da cena.” (idem, p. 85).
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Em Depois do Ensaio, Ingmar Bergman emoldura o seu teatro intimo com
recursos técnicos que ampliam a lida do tempo e do espago. Do travelling ao
plano-sequéncia, atestamos um condensamento da narrativa, uma intensificagao
de meios que também devolvem o peso das palavras e dos gestos trocados por seus
atores. Destacamos estes recursos da linguagem audiovisual, pois é por meio deles
que o objeto filmico restitui o valor do didlogo, elemento central a Depois do Ensaio,
ja que todo o drama deste filme se desenvolve dentro de uma postura aristotélica:
por meio do /ogos, elemento primevo e fundador das poéticas humanas.

Os didlogos travados com Henrik, primeiramente com a jovem Anna, depois
com sua mae Rakel, para mais uma vez retornar a Anna (pode-se afirmar que se
trata de um filme em trés atos), sio todos marcados por uma subjetividade que
reposiciona os pontos de vista em jogo. Em cada um deles, perguntamo-nos se
esta realmente no velho encenador a localizagao do poder sobre aquele palco. Por
mais que seja ele o responsavel pelos ensaios, estas duas mulheres, no presente
e no passado (do presente), indicam que talvez ele seja o verdadeiro titere destas
relagdes, a0 menos dentro da memoria que se carrega e ali se manifesta. O
dialogo com Rakel, mais longo e decisivo do filme, inclusive pela sobreposi¢ao
de tempos que efetiva, revela segredos que redimensionam a relagio com Anna,
seja a nivel profissional, como pessoal. Fica bastante claro que Henrik e Rakel
viveram um caso amoroso, sugerindo-se que seu término, ou a0 mMenos suas
tensdes, tenham sido os responsaveis nao apenas pelo afastamento de Rakel dos
palcos teatrais como por sua propria desisténcia da vida (sugere-se até que o
seu fim tenha sido um suicidio). A forca da tragédia implicita acentua a urgéncia
de Anna, justificando a maneira como ela praticamente obriga o velho Henrik
a permanecer na conversa sem chance de pausa, quase o massacrando com as
lembrancas evocadas.

A constatacdo inicial de que Anna tem a idade de sua filha, assim como a
posterior revelacao de que ela ¢ filha de um antigo amor de Henrik, entrelacam-se
com a sugestdo de uma leitura do complexo de Electra® nestas relagdes. As
repeti¢oes do 6dio contra a mie e a insinuagao de alguma atragdo entre Anna e
Henrik chegam ao apice quando, no dialogo final, Anna revela estar gravida de
um homem que auxilia na dire¢do teatral da pe¢a, com o intuito de verificar como
Henrik reagiria diante desta informagao. Diante das respostas e do impacto que
ele demonstra sofrer, logo ela lhe pergunta a opinido sobre a possibilidade de
um aborto, para em seguida acrescentar que ja abortou a crianga e, finalmente,

$ Paradigma edipiano feminino de matriz mitica grega com aplicagio na psicanalise moderna. Nele, a
1o 4. da 1ina € repela On --II' l"l..a‘all'l‘ c .."I. ma I.
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confessar que todo este rumo de conversa foi meramente inventado para testar
as reacoes de Henrik.

Ficcao sobre ficcdo, tempo sobre tempo, confirmamos nesta parte do
ultimo dialogo um renovado interesse pelas duplicagdes em Depois do Ensaio.
Ingmar Bergman, autorrefletido por meio desta intricada trama, também se
duplica quando nos lembramos de que a peca O Somho, motivo dos ensaios
dentro do filme, foi uma das mais encenadas pelo realizador em sua carreira,
como ele proprio relembra em suas autobiografias (1988; 1996): em 1963, numa
primeira adaptagio televisiva que teve como protagonista principal sua frequente
colaboradora, a atriz Ingrid Thulin, que também interpreta Rakel em Depois
do Ensaio; em 1970, num espetaculo experimental que igualmente desdobrava
uma mesma personagem através de duas atrizes; em 1977, no teatro alemio
durante seu autoexilio; e em 19806, logo em seguida a Depois do Ensaio, novamente
com Lena Olin, a Anna deste mesmo filme. Comprova-se aqui um movimento
espiralado em relagdo ao seu impulso criativo, o que se pode classificar como
um tipo de autoconsciente eterno retorno, seja em relagao aos textos em que se
baseia como aos atores que lhe colaboram.

Por tudo isso, cada declaracao do velho Henrik em Depois do Ensaio, torna-se
um questionamento direto da mente que o concebeu. Bergman nio alivia no peso
que da as inquietagGes de seus personagens, assim como na maneira como todos
eles se refletem diretamente em seus intérpretes. Tais confrontos se levantam,
inclusive, em relagdo a compreensio primeira que este realizador nutre para com
as diferencas de meios, onde também se incluem suas intersecoes, entre o cinema
e o teatro. B como se ele continuamente medisse, testasse, rompesse 0s limites e
fronteiras que uma e outra linguagem insistem em manter; fazendo isso por uma
experimentacdo que objetivamente se manifesta pelo lugar da palavra e do gesto,
pois é onde se concretizam as lacunas da wise en seéne. Sobre esta relacao, temos:

No teatro, seja qual for a participagdo que se queira reservar a0 gesto ¢ a0 espago, o
elemento concreto primeiro ¢ a palavra. (...) Ja o cinema, seja qual for o esforco para
intelectualiza-lo, esta muito ligado ao lado visivel dos corpos que falam e das coisas
que eles falam. Disso se deduzem dois efeitos contraditorios: um deles ¢ intensificar
o lado visivel da palavra, dos corpos que a enunciam e das coisas de que eles falam; o
outro ¢ intensificar o lado visivel como aquilo que nega a palavra ou revela a auséncia

daquilo de que ela fala. (RANCIERE, 2012, p. 127).

Do embate de intensificacGes entre a palavra e o gesto, concluimos serem
estes elementos igualmente incontornaveis a exposi¢ao do tempo que culminara
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na imagem-cristal. Diante da clara aplica¢ao do conceito deleuziano, Depois do
Ensaio se confirma em sua eficacia por meio da concentragao que oferta e encontra
junto ao trabalho com seus atores: trabalho de como mostra-los e oculta-los, de
como manifesta-los em imagem, de como lhes dar a voz e o siléncio, de como,
por meio deles, expandir a imagem a uma abertura que niao se pode resolver
por completo. Nossa tltima recorréncia a Jacques Ranciére, nesse sentido, da-se
por ser justamente este um pensador contemporianeo que continua indagando
e refletindo as distancias entre os meios de encenagdo, onde o didlogo com o
teatro se revela como alicerce para o desenvolvimento do cinema.

Depois do Ensaio, longe de procurar resolver os dramas que apresenta, nao
conforta seu espectador com nenhuma convic¢ao, nem mesmo a de sabermos se
toda a sua dura¢io foi um sonho de Henrik ou se realmente foi um episédio que
aconteceu junto a jovem atriz que com ele trabalha. Da mesma forma, também
nao se resolvem a qualidade da relagao com esta atriz, a possibilidade de um amor
nascente, sequer, a confirmagao de que a peca ultrapassara o estagio de ensaio
para o de uma encenagdo com publico. Nio se resolvem os pontos principais
do enredo, nio se resolvem os problemas postos em palavras, ndo se resolvem
0s gestos e O tempo que levam para subsistit. F o mesmo Ranciére quem
conclui: “A irresolugao do gesto ¢, a0 mesmo tempo, um poder de resolucio que
quebra a engrenagem da troca dialética. A tensdo entre texto e imagem ganha
duplo sentido.” (idem, p. 129). No irresoluto tempo em que o filme nos deixa,
cristalizamos esta percepcao duplicada, de uma experiéncia que nos devolve
temporalidades ao mesmo tempo anuladas. Em Depois do Ensaio o tempo ¢é
fundado, ¢ perpetuado, fica para sempre lembrado como o singular tempo de
um encontro, NAo apenas entre o cinema e o teatro, mas entre a narrativa e a vida.
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ANIMALIDADE, DISTOPIA E RUINA: A NATUREZA EM /NSETOS,
DE JO BILAC

Alice Carvalho Diniz Leite

O texto teatral Insetos, do autor contemporaneo J6 Bilac, elenca como
protagonistas uma série de invertebrados — desde Pirilampos, Gafanhotos
e Besouros, até Marimbondos, Esperangas e Pulgas. Cada um deles possui a
habilidade de externar pensamentos em frases, revelando certa profundidade
psicolégica. A obra inicia-se com a morte da dltima Cigarra e, por conseguinte, a
migracao das Abelhas para locais distantes. Com for¢a apocaliptica, esse evento
inaugura um periodo de instabilidade no reinado da Insecta, marcado pela
necessidade de sobrevivéncia e pelo medo da extingao.

O desenvolvimento da trama ¢ construido por quadros interrompidos,
os quais se afastam de uma estrutura simplesmente linear e progressiva, isto &,
baseada em relagoes de causa e feito. Os dezessete episodios parecem isolados uns
dos outros, oferecendo diferentes titulos, como se separassem as figuras em suas
respectivas cenas e contassem quase duas dezenas de historias justapostas. No
entanto, ¢ possivel notar circunstancias unificadoras dos fatos. Associada a evasao
das colmeias, ha a suspeitosa concentracio de poder nas patas de Louva-a-deus,
um chefe autoritario cujo nome ¢ bastante sugestivo: um ser escolhido por
uma divindade superior para a missao de governar os artropodes. O novo lider,
comportando-se como ditador, impde regras a serem respeitadas. Entre elas, a
arbitrariedade de repartir os possuidores de antenas em dois setores utilitarios e
hierarquizados, enquanto uns servem para trabalhar, o resto serve como alimento.

Essa introducdo caminha brevemente pelos principais temas a serem
analisados neste trabalho. As personagens ficcionais, em suas personalidades,
aproximam e misturam atributos caracteristicos da animalidade e da humanidade.
O distanciamento entre tais instancias parece até mesmo dispensavel, afinal,
homens e mulheres pertencem também a Animalia. Os tracos definidores de
pessoas, como a linguagem e o pensamento, em alguma medida, estendem-se
aos demais integrantes do mundo zoo. A atmosfera cadtica impossibilita a
organizacao de um lugar utépico, fundamentado na harmonia e na igualdade
de justica para todos os individuos, sem exce¢dao. Alicercada por critérios
questionaveis, a divisdo opressora dos seres assemelha-se mais a edificacio da
distopia. Um lugar fantasioso onde as condi¢es de vida anunciam-se como
desequilibradas, tiranicas e, por essas razoes, totalmente inviaveis. A forma
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estilhacada da composi¢ao dramatica evidenciaa segregacao dos viventes, for¢ados
a coexistirem somente com seus pares, os formadores de uma unica espécie.
Ruinas ilustram a fragmentacao espaco-temporal da elabora¢io, concatenada
em acontecimentos dispersos, e a destruicao das relagdes cooperativas de um
ecossistema balanceado. As investigages aqui pretendidas estao em busca dos
vestigios que, embora ndo devolvam ao universo a cadéncia iluséria desejada,
admitem ao menos a interpretagao de um cosmos em permanente decadéncia.

O desordenamento instalado na classe dos Insetos, muito provavelmente, ¢
efeito das interacGes desreguladas entre os seres humanos, nem sempre racionais,
e o meio ambiente. O exterminio das Cigarras e a evasao das Abelhas sugerem
a finalizacdo quase irreversivel de uma natureza economa. Tal conceito assinalado
em italico, segundo Anne Cauquelin, na obra A znvencao da paisagem, refere-se ao
aprovisionamento generoso da fauna e da flora que, de modo proporcional e
sensato, distribuem seus recursos (CAUQUELIN, 2007, p. 45). Contrariamente
a partilha equanime de provimentos, observa-se no texto dramatico a escassez de
comida e a disputa pelas ultimas reservas. Como exemplo, tem-se o contrabando
de mel e larvas coordenado pelas Mariposas e investigado pelas Borboletas. O
clima de rivalidade entre as espécies demonstra, portanto, o depauperamento de
um sistema ideal, mantido pelas crencas em uma sociedade democratica e em um
futuro melhor. Para além da submissio dos mais fracos, daqueles classificados
como mantimento, ha outra hipétese sanguinolenta. Um Inseto-Trans indaga
sobre quais seriam as ag¢Oes exigidas no caso de, em documento oficial com
foto, anunciar-se como Grilo e se valer como sustento para seus semelhantes,
porém, socialmente, apresentar-se como Joaninha e se destinar ao trabalho.
As consequéncias desdobram-se em alternativa criminosa: organismos com
identidade diferente da registrada no nascimento precisam, obrigatoriamente,
cometer o haraquiri — um suicidio japonés. Imposta por Louva-a-deus, essa lei
desencadeia um periodo de violéncias, sublinhado pela destrui¢ao em massa e
pelo sentimento de impoténcia.

ANIMAIS HUMANIZADOS OU HUMANOS ANIMALIZADOS

A exposicido das personagens, mencionadas até aqui, transborda as fronteiras
entre o reconhecidamente humano e o rotuladamente animalesco. Tracos
relacionados a capacidade de fala e ao raciocinio cognitivo estendem-se ao
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conjunto dos bichos. Nesse texto, Besouros apresentam crises existenciais e
enunciam um questionamento caro a filosofia: “¢é complexo. Quem sou eu?”
(BILAC, 2018, p. 91). Baratas julgam o comportamento dos Homo sapiens e
concluem: individuos “gostam de ver desgraca / é a cultura deles / faz parte
do show” (BILAC, 2018, p. 32). Essas amostras testemunham a constru¢ao dos
olhares dos artropodes sobre si mesmos e sobre seus similares. Qualidades de
inteligéncia redimensionam os predicados atribuidos as Moscas, Percevejos e
Varejeiras. Em um primeiro momento, a histéria de Jo Bilac identifica-se com
as narrativas de Esopo e, por extensio, de La Fon'taine. As cria¢oes desses trés
autores evidenciam seres inumanos e pensantes, eliminando as diferencas entre
pessoas, de um lado, e os demais viventes, de outro. Todavia, as duas produgdes
estrangeiras interessam-se pelas Galinhas, Lebres e Tartarugas, sobretudo,
como instrumentos para moralizar os primatas leitore’s. Opostamente, a trama
brasileira da voz aos invertebrados e concebe a perspectiva deles sobre o mundo.
Em comum, sobressai-se a categoria de fibula cujas acepcoes especificam tanto a
literatura, na maioria das vezes, com animais protagonistas — defini¢ao valida, em
alguma medida, para as producoes dos trés escritores acima; quanto as ficgdes
proprias ao teatro — conceito adequado a obra dramatirgica em real’ce.

O espelhamento de peculiaridades niveladoras para os bipedes e para os
detentores de patas, antes de tudo, parece desestabilizar os perfis que contrastam
fatores de superioridade e de inferioridade. Situados em iguais niveis, homens,
mulheres e insetos comprovariam mais afinidades do que distin¢gbes — em
contradi¢ao com a arrogancia dos sujeitos de dominarem, sozinhos, a totalidade
dos conhecimentos aceitaveis. Composi¢des fantasiosas que abordam tipos
possiveis e ndo exclusivamente irreais, segundo Maria Esther Maciel, na obra
Literatura e animalidade, tencionam indagar a complexidade das inimeras espécies.
Procura-se extrair delas um sabet, acerca do mundo e de seus habitantes, afastado
das instancias e dos interesses antropocéntricos (MACIEL, 2016, p. 21-22).
Afinal, negar ao universo zoo as competéncias de intelectualidade tornaria
6bvia, especialmente, a ignorancia relativa aos muitos angulos oportunos para a

' As fabulas de Esopo estio no volume Fadbulas Completas, traduzido por Maria Celeste Consolin

Dezotti e publicado pela Cosac Naify em 2013. As de Jean de La Fontaine encontram-se no livro

Fdbulas, traduzido por Ferreira Gullar e publicado pela Editora Revan em 2011.

Sobre as construgoes discursivas das narrativas de Esopo, confertir o artigo: A significaao das estruturas

formmulares dos epimitios da fabula esdpica andnima, de Maria Celeste Consolin Dezotti.

* Conforme Patrice Pavis, em A andlise dos espetaculos, a fabula teatral reine um complexo de episédios
que “consistem sempre em um agente (ou sujeito que age), a inten¢éo, o mundo possivel no qual ela
ocorre, 0 movimento (para onde ela vai), sua causa em seu objetivo ultimo” (2015, p. 242).
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compreensao da natureza. O procedimento de encarnar nos corpos de Libélulas,
Tracas e Vaga-Lumes, a fim de especular as consciéncias dessas intimidades,
alarga os limiares da imaginacgdo. Por essa trajetoria, idealizam-se quais seriam
os discursos e as urgéncias dessas populagdes. Vale lembrar a multiplicidade
de perspectivas admissiveis, como bem aponta um Cupim falante da Lingua
Portuguesa: “a verdade nada mais é que um fato alternativo” (BILAC, 2018, p.
116). Nessa passagem, assim como em outras, assiste-se a rejeicao de dicotomias
simplistas que separam o humano do inumano, o racional do irracional. Acolhidos
como personalidades aptas ao raciocinio, bichos demonstram-se capazes de
emitirem conclusoes sobre diversos assuntos.

Legitimar os artrépodes como subjetividades inteligentes, no entanto, talvez
seja uma opeao dificil de materializar. A comunicagao formulada para eles, e nao
exatamente por eles, traz dimensoes negativas sobre as relacdes com a natureza.
Guerras e massacres preenchem o cotidiano dos insetos, uma vez que se divulga
a caréncia de alimentos e territérios disponiveis para todos. A fim de solucionar
as auséncias, os Cupins desejam exterminar as Formigas, com requintes de
crueldade: “as operarias serdo as primeiras a morrer, na linha de frente.

Assim a rainha estard desprotegida / invade o nucleo do formigueiro /
rouba a rainha / arranca a cabeca dela e pendura num poste de exemplo pras
outras” (BILAC, 2018, p. 114). Os objetivos desses articuladores sao conquistar
regides estratégicas para o comércio e, especificamente, garantir a sobrevivéncia.
Com as diretrizes instauradas por Louva-a-deus, ndo ha circunstancias para
a piedade; e, nas palavras do Cupim, “é matar ou morrer” (BILAC, 2018, p.
118). Dessa maneira, o drama de J6 Bilac talvez acentue nog¢des de maldade,
loucura e ferocidade, muitas vezes, listadas para adjetivar o cosmos zoo.
Animais demonizados, conforme os estudos de Maciel (2016), encontram-se
presentes desde a tradicao literaria medieval, que seleciona a expressao besta para
qualificar seres violentos, temiveis e monstruosos (MACIEL, 2016, p. 14). A
concepgao de bestialidade exclui da sociedade racional aqueles que nio sio vistos
nem entendidos como logicos, além de desviar quaisquer possibilidades de os
humanos aprenderem algo de suas préprias animalidades.

A dramaturgia de Iusetos parece escolher um acesso inusitado para a
compreensao de Mosquitos, Esperancas e Baratas. Os seres de exoesqueleto
rigido revelam-se contaminados pelo que ha de pior nos impulsos e nas
mentalidades dos Homo sapiens. Afora os enunciados ja transcritos, as consciéncias
de outros artropodes provocam espanto. Um Besouro enfrenta Louva-a-deus e
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desperta relevantes questionamentos: “ganancia desmedida. Falta de empatia /
manipulacio perversa. De onde vem? Me diz. De onde vem sua escuridao cega
que tudo devora? E instinto...>” (BILAC, 2018, p. 154). Tais acusacdes sobrevém
apos a constata¢ao de que o lider ditatorial ndo cumpre as promessas de fomentar
a igualdade entre os viventes da Insecta, bem como de garantir alimentagio,
escolas, seguranc¢a, moradias e arte para todos os seus semelhantes. As populacoes
da Animalia, no sentido amplo do vocabulo, estdo distantes de obter as benesses
assinaladas. Decerto a unica disparidade entre esses invertebrados e as pessoas
¢ descoberta por uma Pulga: “nds nio temos umbigo / e isso facilita acreditar
que nio somos o centro do mundo” (BILAC, 2018, p. 130). Nesses segmentos,
presenciam-se animais humanizados, ou seja, a adicdo de um 6nus pejorativo
recai sobre o significado de humano, e nio o contrario. O cenario de medo
provocado pela iminéncia de morte, pela guerra por comida, pela rejeicao das
coletividades trans, pela total desarmonia, na pratica, tangencia exageradamente
as particularidades notadas nos meios controlados por homens e mulheres.

DISTOPIA OU UTOPIA AO AVESSO

O clima tiranico, sublinhado pelos abusos, intolerancias e privagoes,
desprende-se de principios judiciosos e comprometidos com o bem-estar comum.
Regulamentos preocupados com a integragdo mutua entre os possuidores
de antenas, sem restricGes, encontram-se longe de se consolidarem. Como
resultado imediato, essas comunidades afastam-se paulatinamente dos modelos
de utopia, problematizados por diversos literatos e teodricos. Sao escolhidos
aqui dois intelectuais que discorrem sobre o tema: Hugo Achugar, com o
artigo Utopias Agrarias: Universalidade, exclusao e natureza, e Marcelo Jasmin, com
a publicacao Utopia: Memdria, palavra, conceif'o. Em linhas gerais, o termo wtopia
abrange uma localidade quimérica cujas instituicdes administrativas privilegiam
direitos equanimes e perfeitos. A exequibilidade desse padrio nas circunstancias
presentes, nao apenas em um futuro remoto, ¢ sugerida por Achugar (2007),
seguindo-se critérios especificos. O uruguaio, buscando a sintese, realca a

* Os textos de Hugo Achugat, Agririas: Universalidade, exclusao e natureza, ¢ Marcelo Jasmin, Utgpia:

Memdria, palavra, conceito, integram o livto Utgpias Agririas, organizado por Helofsa Maria Murgel
Starling, Henrique Estrada Rodrigues e Marcela Telles. No referido volume, encontra-se um
conjunto de trabalhos apresentados, em 2006, na Universidade Federal de Minas Gerais, em um
semindrio homénimo cujo objetivo era discutir, teoricamente, a questao das utopias.
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necessidade da comunhao social verdadeiramente equilibrada entre todas as
pessoas, além da convivéncia simétrica dos individuos com o meio ambiente
(ACHUGAR, 2007, p. 74). Obstaculizam essas demandas, para registrar alguns
indicios, a exploracdo das forcas de trabalho e as destrui¢oes sucessivas do
planeta. Ademais, conforme Jasmin (2007), ha a problematica recorréncia do
vocabulario cotidiano em abordar leis imparciais e corporagdes honestas como
pertencentes a contextos imaginarios — os quais, embora sejam respeitaveis e
benéficos, seriam completamente irrealizaveis (JASMIN, 2007, p. 34).

Delineado em Insetos, o ecossistema acomoda-se mais a uma idealizacio
pessimista, e ndo utopica. A abertura da composicao teatral evidencia, logo apds
a eliminacao das Cigarras, um casal de Gafanhotos projetando a destruicao de
“reserva / acude / mata / morro / praia / nascente / bosque / falésias / rio
/ ateia / terra / barro / folha / palha” (BILAC, 2018, p. 18). Essa paisagem
seria transformada pela aparicao de “heliporto / bangalds / pousada / drink /
camping / peeling / shopping / golf / sauna / ténis / hidro / gps / wifi / débito /
crédito / buffet / gourmet / padé / md / ofutd / ioga / e Netflix” (BILAC, 2018,
p. 18). Com certeza, a atmosfera sofreria deformacoes artificiais e vorazes: de
uma regido coesiva entre a fauna e a flora, para um territério elitizado, baseado
na oferta e na demanda.

Nio restariam quaisquer ilusdes de um destino prospero, visto que, no
horizonte de pretensdes, vislumbram-se continuas estratégias para dizimar os
resquicios de harmonia viaveis. O sistema mercadolégico, valorizador da compra
e da venda de produtos e sonhos, perturba os desejos de Libélulas, Mariposas e
Joaninhas. Sobre a ideologia do lucro, importa ressaltar a adverténcia de Achugar
(2007): o livre acesso ao comércio ¢ uma falacia perigosa, na medida em que nem
todos participam efetivamente da sociedade acumuladora de bens (ACHUGAR,
2007, p. 74). A muitos, cabe apenas lamentar a vida fora da cidadania do consumo.

O decaimento apocaliptico da Insecta permite entrever a constituicio de
uma distgpia, uma utopia ao avesso. Bichos entusiasmam-se por ambicoes
individualizadas: Louva-a-deus cobica o poder absoluto sobre a vida e a morte;
Cupins almejam conquistar dominios alheios; Gafanhotos interessam-se por
ostentagao e mordomia. Afora a imposi¢ao de uns trabalharem para outros, a
devastacao da natureza e a exaltagdo de um universo opressivo. Tais afirmacoes
inviabilizam uma coletividade propensa a garantir, aos seus integrantes, a
ampla participa¢do e o inteiro conhecimento dos direitos. No drama de Jo
Bilac, notam-se as iniciativas de uma administracio que “explora a ignorancia
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dos insetos menotres / desarticula o pensamento / e quando a gente reage ele
manda matar / porque ¢é isso que ele faz / manda matar!” (BILAC, 2018, p. 107),
episodios denunciados por uma Barata. As excessivas manipulagdes, de maneira
a obter vantagens e beneficios ilicitos, estabelecem um tempo de violéncias e
discrepancias. Sem mencionar as regras arbitrarias, alicercadas na exclusio de
alguns seres, e os incentivos as guerras entre os diversos grupos. Habitando
nesse contexto, Besouros mostram-se desesperangados: “nio viral Paz mundial
/ harmonia geral / a cura de tudo / o cantico dos canticos / Terra sem fim /
justica pra todos / fim do foro privilegiado / Madagascar / Shangri-1a / paraiso
(BILAC, 2018, p. 150). Assim, sobreviver anuncia-se como tarefa
ardua e para poucos — de modo que a utopia nao aparente ser disponivel nem

’7’

/ nio vird

mesmo na fic¢ao.

RUINAS OU AS FRAGMENTACOES DA FABULA

A construgao de espacos distanciados e exclusivistas ¢ observada ainda na
circulagdo restrita das personagens: cada uma delas permanece limitada aos seus
respectivos territorios. Nao sao abundantes as interagdes entre, a0 menos, duas
espécies diferentes e as motivagoes para esses raros intercambios circunscrevem-se
aos pronunciamentos de Louva-a-deus acerca dos novos estatutos vigentes, bem
como aos traficos ilegais de especiarias e restos de corpos. Didlogos como esses
sao tolerados pelas veredas do poder autoritario ou da clandestinidade. O precario
estimulo a organizagao de aliangas entre os invertebrados, em alguma proporgao,
vincula-se ao despedacamento da forma dramatica. A devastagdo ambiental
estilhaca a trama dos Insetos em quadros descontinuos; apartadas, as figuras
dialogam inclusive sozinhas em suas breves entradas. Em suma, pode-se dizer
que o apagamento gradual da natureza e o caos entre os viventes desencadeiam
a estruturagao de rwinas. Como ilustra Andreas Huyssen, em Culturas do passado-
presente, ruinas acentuam alaténcia de um pretérito nostalgico e, nelas, escondem-se
as lembrancas de um periodo anterior e as possibilidades de se imaginar outros
futuros potenciais (HUYSSEN, 2014, p. 91). Os fragmentos dispersos talvez
realcem a saudade da natureza economa e intensifiquem o desmembramento quase
inevitavel do reinado artropode — apesar de diluir os acontecimentos, a fabula
permanece integradora: a vulnerabilidade da Insecta.
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Os diversos focos lacunares, passando pelos Grilos, Formigas e Pulgas,
demonstram a recusa de expectativas concernentes a arquitetura dramatirgica.
Ao longo da Histéria, muitos autores teorizam sobre questOes relativas ao
andamento temporal de composi¢oes teatrais. A comegar por Aristételes que,
na Pocética (1450b 25; -1451a), privilegia a encenacio das tragédias confinadas a
somente uma passagem de sol; quanto ao enredo, sugere o imitar de uma agao
unica e completa; além da intriga composta, necessariamente, por inicio, meio
e fim — nessa ordem. Anos depois, as recomendag¢oes do filésofo estagirita sao
interpretadas pela era renascentista como normas a serem, obrigatoriamente,
respeitadas. O principio de drama absoluto, descrito por Peter Szondi, na obra
Teoria do drama moderno, indica um sistema fechado em si mesmo.

As tramas assim moldadas apresentam, idealmente, a dimensio intersubjetiva
das conversas entre, no minimo, duas personalidades (SZONDI, 2001, p. 29),
e o presente das agoes (SZONDI, 2001, p. 32). As orientacoes aristotélicas,
confundindo os status de descricio e de norma, sao admitidas como critétrios
relevantes para os dramaturgos estrangeiros até os finais do século XIX. Em
via oposta, os teatros modernos e contemporaneos transbordam diretrizes de
tempo e enuncia¢io, conforme Jean-Pierre Sarrazac, em Poética do drama moderno’.
Finalmente, o passado e as emissdes intrassubjetivas sio plenamente aceitas no
género dramatico.

Desse acelerado panorama, de mais de dois mil anos de pesquisas, interessa
ressaltar as dilatagdes da cronologia e dos dialogos. Tais desvios nas fabulas
modernas concernem, de acordo com Sarrazac (2017), ao desenvolvimento
temporal que se desencanta pela linearidade rigorosa das acOes e se fascina
pela proposicao de flexibilidades (SARRAZAC, 2017, p. 80). Os alargamentos
da forma dramatica impulsionam a concepc¢ao de novas estratégias, como
o drama-da-vida, a mudanca de medida e o infradramadtico. Em primeiro lugar, o
drama-da-vida pode abranger todos os sucessos experimentados por uma
personagem, do nascimento até a morte — os episodios sao interligados por
saltos e elipses. Seguidamente, a mudanga de medida refere-se a extensio da
trama nao mais ajustada a uma Unica ocasiao solar, mas a biografia completa
de uma figura. Esses dois conceitos permitem imaginar que a pega Insetos
assemelha-se ao drama-da-vida, devido, principalmente, ao enfoque na ascensao

> Sabe-se que Jean-Pierte Sarrazac, na Poética do drama moderno, comenta apenas dramaturgias

estrangeiras. Contudo, segue-se aqui o direcionamento de Elen de Medeiros que, em Uwm featro
bagunga, elege as proposicoes sarrazaquianas como metodologia para estudo sobte o teatro brasileiro
moderno e contemporineo (2017, p. 132).
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e na queda de Louva-a-deus, assassinado ferozmente pelo Besouro. Todavia,
a composi¢ao de J6 Bilac nio se reduz ao administrador violento, pelo
contrario. Ha a concatenagao de uma tematica mais larga, isto ¢é, a decadéncia
paulatina dos possuidores de antenas e, com efeito, do mundo zoo.

A dimensao nfradramditica, por seu turno, engloba as consciéncias
intrassubjetivas e intrapsiquicas de sujeitos comuns. Mais precisamente, em
alguns contextos, abandonam-se as exigéncias de comunicagoes intersubjetivas
entre ndo menos que dois falantes. Dessa maneira, torna-se permitido um
intérprete aparecer recolhido e isolado, conversando consigo mesmo e com
a plateia, seja ela leitora ou espectadora. Exemplo disso, na dramaturgia em
evidéncia, sao os enunciados do Aedes aegypts:

Noutro dia mesmo / apareceu aqui um mosquito modificado geneticamente / cheio
de graca / jogando charme / pensando que eu ndo sei... quer transar comigo para os
meus filhotes nascerem sem armas. A, quer dizer / vocés podem / eu ndo. Eu estava
14 no meu canto / ai vem / invade / domina / devasta / desmata / vou pra onde? Pra

sua casa. Ué. Af, t6 errada? (BILAC, 2018, p. 83)

Nessas reflexdes, sozinho em cena, o transmissor da dengue exibe argumentos
diretamente ao publico implicito, transformando em ruina a quarta parede
teatral. Quando pronuncia “vocés”, sem intermediarios, o mosquito dirige-se aos
seres humanos capazes de interferir, ou nao, na existéncia de uma dada espécie.
A indagacdo “Ué. Ai, to errada” apresenta-se como resposta a uma aparente
indignacao dos leitores e espectadores que, apesar de nao ser materializada no
texto, pode ser deduzida pela questao adicionada ao tagarelar do inseto.

A organizagao dessa fabula em livro, editado pela Cobogé, em 2018, contribui
para o desmembramento da composicao. Nas paginas pares, encontra-se a
dramaturgia de J6 Bilac e, nas impares, a adaptacido aos palcos executada pela
Cia. dos Atores e pelo diretor Rodrigo Portella. Ambas as versGes contém
divergéncias, como a maior quantidade de personagens na obra fantasiada pelo
escritor; a diminuicdo das interagdes comunicativas na obra encenada; a alteracio
na ordem de entrada dos invertebrados.

O contraste de maior relevancia parece ser as oposicOes entre os desenlaces
finais. Na criacdo do autor contemporaneo, o chefe Louva-a-deus é exterminado
¢, logo depois, o general assume o poder com uma “intervencao” que “se fez
necessaria para garantir a seguranc¢a de toda a populacio de Insecta” (BILAC,
2018, p. 156). A Abelha-Rainha volta da migracio com anseios de reinar
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novamente e, assim, o enredo é concluido. Na outra montagem, o Besouro niao
assume uma lideranga opressiva da classe, longe disso. Ha o alivio conciliatorio
instaurado pelo retorno das colmeias, as quais anunciam um discurso pacificador
e inclusivo: “eu prefiro abrir as janelas para que entrem: Zodos os insetos...”
(BILAC, 2018, p. 161, grifo meu). As alternativas de leitura fragmentam ainda
mais as rufnas e, por outro lado, aumentam as possibilidades de imaginar futuros
livres de autoritarismos e desmandos.

A GUISA DE CONCLUSAO

A natuteza dramitica de Insefos exibe animais humanizados, ecossistemas
distopicos e forma em ruinas. Escolher a composicao teatral como objeto de
analise traz o desafio de ouvir as vozes e os questionamentos de Besouros,
Gafanhotos e Baratas. Conjunturas apocalipticas vividas por esses artropodes,
intensificadas pela falta de alimento e pelo panico da extingio, encaminham o
desaparecimento quase irreversivel do ambiente provedor e equanime. Se nao
houvesse as variagdes entre os finais da obra adaptada e do texto original, as
probabilidades de esperanca ficariam perto da nulidade. Os tragos de humanidade,
no pior sentido do termo, contaminam o universo zoo ¢ metamorfoseiam as
ambicoes dos possuidores de asas. Crises existenciais, julgamentos sobre os
individuos e prazeres consumistas invadem a consciéncia desses invertebrados.
De sorte que eles também constroem olhares acerca de si mesmos — e de seus
similares. Transbordar as fronteiras, dissolvendo fatores de superioridade e
inferioridade, bem como de racionalidade e irracionalidade, entrevé mais conexdes
do que distanciamentos entre os seres da Animalia. O catalogo de proximidades
contém, entre outros, a submissio dos mais fracos e a concentracao de poder
em uma personagem autoritaria e violenta. Entretanto, importa presenciar um
conhecimento para além do antropocéntrico, a0 menos a tentativa de apreender
outros pontos de vista sobre o planeta e seus diversos habitantes.

Dividir arbitrariamente a Insecta em dois setores utilitarios, uns servem como
comida ¢ os demais como forca de trabalho, assevera a existéncia de critérios
sociais questionaveis. Nesses moldes, a coletividade dos possuidores de antenas
encontra-se distante de uma utopia desejavel, a qual ndo aceitaria exclusdes e
desesperancas. A assimetria de direitos, combinada a elitizacdo, inviabiliza as
chances de promover a igualdade e a justica.

A CENA SIMULTANEA:
Literatura e Dramaturgia em Urdidura 231
ISBN: 978-65-5955-006-7



Caio José Ferreira - Francisco Alves Gomes - Lucélia de Sousa Almeida - Sidney Barbosa

Como resultado, esse espaco pessimista, segregado e intolerante
aproxima-se mais de uma distopia. Favorecem essa constatagdo 0s poucos
didlogos estabelecidos entre duas espécies diferentes, como Baratas e Pulgas
— excetuando-se os intercambios que envolvem comunicados ameacadores ou
trafico de produtos raros. De modo geral, as personagens restringem-se aos seus
lugares especificos e os quadros dramatirgicos fragmentam-se em dezessete
episoédios, na obra original, e doze, na adaptagao. Quase isolados, os focos
interrompidos alargam o desenvolvimento cronoldgico, o qual abrange a evasio e
o retorno das colmeias. A constitui¢ao dessas ruinas permite a dupla possibilidade
de futuro: ou a volta da Abelha-Rainha e o resgate do equilibrio inclusivo; ou a
tomada de poder pelo general Besouros e o fortalecimento do clima ditatorial.
Considerando-se apenas a primeira alternativa de interpreta¢ao, os animais nao
experimentam a decadéncia perpétua e infindavel. A queda de Louva-a-deus
e o alivio conciliatério tornam-se alento para leitores e espectadores. Existem
animos para reconstruir a harmonia e a proporcionalidade.
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MAKUNAIMA, NA MESMA PRACA HOJESEMPRE: ANOTACOES
SOBRE DUAS PECAS DE TEATRO CONTEMPORANEO NA
AMAZONIA

Roberto Mibielli

Pouca lida tenho com o teatro. Embora amador, pouco pude frequentar
seus palcos, camarins e coxias. Questio de grana, questao de rumos da vida...
Mas, sim, amei e fui amado pelo teatro, como pude, como deu pra ser. Desde
as gincanas de bairro e escola, até a universidade, dirigindo atores pobres como
eu, atuando em segundo plano, assistindo tudo o que havia de barato e gratuito
no teatrinho da UFSC e outros mais. Em outros tempos, tempos nos quais a
reciprocidade nos cumpliciou. Daf porque, embora professor de Literatura, me
sinta autorizado a dizer uma ou outra coisa, aqui e ali, sobre esse wétier. Nao
fosse isso, os tempos bicudos, nos quais vivemos, de redes sociais e tretas, me
autorizariam a falar, em nome de uma opiniio, ainda que ela nio fosse das mais
racionais, profissionais, ou academicamente amparadas.

O lugar de onde apresento meus argumentos, no entanto, para além de toda
e qualquer ciéncia que possa escudar o que digo, é o de quem recebeu, ha pouco,
dois novos valiosos troféus para sua coleciao-biblioteca: Makunaimia — o mito
através do tempo, que vem assinado com a dramaturgia de Deborah Goldemberg
(embora ela admita e faga questao de frisar, que ha muitas vozes contribuindo na
confec¢ao do texto), e Na Mesma Praca Hoje Sempre Até o Amor Acabar, texto do
dramaturgo, ator e poeta Francisco Alves Gomes, que, embora escrita no ano de
2005, s6 chegou a condi¢dao impressa em livro, agora, em 2020.

O primeiro texto, que, na edi¢do que adquiri, tem o luxo de ter em sua
contracapa uma obra exclusiva, confeccionada de préprio punho, assinada e
dedicada a minha pessoa, por ninguém menos, que Jaider Esbell (cujas obras
ilustram o livro, inclusive), procura fixar o enredo em torno de Macunaima/
Makunaima. O segundo, conforme o titulo bem ilustra, é passado Na mesma praga
hoje sempre até o amor acabar. A praga? Nossa velha conhecida — da maioria dos
macuxis (gentilico de quem nasce em Roraima) — na qual figura um velho coreto,
entdo (na época em que se passa a trama), abandonado e legado a moradores de
rua, profetas, bébados e equilibristas (tudo bem que nao ha equilibristas, mas
nao pude deixar passar a oportunidade de homenagear, em funcao de sua partida
prematura nesse pandémico 2020, Aldir Blanc). A praca vem a ser cognominada
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pomposamente praga do Centro Civico, em torno da qual e ao centro dela
figuram os trés poderes do Estado de Roraima, se nio contarmos a catedral
metropolitana (que ali também figura). Ela leva, nas lides populares, o carinhoso
nome de “a Bola”. Trata-se, pois, de uma grande rotatéria ajardinada e com um
palacio (do governo estadual) e uma estatua em homenagem ao garimpeiro (muito
questionada no momento em que vivemos), a0 centro, para a qual convergem
todas as grandes avenidas da cidade, exceto as perimetrais.

Na primeira pega, o argumento perpassa o didlogo em torno da apropriacao
de Mario de Andrade, via Theodor Koch-Griinberg, da imagem e das historias
de Makunaima (a quem os indios chamam Makunaima — o mesmo Macunaima
de Mario de Andrade), transformando-o em personagem central na discussao
sobre o carater de nossa nacionalidade, enquanto povo, e da identidade literaria
de nossa cultura nacional. Na segunda peca, a miséria, as angustias, o sofrimento,
as ansiedades e o sentimento de humanidade sao discutidos, aleatoriamente, por
quatro personagens que se encontram no coreto da praga do Centro Civico em
Boa Vista, tentando entender a vida e o que os levou a ali estarem, em estado de
neurose continua, entre filosofemas, poesia, delirios frasais e dramas existenciais.

E importante destacar (e esse talvez seja nosso primeiro ponto de proximidade
entre os textos) que a ambiéncia diz respeito a Roraima. Isso nao significa que
a cena, na qual se desenrola a trama, se desenvolva em Roraima em ambos os
textos. Pois ndo ¢ esse o cenario da primeira peca, que é passada na Casa de
Mario de Andrade, em Sao Paulo. O texto de Francisco Alves, por seu turno,
¢ passado em Boa Vista, muito embora, as questdes nele discutidas pudessem
ser tramadas em qualquer outro lugar/mente do planeta terra. Por ambiéncia,
nesse caso, entenda-se a relagao politica e psicolégica que ambienta os textos e
configura sua relagdo com o estado de Roraima como basilar.

No primeiro, ha uma discussao sobre as intengdes originais dos indigenas
que narraram o mito de Makunaima para Theodor Koch-Griinberg e sobre como
Mario se apropria desta narra¢ao, o que coloca em xeque determinadas facetas da
obra andradina, a partir do ponto de vista dos proprios indigenas de hoje. Nesse
texto, os indigenas, apds noventa anos de siléncio, reivindicam, em discussao
com um Mario de Andrade recém despertado de um longo sono, o direito a fala,
politizando o mito e tornando-o mais indigena, a medida em que suas vozes sao
consideradas na construc¢ao do texto coletivo da propria peca teatral. Mas nio é
apenas Mario (atualizado sobre o que vai no mundo e posto em xeque), boa parte
da chamada literatura indigenista ¢, com ele, posta no banco dos réus e discutida.
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Assim, parte-se de uma sala, na Casa de Mario de Andrade, na qual estao
reunidos num evento sobre os 90 anos de lancamento de Macunaima: Deborah
(antropologa, curadora do evento), Jaider Esbell (artista Macuxi), Laerte
(Escritor wapichana), Bete (professora de histéria, indigena Wapichana), Ariel
(filésofo-poeta negro), Akuli-pa (narrador/contador de histérias, indigena
taurepang), Akuli-mumu (pai de Akuli-pa), Pedro (antropélogo), Iara (cantora-
-compositora), Jefferson (ator), Prof. Dr. Armando de Almeida Russ (PhD,
professor de literatura), além do ressurgido/acordado Mario de Andrade, para
se chegar ao local Roraima, terra dos povos originarios que tém em Makunaima
uma de suas divindades, para o qual os fatos sao apontados.

O primeiro ato se passa numa discussdo, embora polida, de cunho politico,
sobre o silenciamento imposto aos indigenas e a sua cultura, ao longo de décadas
e sobre a forma como pensam seu mito, apropriado por Mario, em Macunaima,
a partir do manuscrito de Theodor Koch-Griinberg. A cena tunica, evolui em
torno de um evento, que realmente aconteceu na casa-museu, onde ele viveu
boa parte de sua existéncia, organizado pela curadora, em homenagem aos 90
anos de publicagio de Macunaima, em 2018. Mario, embora morto, aparece
repousando num sofa do segundo pavimento, em seu quarto original, enquanto
os debatedores estao no primeiro piso, discutindo sua obra, aspectos de sua cor
e sexualidade. A partir dai, varias posi¢oes, desde a mais radical, a de que ele nao
deveria ter se apropriado do texto indigena e o mesclado a outros, insultando
seus autores, até a mais benevolente, para com obra e autor, passando pelas
que discutem novamente a necessidade da imposi¢ao de sua sexualidade e cor
da pele, se revezam pelas falas dos convidados, incomodando o sono de morte
de Mario que, acordado pela discussao, se junta aos convidados e participa da
conversa, 20 mesmo tempo em que ¢ instruido sobre nossa era.

O segundo ato, também dotado de cena tnica, toma Mario, ja entrosado,
como centro das atencoes e do palco, partindo daf para um periodo de contagao
e sobreposi¢ao de versoes de historias da tradicdo indigena, de trechos de sua
rapsodia, a modos de sarau proposto por ele. A partir desse momento o livro,
no qual a peca esta publicada, passa a contar com ilustragoes coloridas de um de
seus personagens, Jaider Esbell (que na vida real ¢ ele mesmo). O sarau proposto
por Mario avan¢a com cada personagem contando suas versdes de um capitulo
(do Gigante Piaima) de Macunaima, seja na forma de filme, seja em fita cassete,
seja através do ator, que encena um trecho contado por Akuli-pa. B fundamental
que se ressalte, que boa parte das falas e performances ali contidas, ocorreu, de
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fato, no evento que homenageou os 90 anos de lancamento de Macunaima, uma
vez que quase todos os personagens, de fato, participaram dele, como atesta a
programacao abaixo disponivel na pagina da Casa das Rosas:

EVENTO ESPECIAL 90 ANOS DE MACUNAIMA

Sexta-feira, saibado e domingo, 14, 15 ¢ 16 de setembro de 2018

Curadoria: Deborah Goldemberg

Para celebrar os 90 anos da obra seminal de Mario de Andrade, considerada uma
obra-prima da literatura mundial, a Rede de Museus-Casas Literarios preparou uma
série de agGes integradas em torno de Macunaima e da cultura indigena nacional, uma
das principais referéncias de seu autor.

Programagio completa

Casa Mario de Andrade

Sexcta-feira, 14 de setembro, das 19h as 21h

Abertura: “A presenga cultural indigena hoje no Brasil”, com Deborah Goldemberg,
Paulo Santilli, Avelino (lider Taurepang) e Cristino Wapixana (escritor indigena)

Casa Guilherme de Almeida

Sdbado, 15 de setembro, das 10h as 13530

Mesa-redonda: “Macunaima em tradugdo”, com palestras de Nadia Farage (USP)
e Paulo Victor Albertoni Lisboa (UNICAMP), sobre retérica Wapichana, traducao
e literatura indigena, explorando a influéncias da lingua Karib em Macunaima, e
dos linguistas Maria Silva Cintra Martins (UFSCat) e Joao Paulo Ribeiro (UFSCar),
sobre a influéncia do mito de Makundima em outras linguas e literaturas indigenas.
Comentarios de Roseane Cadete (Wapichana)

Casa das Rosas

Sdbado, 15 de setembro, das 15h as 205

A partir das 15h:

Sarau de Mitologia Makunaima, com apresentagdes de Avelino Taurepang, Roseane
Cadete e Jaider Esbell.

Feira de livros indigenas ao longo da tarde com as editoras Callis, Elefante, Girassol,
Panda Books e Ubu. “Macunaima pocket-show”, por Iara Renné

Casa Mirio de Andrade

Domingo, 16 de setembro, das 15h as 20h

15h | Mesa sobre “Por que Macunaima ¢ preto?”, com Marcelo Ariel e André Bueno
18h | Exibicio do filme Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade

20h | Roda de conversa com atores: “O que os indios acharam de Macunaima?”, com

mediaciao de Deborah Goldemberg

Oficina Cultural Oswald de Andrade
Segunda-feira, 17 de setembro, das 12h as 165
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- Recital indigena

- Apresentagoes de Avelino Taurepang, Roseane Cadete, Jaider Esbell e Deborah
Goldemberg

(CASA DAS ROSAS, 2018, destaques meus)

A importancia de notar que o evento de fato aconteceu e que boa parte
das cenas descritas, a contagao de historias (narrada no segundo ato a modos
de sarau) e as ilustragcbes de fato ocorreram, tem a ver com as possibilidades
que essa apropriacdo da realidade cria na leitura e na encenagao da peca. Se os
personagens, com exce¢ao de Mario, estiveram 1a de fato, embora alguns tenham
tido seus nomes alterados, para se transformarem, respectivamente em: Laerte,
Bete, Jefferson e Pedro, boa parte de suas falas originais foi preservada, quase
apsis litteris. Esse ¢ um fator que torna o texto especial, posto que as falas de cada
um colaboram para dar corpo a pega teatral, conforme destaca o escritor Cristino
Wapichana, no prefacio do texto: “Makunaima: o mito através do tempo é um livro
revolucionario, que traz a tona vozes e visdes do outro lado — o indigena —, que
por noventa anos esteve totalmente invisivel, sendo reiteradamente desrespeitado
em sua existéncia e em seu sagrado” (GOLDEMBERG, 2019, p. 09)

A autoria coletiva, nesse caso, implica ndo apenas na fixacio do discurso
de cada um dos personagens reais, ou na mera expectativa de verossimilhanca
do texto, mas no engajamento real do texto, numa criacio polifonica e
multiideolégica, embora, 7z totum, prevalega a voz seletiva da dramaturga no fio
condutor da trama, bem como na selegdo das falas que a compoem. Ainda assim:

O conceito de autoria adotado para este livro ¢ aquele que, de acordo com Paul
Zumthor em A Letra e a Voz (Companhia das Letras, 1993), predominou na Idade
Média, quando as histérias eram narradas por diversos contadores na tradigdo oral e,
eventualmente, num esfor¢o coletivo feito em oficinas de copistas, uma versiao dessa
histéria era transcrita e escrita para ingressar o universo literario. Todas as historias
e ideias contidas neste livro foram contadas ao longo do evento Makunaima: o mito
através do tempo, ocorrido nas quatro casas da organizagao social POIESIS — Instituto
da Apoio a Cultura, a Lingua e a Literatura, em agosto de 2018. A dramaturgia foi
escrita e, posteriormente, todos puderam ler o texto e fazer sugestdes. Os direitos
autorais do livro sdo dedicados aos narradores indigenas taurepang, macuxi e

wapichana. Deborah Goldemberg, marco de 2019. (GOLDEMBERG, 2019, p. 07)

Como convidados, suas performances estio registradas, assim como seus
nomes originais aparecem na programacao citada anteriormente. Isso amplia as
possibilidades politicas do debate, uma vez que o publico que 14 nao pode estar,
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em funcao de diversos fatores, inclusive do espaco reduzido, pode agora, uma
vez transformadas as falas em peca e os atores reais em personagens, participar
da discussido ali vivenciada. Isso torna o texto especial pois amplia seu status,
nao apenas em termos de alcance de publico, mas de continuidade e qualidade
da discussio. A transformagao de parte desse evento em pega litero-teatral, por
outro lado, faz com que a atmosfera da peca adentre o universo do realismo
magico, fundindo realidade e ficgdo, fazendo-nos experimentar um pouco do
mitico em nossa cultura.

Claro esta que ¢ impossivel confundir a realidade da morte de Mario, com
sua ficcional ressurrei¢io para participar da peca, num evento real, em sua
homenagem. Mas, se pensarmos deste modo, ignoramos o apelo central da pega,
que chama sobre si a necessidade de entendermos o mundo sob a perspectiva da
maioria dos personagens, em sua indianidade. Nesse caso, mito e ficgao, lenda e
realidade ndo fariam diferenca. Ou melhor: haveria a diferenca intercultural, mas
o perspectivismo amerindio, cuja descri¢ao se justifica da seguinte forma, aqui
descrita por Eduardo Viveiros de Castro, permitiria que até mesmo esse fato (a
ressurreiciao) fosse encarado como realidade:

O estimulo inicial para esta reflexdo foram as numerosas referéncias, na etnografia
amazonica, a uma concepg¢io indigena segundo a qual o modo como os seres humanos
véem os animais e outras subjetividades que povoam o universo — deuses, espititos,
mortos, habitantes de outros niveis cosmicos, plantas, fenébmenos meteorolégicos,
acidentes geograficos, objetos e artefatos — ¢ profundamente diferente do modo
como esses seres véem os humanos e se véem a si mesmos. (CASTRO, 2002, p. 227)

Nesse caso, os humanos indigenas teriam o direito a crenca de que a historia
narrada na peca teatral €, de fato, veridica, pois, segundo advoga o perspectivismo,
o espirito de Mario, transmutado em Mario, ¢ Mario:

Em suma, os animais sao gente, ou se véem como pessoas. Tal concepcao esta quase
sempre associada a ideia de que a forma manifesta de cada espécie Perspectivismo e
multinaturalismo na América indigena ¢ um envoltério (uma ‘roupa’) a esconder uma
forma interna humana, normalmente visivel apenas aos olhos da propria espécie ou
de certos seres transespecificos, como os xamas. Essa forma interna é o espirito do
animal: uma intencionalidade ou subjetividade formalmente idéntica a consciéncia
humana, materializavel, digamos assim, em um esquema corporal humano oculto sob
a mascara animal. Terfamos entdo, a primeira vista, uma distin¢do entre uma esséncia
antropomorfa de tipo espiritual, comum aos seres animados, e uma aparéncia corporal
variavel, caracteristica de cada espécie, mas que ndo seria um atributo fixo, e sim uma
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roupa trocavel e descartivel. A nogdo de ‘roupa’ ¢, com efeito, uma das expressdes
privilegiadas da metamorfose — espiritos, mortos e xamas que assumem formas
animais, bichos que viram outros bichos, humanos que sio inadvertidamente mudados
em animais —, processo onipresente no “mundo altamente transformacional”
(Riviere 1994) proposto pelas culturas amazonicas. (idem, p. 227)

Isto nos coloca numa pega teatral cujo argumento, para os nao-indigenas,
flerta diretamente com o magico (do realismo magico), a0 mesmo tempo em que
se nos apresenta real, pela perspectiva dos que assim creem. Tudo depende de
que lado da interculturalidade o expectador esta, no que ele cré e no quanto de
empatia pode emprestar a encenacao. De todo modo, partimos de Sio Paulo, para
discutir a Amazonia e, de modo muito particular, a cultura indigena ambientada
em sua maioria (nesse caso especifico relativo a Makunaima/Makuniima/
Macunaima) em Roraima.

O segundo texto, embora caminhe na diregao oposta, isto €, partindo de uma
praga central na cidade de Boa Vista, Roraima, Amazonia, Brasil, para o drama
da existéncia humana universal, também cria atmosfera similar. Nebulosa em
quase todos os aspectos, a peca confunde seu leitor num prisma entre realidade
e sonho, ficcdo e fato, mergulhando-nos numa espécie de fluxo de consciéncia
continuo, vivenciado ansiosa e torrencialmente por quatro personagens no palco,
em que atravessam ininterruptamente dezesseis cenas.

O enredo, embora o tenhamos qualificado, acima, de nebuloso, parece quase
simples, pois coloca em cena quatro personagens, cujos dialogos beiram o 7on
sense, telativamente decadentes/deprimidos/euféricos/indiferentes, locados
num cenario central, numa praga, simbolica, na cidade na qual vive, de fato, o
dramaturgo-autor. O fluxo dialégico intenso e, por vezes descontrolado, gira ao
redor de uma mirfade de subtemas, entre eles o préprio provincianismo da cidade
em si, questionado por mais de um dos quatro personagens psicologicamente
aprisionados por um espa¢o de tempo, nao especificado, no coreto da praca (e
rebatido, ou nio, pelos outros). Indescritivel, enquanto roteiro, sem que se leia
O texto, para que se possa ter uma no¢ao de sua intensidade dialégica, a peca
assume em alguns momentos caracteristica de farsa, em outros de drama, em
outros, ainda, beira a comédia, tornando-se tragicomica no conjunto. Os temas,
todavia, espraiam-se formando ecos diversos na cabe¢a do leitor.

Nesse sentido, a peca, polifonica por natureza, assume também a forma
polissémica, uma vez que, a depender do interesse pelos temas, cada leitor dara mais
destaque a uma das vozes e significados com os quais mais se identifica, num dado
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momento do texto, dando menor relevancia ao que se segue, alterando os possiveis
significados atribuidos a trama, por outros possiveis leitores, em seu decurso.

Aparentemente o autor procura frustrar e surpreender seu leitor dentro da
estreita métrica do dialogo crivel (que por vezes alcanca o incrivel), sem embarcar
em longos, monétonos e monoldgicos espagos de locugio. Os dialogos sio rapidos,
assim como as quinze cenas que antecedem a cena final. O ritmo alucinante tem
a exata medida da saturacio, evitando impor ao publico um esgotamento pela
palavra. As nuangas de clima psicolégico sao anunciadas a cada estancia-cena pelo
subtitulo empregado no texto. Como capitulos machadianos, a peca prepara seu
leitor para o que se sucederd, enganando-o e surpreendendo-o, por vezes.

A sequéncia de titulos, que encimam as cenas, confere ao texto um carater
ainda mais literario e novelesco (a modos de folhetim) que teatral. Sao muitos,
16 a0 todo, que parecem, pela brevidade, terem sido publicados em magazines
de outros tempos, do século XIX mais precisamente: 1- Os homens solitarios;
2- narra¢Oes da vida inventada; 3- os homens enxergam pela primeira vez; 4-
umbanda; 5- o coreto é a nossa casa; 6- fotografia desmemoriada; 7- do caos ao
siléncio; 8- a esperanga é a primeira que morre; 9- o misterioso triangulo amoroso;
10- os homens encarnados; 11- deus transudo; 12- homens tristes criam outros
homens igualmente tristes; 13- os patéticos filhos de Edipo; 14- é tempo de
voltar para os comegos; 15- os canibais de Boa Vista Roraima; 16- morrer para
renascer. Também, pudera, a peca ostenta, ja na capa, a frase de adverténcia
lateral: “Teatro para Leitura” que justifica, de certo modo, a dificuldade técnica
de leva-la a boca de cena.

Alias, ambas as pecas funcionam mais como artefatos de leitura que
efetivamente de teatro. Isso se pensarmos que a peca Makunaima foi realmente
encenada antes de ter sido escrita, sendo, ela mesmo, a performance total de um
evento real, do qual a pega escrita resultante também ¢ o livro de anais. Se levada
ao palco, o ciclo se fecha, retornando-se a origem do texto, antes de sua génese,
ou seja, 0 evento se repete em suas falas e personagens, desta vez num teatro.

Sendo mais literarios que teatrais, mais ficcionais que dramaticos, ambos os
textos transitam no limite entre uma e outra arte, como objetos hibridos, cujo
argumento transita entre realidade, mito e ficcdo. De fato, na peca Na mesma
praga hoje sempre até o amor acabar, a cena final resgata a realidade unificando-a
em torno de um Gnico personagem, o alfer ego do autor, ou seu “eu poético”,
que funde, pela morte, os quatro cavalheiros em si (Amiel o homem gravido),
divagando consigo mesmo, preparando-se para sair para comemorar, ao raiar
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do dia, seu aniversario de vinte anos. Autoparido, esse desfecho recupera a
realidade possivel, subjugando a neurose, exposta em cena, a normalidade de um
amanhecer do dia do aniversario, momento em que se revive, ansiosamente, o
préprio nascimento. Exceto pelo cenario, que continua sendo o coreto da praga,
tudo caminha para um mergulho na cabega alucinada de um poeta que passou a
noite da véspera de seu aniversario num coreto de praga, divagando entre seus
medos, arrependimentos e a propria vida posta em caos pouco antes de seu
renascimento, parido por si mesmo.

Esse autorrenascimento nos faz relembrar que um dos temas transversais
centrais que atravessam o texto, de ponta a ponta, ¢ a presenca da poesia: ora como
poemas falados, ora questionando a condi¢io do poeta, em outros momentos como
discussao em torno da criagdo poética e até como desejo de dominio da palavra.
O estribilho que resgata a lagrima como continente do universo, de certo modo
também resgata, edipianamente, o sofrimento do nascimento, do liquido amnidtico,
da bolsa, da intranquilidade do existir, frente a tranquilidade do utero materno.

Em Makunaima, a poesia também ¢é colocada em cena, a partir de Mario de
Andrade, e das questdes levantadas pelos circundantes sobre o sentido de se
fixar no papel uma historia indigena de origem oral, por exemplo, ou sobre a
apropriagao como um processo criativo valido ou nao. Nesse caso, os argumentos
dos dois poemas trabalham de modo metapoético a discussio em torno do
fazer artistico-literario. E essa nem é uma novidade. Se pensarmos em termos
literarios, a tematica metapoética tem sido tema em poemas e textos literarios
ao longo dos séculos. Embora tenha se popularizado do romantismo em diante,
em literatura, acusa uma tendéncia cada vez maior de deslizamento, no discurso
artistico, no sentido da especializacio técnica de sua produgao.

Exemplo maior desse tipo de textualidade pode ser observada na magnifica
Filosofia da Composicio, de 1846, na qual Edgar Allan Poe procura afastar de seu
horizonte criativo a ideia de inspiracdo (inspiratio), para advogar o dominio do
autor-autoridade (auctor-anctoritas) sobre a producao de efeitos e sentidos de sua obra.

Parece evidente, pois, que hd um limite distinto, no que se refere a extensao para todas
as obras de arte literaria, o limite de uma s6 assentada, e que embora em certas espécies
de composicao em prosa, tais como Robinson Crusoé (que nao exige unidade),
esse limite pode ser vantajosamente superado, nunca podera ser ele ultrapassado
convenientemente por um poema. Dentro desse limite, a extensao de um poema deve
ser calculada, para conservar relacio matematica com seu mérito; em outras palavras,
com a emogao ou elevagio; ou ainda em outros termos, com o grau de verdadeiro
efeito poético que cle é capaz de produzir. Pois é claro que a brevidade deve estar na
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razdo direta da intensidade do efeito pretendido, e isto com uma condi¢do, a de que
certo grau de duragdo ¢ exigido, absolutamente, para a produgao de qualquer efeito.

(POE, 1995, p. 913)

O que Poe destaca, acima, em seu texto e ao longo de toda sua argumentacao,
denota uma preocupacao direta do escritor com os efeitos que o texto tera sobre
seu leitor, fato que permite perceber o que ha de elaboracio, num texto literario
e o que ha de ocasional. No caso especifico de uma linguagem ou expressio
metapoética verbalizada no interior da produgdo poética, a preocupagao com
o fazer literario, com suas possibilidades poderdo nio estar tao explicitas, ou
aparecerem. Mas, na maioria das vezes, a linguagem ¢ clara e alusiva ao tema. E o
caso, por exemplo, da seguinte passagem do texto de Francisco Alves:

Amiel: O universo instalou-se numa got: lagrima, reluzin rilho, reluzin

sal e dgua.

Peter: Porque repete este verso incessantemente?

Amiel: O verso ¢ o ponto de partida para entendermos os enigmas escondidos em
cada banquinho de praga. Em cada caixa de sapateiro envelhecida pelo sol... existe
enigma por toda parte... considero o coreto um grande enigma (ALVES, 2020, p.
91, destaque meu)

Causa uma certa afli¢do ao leitor ndo familiarizado com a poesia a insisténcia
da personagem no tema. B nesse ponto que uma das chaves de abertura do texto
para seu gran finale esta expressa: “O verso é o ponto de partida para entendermos
os enigmas escondidos em cada banquinho de praca.” Nela esta presente tanto a
relagao adamica da palavra com o mundo, a partir do seu ponto de partida para
a nominagao e denominagdo das coisas e gentes, quanto a sintese do poético
como enunciacao, da arte como criadora e criatura, convivendo no mesmo
espaco enigmatico. Como mistério/enigma, os iniciados serdo seus arautos, seus
professores (no sentido de professar), seus pastores. Ao poeta, entio, pertence
0 fiat lux original!

Lida de tras para frente, ou seja, do final apoteose para o meio, a peca
parece se justificar e se encerrar nessa questdo. Mas ndo ¢ essa somente a leitura
que desejo assinalar. Ha ainda a relacdo entre as “palavras” que é tematizada
constantemente. Com isso ganha destaque, no texto, um outro binémio: a rela¢ao
entre a palavra sacra (que é aos poucos desmitificada/dessacralizada) e a palavra
profana que se sacraliza (a poesia) ao longo do texto.
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O verso destacado, em questao (sublinhado na cita¢do), repetido
incessantemente durante boa parte da trama, realmente oculta em si o mistério
que d4 a sustenta¢io do titmo ao texto como um todo, tal como um estribilho/
refrao, uma forma de marcacdo do compasso e do estado de espirito da
personagem nos momentos em que o diz. Nao exatamente como Edgar Allan
Poe propde no seu Filosofia da Composigao em relagdo ao mais conhecido refrio
da poesia mundial “Never more, never more!l” d’O Corvo. Ali, dito sempre
alternando significados e marcando a progressio do efeito de comogao no leitor,
“never more” ¢ a base da estrutura de significado que se constitui ao longo do
poema, num crescendo, como afirma Poe:

Suscitou-se, entdo, a questao do carater da palavra. Tendo-me inclinado por um refrao,
a divisao do poema em estancia surgia, naturalmente, como corolario, formando o
refrdo o fecho de cada estancia. Nao cabia duvida de que tal fecho, para ter for¢a, devia
ser sonoro e suscetivel de énfase prolongada; e tais consideracoes inevitavelmente

[TP%E}

me levaram ao “0” prolongado, como a mais sonora vogal, em conexio com o “r
como a consoante mais aproveitavel. Ficando assim determinado o som do refrao,
tornou-se necessario escolher uma palavra que encerrasse esse som e, 20 MeSMO
tempo, se relacionasse o mais possivel com a melancolia predeterminada como o tom
do poema. Em tal busca, teria sido absolutamente impossivel que escapasse a palavra
“never more”. De fato, foi ela a primeira que se apresentou. (POE, 1995, p. 915)

Na peca que nos propoe Francisco, o verso repetido por Amiel é o mesmo
sempre, como no poema de Poe, mas varia no tom como ¢ realizado/dito, de
acordo com o estado de espirito e, mesmo, estado fisico da personagem, ao longo
do desenrolar da maioria das cenas. Diferentemente do poema de Poe que preve
uma certa simetria na distribuicio de seus versos, esta peca de teatro procura
evitar o demasiadamente légico e cartesiano, permitindo que a personagem deixe
de pronuncia-lo em quatro das dezesseis cenas — respectivamente 9,10,11 e 14.

Ha, no entanto, em outro de seus temas recorrentes: a biblia/cristandade,
uma questio que contraria a légica do caos suscitada pelo texto. Quatro sao os
cavalheiros (cavaleiros? — sem cavalos?) que se reinem no coreto da praga em
busca de seu ser comum. O nimero quatro, todavia, ¢ conhecido como o nimero
do equilibrio, da simetria, do quadrado, fato que torna esse universo binario,
um eterno confirmar, desconfirmando. Nele, ha sempre uma fala desfazendo a
do personagem anterior, ha sempre uma surpresa dentro do 6bvio, como se as
coisas pudessem se alternar e se contradizer eternamente, se equilibrando ainda
assim. E tudo isso ¢ feito com extrema consciéncia.
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Os quatro cavalheiros, além do equilibrio, também suscitam a imagem
biblica classica do apocalipse. Mas, seriam os quatro cavalheiros (agora tornados
cavaleiros desmontados), o prenincio de mas noticias (a Fome, a Peste, a Guerra
e a Morte)? E bem verdade que os quatro temas perpassam o texto, de modo
a aproximar ainda mais as imagens. Ha fome, ha guerra psicolégica entre eles,
e a morte esta sempre presente e em discussido. A peste ¢ representada pela
decadéncia cada vez mais presente dos quatro.

A presenga de temas que vao da religiosidade a filosofia, a maternidade, a
psicologia (principalmente a freudiana), a sociologia, a antropologia, ao sexo,
a0 amor, ¢ outros tantos, ali discutidos, expostos, obedece a um principio
de conhecimento que foge aos moldes do lugar comum, denotando algum
conhecimento de causa da parte dos autores.

Nesse aspecto, os dois textos concorrem no mesmo sentido, especialmente
no que tange a poesia, suas teorias e questoes estéticas, bem como ao universo
histérico (principalmente em relagio a Mario de Andrade). Sobre essas tematicas,
se comportam os autores como verdadeiros connaissenrs, catedraticos que
desenvolvem encontros, eventos sobre os temas que discutem em suas pegas.

Alias, de certo modo, a autoconsciéncia do fato incomoda, pois, na pega
Makunaima, a autora faz questao de esnobar a academia, criando um personagem
ficticio, o hilario (PhD) Dr. Professor de Literatura, Armando de Almeida Russ,
o Gnico a ostentar nome, sobrenome (todos sao tratados na pega pelo primeiro
nome) e titulo académico em inglés (PhD) e portugués (Dr.), bem como sua
especialidade (Professor de Literatura), o que ajuda a distancia-lo dos indigenas
presentes, ridicularizando-o como nao pertencente aquele universo. Em que pese
a possibilidade de esta ser uma espécie de satirizagdo da imagem de algum dos
catedraticos a participarem do evento, expondo seu alheamento em relagio ao
universo politico de dentncia ali vivenciado, a questdo, em si, nos leva a outro
tema: a autoria e 0 modo como essa se comporta em ambos 0s  textos.

Em uma publicagao de 2014, no livro Nds, da Amazionia, destaco uma citacao
da introducdo da Antologia Esses Poetas 90, organizada pela professora Helofsa
Buarque de Hollanda, na qual a autora diferencia os poetas da geracao 90/2000
dos da geracio dos anos 70/80 do século XX:

No livro Esses poetas 90 — uma antologia dos anos 90, Heloisa Buarque procura situar o leitor
em termos de contexto cultural daquele perfodo do seguinte modo: “(...) ¢ um cenario
de fortes transformagées no mercado cultural mobilizadas por um processo acelerado
de massificagao, transnacionalizagdo e especializagio na producio e comercializagao de
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seus produtos” (HOLLANDA, 2001, p. 10). Isso aponta para um cenario em que o
poeta, diferentemente da chamada geracdo marginal, hegemonica entre as décadas de 70
e 80 na nossa poesia, ¢ especializado, ou “letrado” como prefere dizer (ide, p. 10), sendo
na grande maioria das vezes formado em nivel superior. (MIBIELLI, 2014, p. 156)

Ambos, Francisco Alves e Deborah Goldemberg, sio escritores
(dramaturgos) formados em nivel superior, com, pelo menos, o mestrado
no curriculum vitae. Francisco, além de poeta, é professor universitario na
Universidade Federal de Roraima, tendo defendido recentemente a sua tese de
doutorado na UNB (2020). Deborah, além de Antropdloga, possui mestrado
em Development Studies pela University of London, Inglaterra (1999), mas nao
informa nada no seu Curriculo Lattes do CNPq, a partir de 2013.

Pensando na forma como Helofsa Buarque caracteriza, acima, as duas
geracoes, ¢ pensando também no argumento de que os textos apresentam
uma forma hibrida entre a poesia, o teatro e, no caso de Makunaima, a pintura
e a literatura, é que insistimos, em coloca-los no mesmo rol dos poetas
que a professora e pesquisadora destaca em seu ensaio, porque vemos nos
argumentos dela forte semelhanga entre o que as duas pecas advogam e
propdem e o modo como seus autores se comportam, do ponto de vista de
refletir sua imagem (eu-poético) nos respectivos textos. Assim:

Vale ressaltar que o poeta da geracio 70/80 ainda cré em utopias, ainda combate
regimes, ainda atua socialmente com sua literatura.

Para a autora, o poeta dos anos 90 é um “profissional culto” (fbidem, p. 11). A
diferenca entre as duas geracoes, no dizer da autora, é que a geracio “marginal” era
“antistablishment por convic¢ao”, enquanto sua sucessora, a geracio 90, “atua com
desenvoltura, no jornalismo e no ensaio académico marcando assim uma diferenca
(...)” (¢bidem, p. 11). Esta marca académica nao ¢, de fato, o indicativo da existéncia de
um grupo de “medalhées” diplomados (bacharéis) que eventualmente (ou por bobby)
pratiquem a poesia, mas de um discurso poético mais afeito aos moldes da academia,
mais proximo da critica literdria universitaria. (MIBIELLI, 2014, p. 156)

A poesia dos anos 90, segundo Hollanda, “se mostra como uma confluéncia
de linguagens, um emaranhado de formas e tematicas sem estilos ou referéncias
definidas. Nesse conjunto, salta aos olhos uma surpreendente pluralidade de
vozes, o primeiro diferencial significativo dessa poesia” (HOLLANDA, 2001
p.11), fato que faz emergir, além da poesia negra (ja em processo de crescimento
desde os anos 60) e da feminina (ja, agora, quase se equivalendo a masculina),
“uma sensibilidade erudita e auto-ironica assumidamente judaica, e muito
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especialmente, (...) a presenca agressiva do outing gay” (ibidem, p. 11) O esquema
tracado pela autora aponta no sentido da insurgéncia e da plena publicidade
dada, naquele momento historico, as minorias de modo geral, especialmente no
que tange a literatura.

De fato, no caso especifico de Roraima, essas minorias podem ser melhor
tipificadas a partir das comunidades indigenas, de seus costumes, cultura e,
especialmente, pela lingua. Por aproximacao, para além das fronteiras tematicas
e/ou dos processos de canonizagio da produgio de grupos especificos, Heloisa
Buarque diz ser comum observar nos meios de veiculagio do objeto literatura:
“a presenca de um numero crescente de poetas provenientes dos bairros de
periferia ou suburbios de baixa renda na literatura que circula nas editoras,
recitais e revistas em voga” (¢bidem, p. 12). Além deste panorama, a autora ressalta
a presenca da web no processo de difusio cultural da producio das minorias,
com textos ou “vozes liberadas do compromisso com os critérios tradicionais de
qualidade literaria” (HOLLANDA, 2001, p. 12).

Essas afirmagdes, nao diretamente vinculadas aos povos indigenas, podem ser
associadas a sua presenca nos circulos periféricos dos grandes centros, e, no caso
especifico de Roraima, as periferias da capital, Boa Vista. Para la também converge
o texto de Makunaima, colocando sua autora, entre os poetas da geracio 90/2000,
segundo destaca Helofsa, pela forma como procura dar voz a essas comunidades.

No caso especifico da peca Na Mesma Praca Hoje Sempre Até o Amor Acabar,
outras sao as unidades tematicas que enquadram o autor na descri¢io feita por
Heloisa Buarque de Hollanda dos poetas 90/2000: o modo como tematiza
questdes existenciais (e como encena o existencialismo), ou como se aproxima
de técnicas de encenagdo mais proximas do teatro de Becket, em Esperando Godot,
do qual cremos ser Francisco atento leitor académico. Para o texto introdutotio
da edi¢ao de 2005 da Cosac Naify, afirma Fabio de Souza Andrade:

Nessa peca em que a simetria imperfeita, forma particularmente cara a Beckett,
encarna-se numa multiplicacao de duplos ligeiramente discrepantes (dois atos, dois
dias, dois pates — Didi e Gogo, Pozzo e Lucky), a indefini¢do do espago — um meio
do caminho na terra de ninguém, demarcado unicamente pela presenca insistente de
uma arvore —, a incerteza da espera anunciada no titulo, a auséncia de um quadro de
referéncias naturalistas e a falta de consequéncia pratica dos didlogos despertaram

varias leituras alegéricas. (BECKETT, 2005, p. 09)
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Podem levar a crer que se trate de um poeta-dramaturgo mais velho,
afeito as grandes tematicas dos anos 70/80, ao engajamento nessas décadas.
Mas a puerilizagio dos argumentos, aliada a dispersao de opinides, bem como
a multiplicidade de temas que se imbricam e subsumem, cria uma atmosfera
mais plural, tipica dos anos 90/2000, afastando essa versio de um Godot dos
anos 40, trazendo a peca para nosso contexto ideolégico, intertextualizada, sim,
exatamente por ambas contarem com quase a mesma estrutura cénica (quatro
atores mais um morto/menino) e a mesma estrutura dialogica.

Ambas encerram em si, para além da erudi¢iao académica de seus autores e do
desejo de oculta-la, seja pela presenca da escatologia no texto de Francisco, seja pela
ironia para com o universo académico no texto de Deborah, um desejo maior de
trazer ao palco da leitura fatos e questdes relevantes para o nosso tempo. Agora, nesse
ano de isolamento e de genocidio, mais prementes, mais presentes, mais necessarios.
Exatamente porque nesse momento, o teatro da vida parece mais surreal que a arte
que o representa. E a poesia-teatro, do agora: instala um Makunaimi em cada
gota de lagrima, reluzindo brilho, reluzindo sal e agua...
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O TEATRO COMO EXPERIENCIA: A ESCOLA E A LEITURA EM CENA

Josué Rodrigues Frizon
Luis Fernando Portela

PRIMEIRAS PALAVRAS

As agoes em prol da formacio de leitores perpassam varios caminhos no
ambiente escolar e fora dele. Sio encontros tais como rodas de leitura, feiras
do livro, mostras literarias, momentos com escritores, contacdes de historias,
jornadas literarias, seminarios e inumeras outras manifestagdes que buscam
colaborar na instituicdo de comportamentos leitores entre criangas e jovens.
Nesse sentido, a escola pode ser tida como um local privilegiado no ato de
incentivar o contato entre o aluno e o texto, seja literario ou nao. No entanto, a
realidade atual a que educandos estio expostos niao apresenta tal possibilidade
com frequéncia, uma vez que em muitos casos se tende a privilegiar um ensino
calcado em ag¢oes e indices que procuram preparar criangas e adolescentes para o
“futuro”, ou seja, para que estes obtenham boas notas em exames de vestibular,
ENEM, entte outros.

Nesse descompasso entre a¢oes que buscam alcancar objetivos concretos na
formacio leitora e aquelas que acabam, mesmo que involuntariamente, fazendo
um percurso inverso, surgem em nosso horizonte atividades com o texto
dramatico. O teatro, como enfatizaremos na sequéncia desse texto, pode gerar
possibilidades de uma intimidade maior e/ou mais complexa entre o leitor e o
texto ou um determinado grupo de leitores e diversificados textos.

De acordo com Alcione Aradjo,

A iniciagdo a leitura ficcional, como a superagdo do Analfabetismo Funcional, exige um
nivel minimo do entendimento do c6digo grafico, ou seja, a alfabetizagao. O entendimento
sugere que se detenha a cada frase do paragrafo, a cada palavra da frase, avaliando sentido
e significado, avancando, passo a passo, o nivel de entendimento. F uma espécie de
transubstanciacdo do texto, retirando-o do aprisionamento grafico e trazendo-o para a
vida. Ora, a leitura do texto teatral, que é gravido de acao e de vida, essa transubstanciagao
é mais simples ¢ a passagem mais rapida. (ARAUJO, 2009, p. 174)

Ao se observar as palavras de Alcione Araujo, enfatiza-se que a construcao
de sentidos de um texto, ou para além do texto, tem por base o desenvolvimento
de habilidades que promovam o exercicio de compreensao do cédigo verbal.
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Segundo ele, o texto teatral é uma possibilidade para que os sentidos das palavras
se tornem mais vivos e ativados quando de sua leitura e/ou representacio.
Também, o autor ainda enfatiza que o texto dramatico nio ¢ suficientemente
aproveitado no processo de formagao escolar, académica e cultural. Desse modo,
perde-se muitas vezes a oportunidade de uma compreensao mais ampla por parte
do préprio leitor. Para Aratjo,

O teatro ¢ a mais social e socializada das formas de arte. Compreender as razdes
que levam a acdo ¢ iniciar a descoberta da alteridade — a existéncia do outro, com
seus sonhos e desejos, suas singularidades e seus direitos. Um aprendizado que se
transfere para a vida real. Tendo o conflito entre as personagens como condigao da
sua existéncia, e cada um tem boas razdes para agir como age, a dramaturgia, na
concretude das suas a¢oes, ensina a conviver com a diversidade dos seres humanos e
a divergéncia dos interesses. [...| No entanto, a dramaturgia, base literaria da expressao
teatral, ¢ ignorada pelos curriculos académicos, mesmo nos cursos de letras, e
raramente utilizada nos niveis médio e fundamental do ensino no Brasil. Renuncia-se,
assim, a sua utilizacdo pedagdgica como uma maneira de representar e conhecer o

homem e a sociedade criada pelos homens. (ARAUJO, 2009, pp. 173-174).

Em meio a uma educagio tecnicista e redutora, um apelo ao teatro, com
praticas significativas de um fazer e viver artisticos, ligadas a leitura literaria,
pode ser visto como um movimento gerador de novos sentidos formativos.
Trata-se, portanto, de propor atividades concebidas como um fazer junto,
com olhar coletivo e negociado sobre os problemas e desafios que se
interpoe. O fim especifico buscado deve afastar-se de cobrancas estéreis por
resultados e de avaliagoes que seguem o padrao de testagem da memorizagao
e de conhecimentos “adquiridos”, uma vez que deve ser privilegiado o
processo e que as formas de conhecer movimentadas nao se apresentam com
possibilidades de serem mensuradas. Apresenta-se, entao, uma oportunidade
de a escola integrar-se a comunidade por meio de um trabalho coletivo,
dotado de sentidos e potencialmente capaz de ressonar nesse meio social,
sem que 1sso seja, entretanto, uma condicionante impreterivel. Um cenario de
interesse nesse trabalho de interlocucao entre a literatura e o teatro na escola
¢ o que leva os alunos a construirem coletivamente uma a¢do que gere um
impacto positivo, mobilizando diferentes leituras e conhecimentos que os
capacite para a sua realizagao, seja esse impacto restrito ao interior do grupo
ou gerador de uma agao externa.
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Nesse sentido é que nos interessa refletir sobre o teatro como possibilidade
de aproximagao e experiéncia do literario a partir de uma abordagem em que
0 corpo, ja vivo na leitura da palavra, tome uma dimensao de apropriagao
intensa desta. Também pensar a respeito do potencial educador e formativo
do teatro de modo geral, ¢ em sua relagdo com a disciplina de Literatura
na integracio com uma efetiva educacao literaria. Com esse intuito, nos
reportamos, a principio, a uma leitura de base benjaminiana desenvolvida
por Jorge Larrosa Bondia, que vai tratar de dois binémios opostos ao propor
a ideia de uma educa¢ido pensada a partir da experiéncia: em oposi¢ao ao
pensamento educacional corrente, caracterizado pelo par  “informagio/
opinido”, o autor propde o bindémio “experiéncia/ sentido”, pois compreende
que a experiéncia geradora de sentido nao ¢ compativel com o excesso de
informacio e de opiniio predominantes (LARROSA BONDIA, 2002). Os
ecos disso estido nas concepgdes de ensino que privilegiam o acimulo de
conteudos e conceitos em detrimento de situagdes educacionais capazes de
realmente tocar os alunos e promover esse saber de experiéncia. Afinal, a
real funcio do ambiente escolar nao seria justamente possibilitar aos seu
publico-alvo uma tomada ativa de consciéncia de si e do mundo que o cerca?
Nesse sentido, o presente trabalho segue o intuito de debater essas questoes,
voltando-se a formacao literaria.

POTENCIALIDADES E DESAFIOS DO TEATRO NA EDUCAGAO
LITERARIA

As instituigdes escolares muitas vezes buscam por atividades que nao
possibilitam aos educandos participar ativamente do processo de constru¢iao do
conhecimento. Desse modo, nio lhes ¢ possivel o desenvolvimento, sobretudo,
de competéncias que proporcionem um entendimento real e mais amplo do
saber a ponto de sentirem-se integrados a essa constru¢ao.

E fato que a escola, como se configura atualmente, impde significativas
restri¢cbes, pois como sustenta Larrosa Bondfa:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer um gesto
el ¢
de interrup¢ao, um gesto que é quase impossivel nos tempos que correm: requet parar
Gao,
para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar,
e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes,
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suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo
da acdo, cultivar a atengio e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que
nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro, calar
muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago. (BONDiA, 2002, p. 24)

Esse tipo de temporalidade esta muito distante da realidade escolar, seja a
escola publica ou privada. A exigéncia para que se cumpra uma determinada
grade curricular coloca professores e alunos em uma corrida contra o calendario,
sem muito tempo para atividades outras que nao sejam aquelas direcionadas ao
cumprimento de avaliagdes e prazos. A cobranca em relacio a exames vestibulares
e avaliagdes de desempenho impéem uma concepcio de saber baseada no
acumulo de informagdes. Ainda, a exigéncia sempre presente da necessidade de
opinido faz com que o julgamento e posicionamento pessoal sejam um fim em
si para o ato educacional.

E urgente, portanto, que busquemos esses momentos de parada, e, da mesma
forma, que eles ganhem forca e pertinéncia em nossas praticas educacionais,
como resposta a um processo que nos empobrece nio sé individualmente,
mas coletivamente. A pergunta que se impoe entdo é aquela feita por Walter
Benjamin em Experiéncia e pobreza, de 1933: “Pois qual o valor de todo o nosso
patrimonio cultural, se a experiéncia nao mais o vincula a n6s?” (1994, p. 115). E
se em 1933, Benjamin apontava para a possibilidade de um fim tragico resultante
dessa desvinculagao, temos hoje semelhante desafio ao nos depararmos com a
nossa realidade social, a0 passo que se torna possivel atualizar sua proposi¢io
de um “conceito novo e positivo de barbarie”; surgido da autoconsciéncia e
confissio dessa nossa pobreza coletiva de experiéncia. F assim que essa pobreza
de experiéncia “impele a partir para a frente, a comecar de novo, a contentar-se
com pouco, a construir com pouco, sem olhar nem para a direita nem para a
esquerda” (BENJAMIN, 1994, p. 116). E a partir desse pouco ¢ que se podem
construir obras barbaras.

Como propor que se pense a literatura na escola a partir da experiéncia? Ha
um ponto de inflexdo possivel que permita pensar a leitura literaria e a cultura
livresca na qual se baseia como um espaco de experiéncia? O teatro, desde a
leitura do texto dramatico até a realizacao de jogos, e mesmo a montagem de
um espetaculo (que ndo é necessariamente um fim em si e nem uma condig¢ao
obrigatéria para o trabalho a ser realizado) podem ser um campo de intermediagao
nessa direciao?
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Ao permitirmo-nos dar um passo nesse sentido, podemos tomar as ideias
de relacdo do corpo com a experiéncia da recepgao do texto de Paul Zumthor,
em Performance, recepco e leitura. Suas proposi¢des nos possibilitam dimensionar a
corporeidade envolvida no ato de ler e apontam para uma parada, que pode trazer
a atividade da leitura literaria na escola para o campo do binoémio experiéncia/
sentide. Em consonancia com o que se poderia entender como uma proposta de
trabalho a partir da observagio da leitura benjaminiana de Larrosa Bondfa. Sobre
o corpo na leitura, Zumthor afirma

O corpo ¢ o peso sentido na experiéncia que fago dos textos. Meu corpo ¢ a
materializagdo daquilo que me ¢ préprio, realidade vivida e que determina minha
relacio com o mundo. Dotado de uma significa¢ao incomparavel, ele existe 2 imagem
de meu ser: € ele que eu vivo, possuo e sou, para o melhor ¢ para o pior. Conjunto
de tecidos e de 6rgaos, suporte da vida psiquica, sofrendo também as pressoes do
social, do institucional, do juridico, os quais, sem duvida, pervertem nele seu impulso
primeiro. Eu me esforco, menos para apreendé-lo do que para escuta-lo, no nivel
do texto, da percepgio cotidiana, ao som dos seus apetites, de suas penas ¢ alegrias:
contracio e descontracio dos musculos; tensoes e relaxamentos internos, sensacoes de
vazio, de pleno, de turgescéncia, mas também de um ardor ou sua queda, o sentimento
de ameaga ou, ao contrario, de seguranca intima, abertura ou dobra afetiva, opacidade
ou transparéncia, alegria ou pena provindas de uma difusa representacao de si proprio.
(ZUMTHOR, 2014, pp. 27-28).

Toda essa corporeidade, presente e que se manifesta na leitura, pode ser
ainda mais intensa quando se trata do texto dramatico. Incontornavel quando
este se realiza no fazer teatral.

UMA EXPERIENCIA NA ESCOLA E UM ESPETACULO

O caso abordado a seguir é um relato de uma experiéncia com teatro na escola,
vinculada a disciplina de Literatura, abordado com base nas reflexdes tecidas por
este texto até aqui. Esse relato possibilita levantar uma discussao a respeito dos
desafios, pressdes e também as muitas possibilidades existentes quando uma tal
proposta encontra a realidade escolar em sua complexidade. Muitas podem ser as
questoes em casos como este, quando a0 mesmo tempo se pretende estabelecer
com os alunos um processo significativo, envolvendo o teatro e a leitura literaria, e
no ponto de chegada se tem um espetaculo a apresentar.
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O espetaculo em questdo é uma proposta teatral direcionada a turma de
terceiro ano de uma instituicao privada, localizada na cidade de Marau, regiao norte
do Rio Grande do Sul. Inicialmente, a escola realizava uma mostra anual de teatro,
momento em que participavam todas as turmas de Ensino Médio. Apds algumas
edi¢oes, o projeto passou por um processo de reformulacdo e chegou ao formato
que vem sendo adotado, envolvendo apenas alunos do 3° ano do Ensino Médio.
Assim, se constituiu também como um momento de despedida dos discentes, ja
que ¢ 0 ano em que encerram suas atividades na institui¢ao escolar.

O relato foca em apenas uma das edi¢cdes desse projeto, aquela referente ao
ano de 2018, em que foi trabalhada a peca Rowen ¢ Julieta, de William Shakespeare.
Nos detivemos a esse ano em especifico nao somente por conta da riqueza literaria
da obra, mas também por considerar que o material levantado (depoimentos dos
alunos) e os resultados obtidos permitem uma discussdao proveitosa.

O processo pelo qual passaram os alunos, desde a escolha do tema até a
apresentacao do espetaculo, traz a tona as complexidades desse tipo de proposta,
uma vez que, além da experiéncia envolvida na atividade de imersao no teatro a
partir do texto literario, ha a pressao pelo resultado na forma de uma peca teatral
musical a ser apresentada para a comunidade. Essa natureza musical da peca
pede dos alunos um trabalho de preparacido que abrange todas as propriedades
do teatro musical, excetuando-se o canto (prioriza-se o recurso da dublagem). A
mobiliza¢ao de percepgoes para além da leitura da palavra impressa esta presente
nesse trabalho e contribui para a transformagio pessoal e coletiva, o que podera
ser visto nos depoimentos dos alunos.

Esse trabalho, que tem caracteristicas interdisciplinares, foi realizado em uma
parceria entre o professor de Literatura e a professora de teatro e musicalidade,
com a qual os alunos trabalham em disciplina especifica da grade curricular.
Percebe-se uma mudanga significativa nas agoes dos educandos uma vez que
passam por esse processo, que mobiliza uma série de atividades de leitura, do
texto, de si proprio e do mundo. Essa é uma das facetas possiveis da arte dramatica,
pois, como afirma Alcione Araujo, “diz-se que o teatro é antropocéntrico: alca o
homem ao centro do mundo, e faz do palco o altar de celebragao da natureza e
das condi¢cdes humanas” (ARAUJO, 2009, p. 176).

Além disso, esse projeto pode ser pensado como um movimento de tensao
constante entre a logica de ensino predominante para esse periodo escolar —
que toma como paradigma as provas de vestibular e mais recentemente o
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ENEM' — ¢ a tentativa de uma proposta educacional menos conteudista e
mais preocupada com a formagao do sujeito, em especial no que diz respeito
a leitura literaria. Ainda que esse mesmo projeto aqui apresentado seja um
demonstrativo de que o contexto escolar do qual tratamos dispde-se a esta
ultima forma de pensar seu processo educacional, inegavelmente a cobranga
por bons resultados em exames de admissao para o nivel superior ¢ fortemente
presente no cotidiano dos alunos e da comunidade escolar.

Na sequéncia, sao apresentados alguns depoimentos selecionados de alunos
envolvidos no processo de criagao do espetaculo teatral. A aluna cujo depoimento
esta descrito abaixo, que assumiu um dos papéis principais da pega, representando
Julieta, cita alguns fatores que trouxeram expectativa e igualmente ansiedade, como
o fato de ela ter assistido aos espetaculos de turmas anteriores, e de apresentar
tendo o publico externo como plateia. Porém, pode-se perceber que a principal
preocupacao esta relacionada ao peso que a obra tem no imaginario da aluna:

“O musical Romen e Julieta que apresentamos foi um momento muito marcante acredito que nio sé

para mim como para toda a turma, que espera desde o ensino fundamental, todos os anos, assistindo
todos os terceiros anos trabalbando e se dedicando para essa apresentagao, que convida toda a cidade para
prestigiar. Qnando a ideia foi apresentada a tnrma, imediatamente senti nm nervosismo por ser algo
1ao desafiador e intimidante por ser a mais Jamosa bistéria de romance ja escrita”. (Aluna A, 2018)

O depoimento apresentado abaixo traz um olhar menos positivo a respeito
do projeto. D4 a ver que em ocasides como esta, em que se tem desde o inicio
uma pressao pelo resultado, ha sempre o risco de individual ou coletivamente
deparar-se com a rejeicao dos alunos em relacdo ao que se propde, apesar de
todo o esforco metodolégico que se faca para um trabalho significativo com
atividade teatral, relacionada a leitura literaria, no sentido de privilegiar o
processo em vez do resultado. Quanto a esse aspecto, nos parece que mMesmo
as resisténcias que tem como foco questoes mais pontuais estao ligadas entre si
pela pressao existente, ainda que nao alimentada pela gestio escolar, de que o
espetaculo acontega. A propria realizacdo anual ininterrupta de uma peca teatral
musical, por alunos de um ano escolar especifico, coloca os estudantes desse
estagio em sentimento de obrigacdo quanto a ocorréncia desse evento. Como
no caso abaixo, essa rejeicao pode alcangar um tal aspecto que mesmo o que
poderia diminui-la, como uma relagdao prévia com a obra abordada, ganha efeito
contrario e tende a aumenta-la.

1 FISCHER, Luis Augusto. Do vestibular a0 ENEM — novo paradigma para o ensino de literatura
para jovens no Brasil. In.: ROSING, Tania; ZILBERMAN, Regina. Leitura: histéria e ensino. Porto
Alegre: Edelbra, 2016.
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“BEu nunca gostei muito da ideia de fazer o musical, independentemente do tema, entendo a razao pela
qual ele ¢ feito, mas isso nunca mudon minha opiniao. A escolha do tema me deixcon particularmente
chateada, sempre achei que fosse uma escolba democrdtica e que todo processo seria por ‘lager’ numa
atividade divertida com a turma mas nao foi isso que aconteceu. Sempre amei o livro
Romeu e Julieta, ja li ele mais vezes do que eu sei contar e acho que por ser algo tao
querido pra mim nao queria que se tornasse ‘publico”. (Aluna B, 2018)

Percebe-se que a relagdo intensa que a aluna ja tinha com a obra, quando o
processo para ela nio se justifica, torna-se um fator ainda maior de afastamento, ao
passo que ela parece nao querer ver essa obra que movimenta o seu afeto associada
a um projeto no qual ela nao acredita e nao se sente a vontade para participar.

Um outro aspecto observado diz respeito ao modo como os alunos se viram
envolvidos com as personagens que representaram. Nesse caso, depreende-se
no depoimento, exposto abaixo, um nivel de maturagio significativo. Ao se
deparar com a intencao de contracenar representando determinada personagem,
o processo de escolha possibilitou ver sua atuacio no mundo sob um angulo
ampliado. Além disso, evidencia-se a percepcao de que os adolescentes, em
especifico a que registrou o depoimento a seguir, acreditaram ter se sobressaido
na tarefa a eles destinada. A cena a colocou em uma situacdo de satisfacao
perante o processo de fazer teatral no qual esteve inserida. F interessante notar
que muitas das consideragoes feitas pela aluna sio conclusoes proprias a partir da
experiéncia que ela viveu e a qual foi capaz de atribuir sentido:

“Nds conversamos e decidimos que trocariamos de personagem, ja que as duas preferiam o personagenm
da outra, foi uma boa ideia, afinal as dunas passaram a se encaixar nos papéis. Foi ai que pude
perceber, fingindo ser outra pessoa, que sé € possivel dar o meu melhor, se eu me antoconhecer, depois,
¢ claro, vem o conhecimento do personagem que, € o que vai permitir a passagem da esséncia do
personagem através da atuagdo”. (Aluna C, 2018)

O depoimento a seguir evoca a percepgao de um processo de transformacao
e rompimento de barreiras. Ele esta relacionado a um aluno que ganhou destaque
na transposicio do texto dramatico para a cena, interpretando Romeu. Esse
entendimento de si e do desenvolvimento de suas potencialidades, segundo o
proprio aluno, s6 foi possivel por meio do reconhecimento de que dependia dele
a qualidade da interpretagdo do papel que lhe coube na peca. O aluno consegue
identificar uma espécie de jornada de desenvolvimento pessoal. Poderfamos
inclusive inferir que o tom da linguagem que o aluno utiliza em seu depoimento
esta e muito impregnado de certo tom proprio da obra de Shakespeare.
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“Poncos veem, mas fizemos sacrificios, comigo em especifico, sem nenbhuma experiéncia ent cima de nm
palco, e com tamanha timidez, a ligica era um papel no som, porém, me deparei com o papel mais
“casca grossa” possivel, o panico me tomon conta quando vi que dependia de mim para tal feito. Eu
aceitel, fui em frente, encarei o desafio, noites em branco para decorar falas, dedicagio ao mdximo do
men tempo, e aqui eston, mais do que satisfeito, apds ter superado essa barreira que me impedia de
mtitas conquistas, hoje percebo que posso mais.

Temos o ditado que se encaixa perfeitamente aqui, “a melbor parte de nma viagem ¢ o caminho”,
o desenvolvimento foi desafiador e surpreendente para todos, o primeiro passo ¢ sempre o mais
importante, demoramos para engrenar, mas quando nos deparanmos com nosso dever, sonbemos o que

havia de ser feito”. (Aluno D, 2018)

Esse aluno se propos a realizar algo que se julgava fora de sua perspectiva
comum. Em funcio disso, percebe-se como consequéncia “panico”, ou seja, o
medo de estar em uma posi¢ao fora de sua zona de conforto. O que nesse caso
levou a uma atitude positiva. Foi um motivador para que ele vivesse esse desafio.
De outro modo, pode-se perceber as diferentes formas de os alunos envolvidos
se reconhecerem no processo. Diferentemente do citado no depoimento
anterior, a aluna que fala a seguir ndo sentiu-se tocada pelo mesmo tipo de
desafio. Ela conviveu com o personagem com o qual se identificou, e de certo
modo, transferiu essa experiéncia para o conjunto da turma. De toda forma, ela
também descreve sentimentos como “tensio” e “medo’:

“Desde o inicio da escolba dos papéis e testes para esses honve um clima de tensao e medo por parte
de todos, afinal, ninguém queria fazer os papéis principais, mas no final percebemos que cada escolha
encaixon-se perfeitamente com o perfil de cada aluno, o que me deixon feliz e realizada com o

trabalho”. (Aluna E, 2018)

Ao observarmos o depoimento transcrito na sequéncia, fica evidenciada
a ocorréncia de um contato significativo com a obra literaria. F interessante
reparar que o aluno aponta para a centralidade do texto literario dentro desse
processo de fazer teatral do qual toma parte. Para muito além de apresentar um
espetaculo, o que ele toma como fundamental nessa experiéncia ¢ aquilo préprio
do texto literario que ele sera capaz de levar para a vida. Com isso, percebe-se
que, se ndo houve uma vinculacio real com o objeto cultural, houve ao menos
uma vontade presente ao longo de toda a caminhada de fazer com que a obra
tivesse sentido e ecoasse em sua vida.

“Foram 4 longos meses de preparacao, desavengas, discordancias, brigas ¢ dedicacao. Ao final, todos
levaram para suas vidas um ponco do que essa historia romdintica e trdgica de Romen e Julieta
proporcionon-nos. Crescemos como pessoas, unino-nos como turma para fazer deste, um dos melhores
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msicais dessa escola, essa nao era a importincia maior, mas sim, levar para o resto de nossas vidas em
1n0ssos coragoes, um pouco de Romen e Julieta, e de sen grande criador Shakespeare”. (Aluno F, 2018)

Essa relagao texto literario-vida que o aluno estabelece, em sua compreensio,
esta subjacente a todo o processo e ligada a um crescimento pessoal a medida
em que a responsabilidade de apresenta-la a comunidade se colocava. Ainda na
mesma sintonia, o depoimento que segue continua expressando o sentimento
de coletividade, de transformagao, amadurecimento e vincula¢do a obra a que os
alunos estiveram expostos. Nesse sentido, também € expressado um sentimento
de transformacio que vem nao sé6 pelo processo, mas fortemente pelo impacto
que o texto literario causou.

“O musical foi um sucesso, foi lindo. N6s fizemos pessoas chorarem, refletirem e até rirem
em um drama, isso ndo tem prego, ¢ uma experiéncia unica e inesquecivel.

Saber que esse ¢ nosso siltinmo ano juntos tornon tudo mais especial, nds vivemos juntos essa jornada,
como se fossemos uma unidade. O niusical me mudon, a arte me mudon, Romen e Julieta nre mudon.
Agora, posso dizer que levo nm ponco de Shakespeare no meu coracao e gue isso me faz ver o mundo
de uma forma ingennamente bela”. (Aluna C, 2018)

O processo pelo qual passaram os alunos possibilitou-lhes um olhar
diferenciado sobre a arte, o teatro, a literatura e suas proprias trajetorias no
ambiente escolar. Quando veem um evento que ano a ano vai se consolidando
e tornando-se esperado pela comunidade escolar, esses jovens deparam-se
com uma preocupac¢do muitas vezes exacerbada de apresentar um espetaculo
significativo. Porém, ao alcangar-se uma compreensao dos alunos de que nio é
a apresenta¢ao em si o ponto de maior interesse ¢ que se obtém um resultado
realmente consistente. Isso pode ser observado no depoimento a seguir, em que
para o aluno acaba sendo muito mais importante saber que a turma ¢ capaz de
apresentar a pec¢a, do que efetivamente apresenta-la:

“Logo pela manha vimos que nao tinhamos completado o espetdculo no ensaio com o cendrio, ‘baten
0 desespero’, nos esforcamos, com concentracao, e o primeiro ensaio concluido com sucesso foi de mais
alegria e motivagio que ‘O Espetdculo’, havia tudo pronto, sabiamos que nada sairia de controle
naquela noite, por isso o desabafo antecipado. Mas com certeza essa historia mudon o trajeto de
mtitos ‘desacreditados’ pra melhor, uma experiéncia incrivel, que agregon, e além de tudo, sinical”
(Aluno D, 2018)

E fato que essa experiéncia possibilitou uma tomada de atitude corporal,
emocional, reflexiva e, de acordo com os relatos apresentados em nosso texto,
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contribuiu sobremaneira para a formacio de cada um dos jovens envolvidos. E
possivel afirmar que esses jovens carregardo as marcas de tal experiéncia, sejam
elas mais ou menos intensas, de acordo com o envolvimento de cada um deles.
Esta a isso relacionado o fato de terem todos se envolvido ativamente em algum
grau, de forma a contribuir consigo mesmos e com 0s outros.

CONSIDERACOES FINAIS

O texto a que nos propomos escrever buscou refletir a respeito da formacao
de leitores no ambiente escolar por meio de uma experiéncia teatral. Se pensarmos
que a leitura de um texto nao esta dissociada da ativacdo de elementos corporais,
temos no teatro uma possibilidade significativa de trabalho em prol da formagao
de leitores, em seu potencial de conduzir a uma vincula¢ao mais efetiva do leitor
com o texto literario.

Nesse sentido, apresentou-se, a titulo de exemplificagdo, uma experiéncia
em especifico: a montagem de um musical baseado na obra Romen e Julieta, de
Willian Shakespeare, realizado por alunos do 3° ano do Ensino Médio, de uma
institui¢do privada localizada em Marau, na regiao norte do Rio Grande do Sul.
Na observagdo dessa experiéncia, contou-se com a analise de oito trecho de
depoimentos de alunos envolvidos. Esses depoimentos denotam o processo de
imersio pelo qual os adolescentes passaram, desde o contato com a obra até a
realizagdo do espetaculo. Mais do que isso, as “conclusoes” a que chegaram ao
final da referida atividade, algo que aponta para a construcio de um saber de
experiéncia, ligado tanto a obra quanto ao fazer teatral.

A respeito desses depoimentos, pode-se perceber que o processo no qual
estiveram envolvidos gerou uma série de ativacoes de tomadas de postura, as
quais possibilitaram o desenvolvimento de habilidades e competéncias até entio
desconhecidas pelos proprios alunos. O fato de que se viram envolvidos em uma
atividade que fez com que fosse necessaria uma efetiva participagao de todos,
movimentou-os no sentido de crescer de forma pessoal e coletiva.

O intuito inicial dos autores desse texto foi justamente debater por meio de um
relato de caso aquilo que teoricamente apresentou-se logo nas primeiras paginas
de nossa escrita: de que a ativacao de sentidos por meio de experiéncias teatrais
contribui significativamente para o processo promog¢io de comportamentos
leitores entre criangas e adolescentes. Mais do que isso, de que experiéncias como
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essa podem possibilitar que o trabalho no ambiente escolar seja mais dinamico e
significativo para os seus principais envolvidos, os alunos.
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0OS ANIMAIS NA DRAMATURGIA DE HILDA HILST: O BESTIARIO
DA VIOLENCIA

Francisco Alves Gomes
Cacio José Ferreira

Nas oito pecas de Hilda Hilst existe a presenca de animais como metaforas.
Especificamente nos textos O rato no muro, O visitante, As aves da noite ¢ O
verdugo, os animais atuam como forcas de projecao que endossam a situacao de
violéncia que emerge das acGes humanas. As personagens nao sio objetivamente
animalizadas, mas elas estabelecem uma relacao de espelhamento com os bichos
alocados no tecido da narrativa. Os animais assumem um tipo de expansao das
identidades distorcidas nos sistemas de opressao. Considerando o elenco de
animais presentes nas pecas, intuo a formacao de um bestiario, uma vez que estes
seres revelam o desejo das personagens para as liberdades, como também para a
violéncia. A incidéncia dos animais também provoca a discussao sobre os limites
entre a racionalidade e a irracionalidade das personagens. As praticas vis que
molestam a liberdade estdo justamente na fronteira entre o racional e irracional,
nesse sentido, os animais espelham o poder de escolha das personagens em ceder
ao sistema, ser parte dele ou lutar contra.

A seguir apresento algumas reflexdes com vistas a pensar o papel dos animais
nas quatro pegas, € como eles prefiguram a discussio sobre a violéncia.

SUPERIORA: Basta. Irma F.

IRMA F: Hoje o dia foi tio longo... Olhei o péssaro que pousou na janela. Tive
vontade de ser.

(HILST, 2008, p. 107)

A sensacao de liberdade ¢ associada ao passaro pela personagem que deseja
ser, ou seja, o acesso a liberdade alcancada pela ave. O rato assim como a
serpente, de certa forma, rasteja sobre o muro, como uma espécie de simbolo
da expiacido por meio da falta de liberdade imposta a0 homem por diversos
segmentos politicos. A ave em O rato no muro funciona como o passaro de cor
purpura, a Fénix. Diante da adversidade, a ave que pousa a janela devolve ao ser
humano a forga vital para uma nova sobrevida, o que caracteriza a vontade de
aderir a possibilidade que esta cercada pela impossibilidade, pois nio ha uma
saida aparente, mas ainda assim, faz a Irma I ter esperanca.

A CENA SIMULTANEA:
262 Literatura e Dramaturgia em Urdidura
ISBN: 978-65-5955-006-7



Caio José Ferreira - Francisco Alves Gomes - Lucélia de Sousa Almeida - Sidney Barbosa

Nesse sentido, Chevalier afirma que “o voo dos passaros os predispoe, ¢é
claro, a servir de simbolos as relagdes entre o céu e a terra” (CHEVALIER, 2008,
p. 687). O passaro pousado na janela acena como alivio para as dores humanas,
possibilitando um olhar de liberdade ainda que entre os muros. Por um instante, a
repressio do corpo acessa a sensagao de contornos livres que o corpo é capaz de
ter quando nao ¢ cerceado. A Irma F termina sua contemplacdo dizendo: “Tive
vontade de ser.”’. O passaro é uma materialidade que suscita na personagem o
mais profundo debate sobre si mesma. Ainda que as aspiracdes do convento
mostrem as freiras que o céu ¢é o destino de um corpo devotado a Deus, ainda
assim, a personagem expde o desejo de ser mais que um corpo regulado por
normas e regras que a impede ser livre em totalidade, como o passaro.

IRMA H: E havia o gato.

IRMA I: Ele morreu agora.

IRMA H: Tudo faz tio pouco tempo...
(HILST, 2008, p. 109)

Certa lembranga esta em torno da imagem do gato, mas nao ¢ algo que
imprime uma for¢a ou um saudosismo. . apenas uma rememoracio sobre a
presenca e a morte do animal. O gato representa uma dissimulagao, algo que
pode pender para o bem e o mal. De qualquer forma, o corpo também pode
perecer assim como o gato, ndo ha uma norma que vivifica a permanéncia da
corporalidade. Ele pode ser devorado de acordo com os interesses mundanos ou
pelo tempo. Até mesmo a agilidade do gato nao foi garantia de permanéncia do
corpo vivo no espago do convento. O gato, nessa pega, exterioriza a obscuridade
e a morte. Nao ha corpo que resista a provagao. Tudo perece.

IRMA H: Escuta, se 0 animal morreu, nio teve sentido ele ter ficado.

IRMA I: Mas milhdes de animais ficaram. Devem est4 por af. A gente ¢ que nio vé.
IRMA H: Mas se ele morreu... se ele havia ficado... se ele havia ficado, ndo podia
morrer, vocé ndo compreende? Nao tem sentido.

IRMA I: Mas que sentido vocé quer dar a vida de um gato?

IRMA H: E nés temos algum sentido? (HILST, 2008, p. 111)

Interessante essa discussdo entre o sentido da vida do gato e a vida das personagens.
quem vale mais no conventor Todos sao subalternizados a condi¢do de opressio.
IRMA G: Mas a senhora nio disse que nio teve para quem dar o seu pao e o seu leite?
Antes era para o gato. Agora pode dar para mim. Ele morreu.

IRMA H: Mas nio fui eu quem disse do leite e do pio... Alguém disse isso?

IRMA G (tom cantante): Ai... Af... A...{... A... i. Sempre me confundo.

IRMA I: Sempre nos confundimos. (HILST, 2008, p. 113)
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A morte do gato ocasiona uma grande quebra no cotidiano do convento.
As freiras o invocam como se ele fosse uma figura quase bem quista, tendo
em vista que o alimentavam. Contudo, a reflexdo em torno do corpo humano
ganha voz e tematiza a finitude da vida que esta sempre entre muros. Ainda, o
gato pode ser uma espécie de guardido, que devora o rato, que estd em cima do
muro simbolizando a vigilia maléfica do ser humano sobre o corpo de outrem.
Ao morrer, o olhar humano perde a esperanca de acessar os muros e a imagem
do rato ¢ nutrida de forca. Mais uma vez, gato e rato siao incorporados nas
acoes humanas e sempre vence a for¢a imposta por vozes que nao respeitam a
dignidade do corpo e da vida.

SUPERIORA: A Irma E s6 sabe ver o gato.

IRMA B: Mas o gato morreu hoje de manha.

SUPERIORA: Mas ela continuard a procura-lo sempre. Nunca viu nada além do gato.
E basta. Afaste-se dai. (HILST, 2008, p. 123)

O gato é uma espécie de signo de travessia para o mundo dos mortos que
continua vivo na lembranca dos vivos. Apesar da morte, e de certa retragio em
relagdo ao mundo exterior, permanece como decisiva a esperanga 10s CoOrpos
encarcerados. Nesse sentido, segundo Chevalier, na arvore césmica dos rnias
(Sumatra), “os mortos, para subirem ao céu, passam por uma ponte: debaixo
dessa ponte esta o abismo do inferno. Um guardido (gato) esta postado a entrada
do céu, com um escudo e uma lanca” (CHEVALIER, 2008, p. 463). Assim, o
gato, na pec¢a de Hilda Hilst, é o guardidao que permanece na mente humana como
um halo de esperanga para vencer o muro que aprisiona o corpo. O animal ¢é o
unico ser visto por uma freira que esta entre os muros. Morto, faz com que ela se
aproxime do muro, da busca de liberdade, da travessia pelas redes de violéncia.

IRMA G: Talvez seja um rato.

IRMA A: Nio ¢ ninguém.

IRMA H (dirigindo-se a janela): Eu nio entendo porque temos tanto medo que ela
venha até aqui. Da janela podemos ver o que se passa la, perto do muro... olhem... ela
ja estala! E conversa com a Irma D.

IRMA A: Com a irmazinha que matou o gato? (HILST, 2008, p. 129)

Ha um interessante jogo que coaduna o gato e rato, ambos parecem fazer parte da
mesma légica de

IRMA C: Porque ela matou o gato!

IRMA H: Que estranho. O que tem uma coisa a ver com a outra?

IRMA G: Nio ¢é nada estranho. Uma matou o gato, a outra nos sufoca até... até... Em

breve serdo cumplices. Entao. (HILST, 2008, p. 130)
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O rato que vive no escuro, no esgoto, enquanto o gato, que vivia na
superficie, no alto, é assassinado. De alguma forma, as a¢oes dentro do muro
nao ¢ homogénea. Ha quebras sinalizadas entre a Superiora e a irma que matou
o gato. Rato e gato estdo fora e dentro do muro. Tém acesso aos dois mundos,
diferente dos humanos e suas atitudes. O rato ¢ considerado como “uma imagem
da avareza, da cupidez, da atividade noturna e clandestina” (CHEVALIER, 2008,
p. 770). Entretanto, o rato sobrevive diante da asticia do gato, que ¢, no entanto
devorado por maos humanas. Invertem-se os papéis. A ordem esta subvertida
diante da avareza humana. A liberdade nao pertence ao homem, mas aqueles que
nao pensam a vida com cuidado. O rato renasce no homem como consciéncia
sorrateira das atividades noturnas perversas, no entanto, plausiveis na busca por
sobrevivéncia, ja que ¢ preciso descer a condicdo de rato e sua subalternidade
para ter sucesso na preservacao da vida. Dessa forma, o gato é devorado e em
seguida, o corpo humano, é impedido de concretizar desde de intentos simples
as agoes mais complexas. Até a sexualidade é reprimida em nome do sagrado e
de linhas politicas.

IRMA G: Olhe um rato.

IRMA H: Onde?

IRMA G: L4... l4... agora escondeu-se. (pasnsa) Dizem que o rato tem dois tons.
TRMA A: Dois tons? Como é isso?

IRMA G: Um é sobre a pele, escuro e modulado, conforme suas herancas e patriarcado.
IRMA H: As vezes ¢é branco.

IRMA I: Ah, isso é raro. (HILST, 2008, p. 131-132)

A a pega discute a tonalidade distinta que alguns possuem. “Um é sobre
a pele, escuro e modulado, conforme suas herangas e patriarcado”. Sorrateiro
como a serpente, ¢ capaz, ainda sobre a imagem clandestina gerada pelo noturno,
ter cores distintas. A repressao possui graus diversos, e reifica os sujeitos de
varias formas. A linhagem ¢ o que mais conta. Os brancos sio raros, ou seja,
uma patente tao alta, alcancada por poucos. Os tons escuros, ainda que niao
especificados, obedecem a ordem hierarquica, mas possuem a mesma capacidade
de repressio. A Irma Superiora seria uma espécie de rato branco, enquanto as
demais possufam tonalidades escuras. Contudo, hda uma esperanca. Dentro
da repressdo, o corpo pode ansiar a liberdade percorrendo ideias distintas da
massa opressora. Nesse sentido, os ratos dividem-se em castas, evidenciando
a organizacio entre eles. O carater temivel é compartilhado entre todos, sem
distin¢ao hierarquica.
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IRMA B: Entio é o rato que ajuda o homem a ser mais homem ?

IRMA C: Ou menos realeza. (pausa)

IRMA H (pensando): O rato tem dois tons?

IRMA G: Um outro mais fundo: uma 4nsia de ser vertical e agudo. A senhora nunca
viu um rato sobre o muro... naquela pedra lisa?

IRMA I: Nao... mas talvez fosse porque havia o gato.

IRMA G: Nem por isso... E se o rato chegasse até 13, na manhi ou no escuro, nio
poderia libertar-se?

IRMA A: De qualquer forma, ndo seria sempre um rato?

IRMA G: Seria um rato sobre um muro. Olhando para o alto, pode ver o mais fundo.
IRMA C: E olhando para baixo.

IRMA G: Vocé quer dizer para dentro de si mesmo? (HILST, 2008, p. 132-133)

O rato é uma metafora da personificacdo dos estilhacos da violéncia que
estruturas as personagens. O rato possui “uma ansia de ser vertical e agudo”,
ou seja, dependendo das agbes, penetra no corpo e rompe a barreira mais
profunda da alma. A opressao esta presente no nivel visual, mantendo uma certa
verticalidade. E visivel, fere o corpo, mas caso o tenha sorte, pode sobreviver
ao martirio aplicado ao corpo. Ja o nivel agudo, todas as saidas sao trancadas. O
corpo ¢ martirizado de tal forma pela consciéncia que sucumbe e desaparece.
Nesse momento, o gato representa uma liberdade opaca diante da presenca
intensa do rato, que possui caminhos diversos para a tortura do corpo e da alma,
uma vez que o rato, como projecao das mulheres humilhadas possui o carater
ambivalente, de poder ser oprimido e opressor.

IRMA A: Todos esses ritos, todos os dias... sempre na sombra.
IRMA C: E eu estou cansada de sangrar.
IRMA F: Como um pissaro... como um passaro! (HILST, 2008, p. 138-139)

O passaro talvez seja o maior simbolo de resisténcia na peca. A projecao
dele totaliza as personagens. Entretanto, a sensac¢ao de “passaro em gaiola”
perpassa a fala das personagens angustiadas. Os ritos da opressao faz com que
o ser humano se projete na sombra, como mecanismo de sobrevida, de acesso a
si mesmo, ainda que envolto por célera que o faz sangrar. A imagem do passaro
desperta a liberdade que estd presa no corpo guiado pelo opressor. O bater
das asas imaginarias dota o ser humano de certos poderes alados, de fuga, de
imaginacdes livres de grilhoes ritualisticos. O corpo reivifica certa for¢a com a
presenca do passaro, criando a mimesis da liberdade, ainda que inalcancada.
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IRMA G: Olhe o rato.

SUPERIORA (para a Irmi H. Severa): O rato é voce. (tom crescente, procurando tensao) Que
deseja subir e ver.

IRMA D: No entanto, no entanto.

SUPERIORA: Ainda que tu subisses...

IRMA D: Aquela pedra lisa... (HILST, 2008, p. 139-140)

A tortura interna que aprisiona o corpo é sempre metaforizada pelo rato.
O olhar destaca a ansia de liberdade, sendo direcionado para o abismo que
impede a luta, ou seja, o muro liso, ou para o céu, liberdade que cria seres alados
como recorte da fuga impossivel. As imagens sdo confluéncias do pensamento
humano desalinhado pelas nas redes de violéncia. Gato, passaro e rato sao as
dores internas, os combates desejosos diante da opressio. Mas sempre ha o
muro e os ritos. A imaginacido atrelada ao gato e ao passaro sempre direciona
para a liberdade.

Assim, em O rato no muro, as duas grandes dimensoes: céu e terra inscrevem
no rato e no passaro a interligacdo entre esses dois espacos. A violéncia atua
na terra com a Superiora e nos céus com o voo e pouso do passaro — porque
deseja ser livre a partir da ave também ¢ algo mortificante. O rato ¢ o estado de
medo que rege as freiras. Na catarse a Madre acusa a Irma H de ser o rato que
deseja subir e ver. O ataque da for¢a opressiva reforca a condi¢ao de sobrevida
da heroina. Ela se qualificou rato porque nos subterraneos era possivel planejar
um levante contra a ordem estabelecida. Para a personagem foi preciso descer
ao nivel mais horrendo para redescobrir a dignidade, e de la tirar forcas a fim
de tentar convencer as demais personagens que elas nao siao ratos brancos, de
estirpe, mas sim ratos de tom inferior, alguns até inconscientes da sua condi¢ao
de oprimidos porque assimilaram o discurso do opressor.

ANA (amorosa): Vem, senta-te perto de mim.

MARIA: Devo alimentar o cao. (pega uma vasilha e vai até um dos arcos, coloca a vasilha no
chio ¢ fala como se 0 cdo estivesse presente) Tu é bom. Tu és meu. Es meu. (1olta novamente ¢
continua a arrumar os paes. Olha para a mae fixamente) (HILST, 2008, p. 152)

Em O visitante, Maria é o grande centro irradiador dessas projecoes em que os
animais sao postos como fotografias dos seres. O cdo ¢ o guia entre o consciente
e o inconsciente. Segundo Chevalier, “o cdo, para o qual o invisivel é tao familiar,
nao se contenta em guiar os mortos. Serve também como intercessor entre
este mundo e o outro, atuando como intermediario quando os vivos querem
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interrogar os mortos e as divindades subterraneas” (CHEVALIER, 2008, p. 177).
Diante da relagao conturbada que Maria tem com sua mae Ana, a filha é sorvida
pela imaginac¢do ao projetar o cao. A imagina¢ao de Maria é uma estratégia que a
personagem usa para rebater as suspeitas que se abatem sobre ela, e que dizem
respeito a possivel traicio do Homem, seu marido, com a Ana, sua mae.

ANA: Vamos trata-lo bem, se gostas dele. Parece que adivinhamos, nao é, minha filha?
Temos uma linda ceia.

MARIA: Tu é que sabes. Tratas da cozinha o ano inteiro.

HOMEM: E entio o que teremos?

ANA: O mais tenro dos cordeiros. (HILST, 2008, p. 160)

Nessa conjun¢ao da pega, o cordeiro ¢ o sacrificio que resvala em cada
camada da vida humana, aquele que ¢ tosquiado, posto a mesa. O cordeiro ¢ a
projec¢ao da violéncia que o proprio corpo humano ¢ submetido. Violéncia do
nio ser, nio ter voz, da subalternidade. F. uma cadeia de interseccées que gera
sempre uma violéncia no ser que nao possui voz. A unica forma de saltar as
barreiras impostas pela violéncia é a dissimulacdo, enxergando aquilo que nao
se presentifica no real. De alguma forma, o cordeiro remete-se a0 nomadismo,
a algo mais simples que envolve a natureza e o ser humano, o infcio da criagao
mitica. “F justamente essa funcdo arquetipica que faz o cordeiro, por exceléncia,
a vitima propiciatoria, aquela que se tem de sacrificar para assegurar a propria
salvagao” (CHEVALIER, 2008, p. 287). Na pega, a imolagao do cordeiro para
ceia ¢ a forma de evidenciar o sacrificio do corpo que sobrevive mais uma etapa
da vida envolta pela violéncia.

HOMEM: Ainda que nada houvesse... Temos vinho. Basta. (muito alegre, para Ana,
ilustra o que vai contar) Sabes, eu caminhava pelo caminho do outeiro. E de repente
o homem surge. Que graga! Ja nao havia mais luz. E nés dois nos assustamos e ao
mesmo tempo demos um salto para tras. Ah! (exclamagao de susto) E nos olhamos e
depois rimos, claro! Afinal, éramos dois homens plantados ali e quietos como dois
lobisomens.

ANA: Por que serd que sempre comparamos uma coisa com outra que niao
conhecemos?

HOMEM (rindo): Por qué? Eu compatei coisa com coisa.

ANA (rindo): Disseste que tu e ele eram dois homens que estavam ali, plantados e
quietos como dois lobisomens.

HOMEM (rindo): Bem, um lobisomem ¢ verdade eu nunca vi. (HILST, 2008, p. 161)
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O vinho ¢é a bebida que evoca o homem transfigurado. Nesse caminho, o
lobisomem ¢é dado muito especial na narrativa de O wvisitante, revelando as duas
faces do homem: a humana e a profana. A consciéncia do homem-animal
irracional que se mascara sob a pele de um homem civil. O personagem sabe
que o lobisomem ¢é um mito, uma folclore das noites enluaradas. Ainda assim,
sabe que ele existe dentro de cada corpo humano aguardando o momento
certo para ser revelado. As conveniéncias sio 0os momentos propicios para a
mascara de lobisomem. O ser humano nao pode fugir desta parte animal, apesar
de poder escolher o momento ideal para a transformacdo. A violéncia estd na
carne humana untada de um certo sagrado que faz o corpo sangrar. Contudo,
o Homem lobisomem ¢ capaz de enxergar os espectros que rondam na noite
revelando os temores mais profundos da alma. Nesse momento o lobisomem
traz a baila o lado selvagem segregado por um periodo da vida e pelas tradigdes.
Nem o sangue do cordeiro é capaz de afugenta-lo.

ANA: Nio disse? Por isso devias dizet... “quietos” como... (fenta encontrar uma boa
comparagao) bem...

HOMEM (sorrindo): Vamos... quietos como qué?

ANA: Ora, ndo sei, “quietos” como... dois homens!

MARIA (seca): Inquietos, devias dizer.

HOMEM (sez compreender): Por qué?

MARIA: Inquieto... como todo homem .

Pausa com atmosfera desagradavel. (HILST, 2008, p. 161)

As palavras “quieto” e “inquieto” refletem as condigoes de violéncia na peca
O visitante revelando a agonia do corpo. Nio existe apenas um matiz de cores ou
um caminho homogéneo para a caminhada. A fragmentacao da vida humana ¢é
semelhante ao visitante. Observa-se nele o semblante, a estatura e outras parcas
caracteristicas, mas é impossivel compreender o seu interior. Sempre ha uma
espécie de lobo que ¢ invisivel aos encontros iniciais. Os reconditos da alma
nao pausam em uma quietude falsa até abocanhar os desejos mais profundos. O
desconforto do corpo é um anuncio da finitude humana. Tal pensar, coloca o
corpo no limiar do “quieto” e “inquieto”.

[...] Certa vez, uma mulher pediu Aquele (olha para o alto)
Aquele Ser antes do Um, esse que ¢ sol e noite,

Passaro e coiote, que lhe fizesse brotar

Flores nos pés.

MARIA: E esse ¢ um pedido que se faga
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Aquele que tu dizes... sol e noite, passaro e coiote?

ANA: E por que nao? Uma flor pode querer nascer... da nossa carne. (HILST, 2008, p. 176)

Aquele que tudo vé e governa ¢ a consciéncia humana que aponta para o
concreto e abstrato. De forma andloga, pode ser passaro e coiote. De um lado
a liberdade grita, do outro a perversidade representada pelo coiote, que aponta
para a morte do corpo. “Aquele Ser antes do Um” ¢ impar e o criador que
nao interfere nas relagoes da angustia do corpo. A escolha entre a liberdade e o
perverso ¢ singular. A perversidade humana esta representada pelo Coiote na
peca O isitante e nos homens-coiote no Ierdugo. A Gnica diferenca entre coiote
e homens-coiotes nas pecgas é a evolucio da opressao. Em O verdugo, o lado
humano ¢ surrupiado pela metamorfose da perversidade.

Portanto, em O wisitante, o cachorro e o passaro assumem a posicao de guardiao
daliberdade e sonho de liberdade respectivamente. O coiote e lobisomem assumem
a noite escura que permanece no amago do ser humano. Ora a balanga pende para
um lado, ora para o outro. Caso nao se alcance um equilfbrio, como ¢é destacado nas
pegas, a violéncia e a opressao do corpo assumem a posicao de destaque. Nao ha
controle quando isso acontece, sendo a luta vencida apenas na imaginagio.

ESTUDANTE: Uma certa ansiedade... vem sempre quando comeca a noite (se
pansa) voce sabe que tem gente que pega um gato...

JOALHEIRO (interrompendo): Que gente?

ESTUDANTE: .... e ctria gato num quarto escuro desde pequeno. Depois... um dia...
solta o animal numa manha...

CARCEREIRO (znterrompendo): De sol? (pausa)

ESTUDANTE (Jentamente): De sol, de sol, de muito, muito sol. (HILST, 2008, p.
244-245)

O gato esta presente na peca As aves da noife como um ser que cresce na
prisdo, mas ¢ um carcere de ideias sob a vigilancia das aves da noite, ou seja, da
opressdao que se destaca cada vez mais. Quando os olhos humanos comegam
a conhecer os vultos que perambulam pela noite sao jogados com a mesma
intensidade na luz, que cega como a noite. O corpo nio pode escolher o habitat
mais seguro e neutro para os gestos livres, tudo é escolhido por alguém que
oprime e decide o caminho. Nem o gato, animal que é capaz de viver entre o
bem e o mal, é capaz de fugir dos entraves impostos diante da sinuosidade do
caminho. O gato é domesticado e jogado aos ledes. O ser humano também ¢é
atirado a violéncia que deteriora o corpo.
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CARCEREIRO (com ironia e algnma agressividade): Muito bem, Maximilian. Muito bem.
O medo entdo. O medo naqueles que enlouquecem o gato, no préprio gato, em todos.
O medo sempre. Muito compreensivel. Da bem para entender. O medo para tudo em
todos. Muito bom. (HILST, 2008, p. 245)

O medo afugenta o gato e o corpo de todos que estao em torno do animal.
De forma analoga o medo do gato ¢ transferido para o homem. O medo
animalesco transforma o corpo em algo degradante, sem identidade, ou seja, “o
medo para tudo em todos”. Tal agdo é consistente para os opressores. Com tal
feito, conseguem enlouquecer a alma humana assim como acontece com o gato.
A loucura faz os taciturnos triunfarem sobre o corpo alheio, tendo a violéncia
como forma de controle e dominacio.

ESTUDANTE: O falcao...
CARCEREIRO: O que ¢ que tem o falcao?

ESTUDANTE: Vocés sabem... fizeram um dia uma experiéncia com o falcao. (pasusa)
(HILST, 2008, p. 248)

O falcio controla os espagos aéreos, tendo uma visao ampla sobre o
universo que o circunda. F simbolo da forca, da rapidez “do intelectual e moral”
(CHEVALIER, 2008, p. 417). Do alto, é capaz de definir com perfeicao a caga,
confirmando o poder de controle e forca. Tais caracteristicas imprimem uma
superioridade ao falcao. A fala do Estudante da pe¢a evidencia a experiéncia humana
que tenta domesticar o falcdo, ou seja, controlar os atos de forca, de acordo com
a necessidade do opressor. O falciao encapuzado, segundo Chevalier, “simboliza
a esperanca na luz nutrida por quem vive nas trevas; ¢ a imagem dos prisioneiros
do ardor espiritual entravado e da luz debaixo do alqueire” (CHEVALIER, 2008,
p. 417). Nesse viés, o falcio em As aves da noite é encapuzado e impedido de se
impor com um olhar de longo alcance pelo viés intelectual. A for¢a supera a razao
¢ impoe controle sobre o corpo intelectual humano.

CARCEREIRO (#nterrompe): Mas entdao Maximilian, que estoria filha da puta é essa
que vocé quer nos contar?

ESTUDANTE: Cale-se. Ele ¢ diferente.

CARCEREIRO: Diferente? Diferente no qué? Vocé mesmo disse que ele ¢ feito de
células carnivoras como todos nds... ¢ como o falcao.

ESTUDANTE: Vocé nao entende, nao pode entender. Um que foi carcereiro nao
pode entender. (HILST, 2008, p. 253)
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O falcao nessa parte da peca representa o corpo de todas as personagens
transformado pela opressao vigente no lugar, uma espécie de capuz, que é o
bunker da morte. As personagens sio atormentadas e impedidas de ver a luz. A
esperanca, caso exista, surge em fragmentos de liberdade criados por imagens
em forma de flashs. O falcio experienciado ¢ carnivoro como todos os humanos.
No bunker da morte todos sao vigiados e engolidos pelo grande bico da opressao.

ESTUDANTE (rapidamente): Olhem, ele dava um exemplo bem simples, ele dizia: é
bem simples, veja: se um leao vive de zebras e as duas espécies sao mantidas estaveis
na populacio, entdo deve existir cerca de dez quilos de zebra para cada quilo de ledo.
Como as zebras comem capim, deve existir dez quilos de capim para cada quilo de
zebra, e portanto cem quilos de capim para cada quilo de ledo. Simples, ele dizia,
simples, este ¢ um exemplo de uma cadeia de alimento e invariavelmente cresce como
uma piramide. (estd exausto. Pausa)

MULHER (agoniada): Como uma piramide, é assim que eles estdao juntos a porta de
metal, como uma piramide toda feita de sangue, de sangue muito escuro. (HILST,
2008, p. 265-266)

Essa fala exposta pelo Estudante se relaciona com a ideia de que o campo
de concentragiao de Auschwitz ¢ um espago em que a cadeia alimentar da morte
atinge a todos. A mulher compara a cadeia alimentar com os mortos que ela é
obrigada a separar nas cameras de gas. O homem dominado pela opressao é
comparado a zebra, animal que é o prato principal do ledo. Ainda que idénticos
em relagao ao corpo, havia uma cadeia de dominagao como forma de piramide e
controle social. Poucos homens-ledes devoravam as zebras que estavam na boca
do leao de dentes metilicos, o bunker da morte. O ledo controla a selva habitada
por corpos indesejados seguindo as leis do proprio instinto como forma de
selecdo humana. A zebra era apenas uma massa sem distingdo daquele grupo
social que estava ao pé da piramide. A unica solu¢io era a exaustio do corpo
por meio de terror psicologico até chegar ao ponto maximo desejado pelos ledes
nazistas: a morte.

POETA (lentamente, quase inconsciente): Eles sio como certas aves que se feriram nas
duas asas... e se voce quiser socorré-las... ndo sabera como... nem por onde segura-las.
Eles sio como certas aves da noite.

CARCEREIRO (para Maximilian, provocativo, referindo-se aos SS): Vocé tem amor por
eles?

MAXIMILIAN (com firmeza): Ainda naol... mas lentamente eu abrirei meu peito para
que eles tomem os seus lugares dentro de mim. (HILST, 2008, p. 269)
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Aqui se tem uma mengao clara de que os soldados SS sao as aves da noite e
que eles antes de serem soldados, sio humanos, racionais, embora sejam parte
do sistema opressivo. Foram treinados para seguir os comandos dos ledes que
estao no topo da piramide. Uma vez aves da noite, o retorno a forma humana
¢ quase impossivel. Ainda assim, Maximilian busca compreender a razdo de
tanta violéncia, mas nio consegue internaliza-los como seres que podem ser
transformados em zebra. A violéncia que corrdi o corpo humano deixa feridas
que sio dificeis de curar. A tendéncia ¢é a deteriorizagdo do ser como uma espécie
de ferrugem que se alarga com o passar do tempo. Um tempo muito curto até a
morte, mas o suficiente para entender o poder cortante da violéncia.

SS (empurrando com o pé o Padre Maximilian ajoelhado junto ao Poeta. Como o Padre ndo se move,
agarra-o pela batina e afasta-o): Sai, corvo, sai. Vamos ver, vamos ver. (com a ponta da bota
sacode o corpo do Poeta varias vezes) Vamos, levante-se, porco. (HILST, 2008, p. 272)

Nesta cena, invertem-se os papéis. O padre Maximilian é chamado de
corvo, classificagao de anjo da morte. No entanto, aqui ele é a presentificagao do
Caronte que ajuda a personagem a fazer a travessia. Segundo os costumes antigos,
na afirmacio de Chevalier, “na India, onde o Muababarata compara a COrvos
os mensageiros da morte” (CHEVALIER, 2008, p. 294). No Japao, o corvo ¢
considerado um mensageiro divino. Assim, a voz do SS o associava a alguém
pronto para cevar a carne dos pré-mortos, mas na verdade era o contrario. De
alguma forma, sua roupa preta afugentava a angustia da morte anunciada. O padre
estava ao pé do poeta confortando a travessia. A palavra e a mensagem divina eram
o balsamo que silenciava a angustia diante do horror no porao da fome.

CARCEREIRO (exaltado): As aves brincam com a gente como o teu Deus, Maximilian.
Além da nossa carne e do nosso sangue, também a nossa pergunta. Para nos intrigar,
hein?

MAXIMILIAN (exaltade): Mas o meu Deus ofereceu a Sua prépria carne e o Seu
proéprio sangue. Ofereceu.

CARCEREIRO: E depois?

JOALHEIRO: O que depois?

CARCEREIRO: Depois... Ele nos colocou aqui. (para Maximilian muito exaltado) Ou
vocé pensa que o teu Deus se ofereceu por nada? Para o seu préprio gozo... para o
Seu préprio gozo. Um deus que escolhe para Ele mesmo o martirio, nada ¢ suficiente,
vocé nao vé? E para que Ele consiga um grande prazer, a nossa fome e a nossa sede
nao bastam. (comeca a bater as priprias costas na parede. Alto-falantes na cela, niisica) Nao
bastam, nao bastam, por qué? Por qué? (HILST, 2008, p. 276-277)
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No fragmento acima, os homens no porao da fome se assemelham ao
cordeiro que sera imolado em nome Deus pelas aves da noite-soldados SS, isto
¢, ndo Deus, mas a crenca nas ideologias vigentes e aceitas por um grupo que
partilhava da violéncia como mecanismo de purificagdao. Deus é comparado aos
soldados nazistas. Maximilian era o elo entre o conforto dado por um Deus e
a violéncia causada pelos outros. No entanto, a Gnica safda sera a imolagao. A
salvagao do bunker da morte era apenas o corpo inerte.

CARCEREIRO (recnando): Vocé nao pega em mim. Nao pega em mim.
MAXIMILIAN: Mas por qué? Por qué? Ela é obrigada a fazer aquele servico. (voz
erescente) Nao ¢é facil, ndo ¢é facil, ela é obrigadal

CARCEREIRO (interrompendo repugnado): Além daquele servigo ela dd de comer as
aves... ela deve passar as noites com as aves.

MULHER: Eu? Vocé quer dizer que eu... (desesperada) isso eu nunca vou fazer... vocé
me acredita, Maximilian? Eu nio faco nada com as aves, as aves sio cles, ndo ¢? Com
as aves nao... eu nunca fiz nada com as aves.

CARCEREIRO (com sarcasmo): Vocé vai fazer, vocé fard, para viver, para viver. (HILST,
2008. p. 284)

A cena evidencia a violéncia com o corpo da Mulher. A personagens sera
assimilada pelas aves da noite como forma de acessar certa liberdade ou pelo
menos manter a vida. O corpo da Mulher ndo quer relagdo com as aves da noite,
mas o Carcereiro sabe que a unica forma de acessar um prolongamento da vida é
deixar ser devorado pelas pelas aves noturnas, ou melhor, pelos soldados nazistas.
Niao ha controle do proprio corpo. Ele é apenas um objeto a ser manuseado
por diversas maos que tem como elemento imperativo a violéncia. Nao é uma
violéncia pensada. Ja é nata naquelas aves.

MAXIMILIAN (lentamente como se fosse consigo mesmo, como se orasse): “Até o presente
momento sofremos fome e sede e estamos nus e recebemos bofetadas e somos
injuriados e bendizemos e somos perseguidos e rogamos... Até o presente momento
somos o lixo deste mundo, a escéria de todos”.

CARCEREIRO (categdrico): Voceé nio, voce ndo ¢ um dos nossos.

ESTUDANTE: Ele ¢é igual a mim. Tanto quanto tudo em mim.

JOALHEIRO (para o Estudante): Vocé ainda nao olhou direito para ele, olha pra ele e olha
pra vocé agora, € para mim... ratos... n0s... ratos num canto. (HILST, 2008, p. 284-285)

Aqui o rato aparece transfigurado no padre. Se existem os que sobem em
muros, aqui o rato esta acuado no canto. E um ser repugnante que esta preso
na escoria do mundo. Nao ha salvacao. O modus operandi do padre ¢ aliviar por
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alguns instantes o desespero causado pela violéncia. O Carcereiro compreende
a diferenca que o padre faz dentro do bunker, contudo todos estavam dentro do
mesmo canto, recluso e a olhar a morte que rangia os dentes metalicos.

ESTUDANTE (vog baixa, delicada): Os insetos tém uma reproducao imaculada, vocé
sabia? Os animais inferiores, como os insetos, tém uma reprodugdo imaculada...
JOALHEIRO (debilmente): Limpa? Limpa, vocé quer dizer?

ESTUDANTE: Imaculada.

JOALHEIRO: E as serpentes?

ESTUDANTE (sorrindo debilmente): O mal e o bem se entrelagam como os ramos das
arvores. (HILST, 2008, p. 288)

As personagens sao associados aos insetos, presos no porao da fome nao
possuem chance alguma de escapar. Os insetos sio seres menores que se
escondem em qualquer fenda, mas neste caso estdo acuados no porao da morte.
Também podem simbolizar os humanos ja sem identidade, corpos sem alma,
apenas uma forma inerte diante da perversidade de animais ditos superiores.
Nessa cena, o Estudante sabe como o bem ¢ o mal se entrelacam como a
serpente. O lado dominador sobressai mediante o poder da opressao.

CARCEREIRO (interrompe. Transtornado): O teu Deus... ¢ um lobo, todo feito de
sangue... um lobo.

MAXIMILIAN (fom muito apaixonado. Crescente): O meu Deus é amante, ¢ como um
fogo! E como um grande fogo. Eu sou o alimento do meu Deus.

CARCEREIRO (c/érico): Entdo é como eu disse, um lobo.

MAXIMILIAN (uito veemente): Mas nio assim tao facil, olha, foi preciso que primeiro
eu O devorasse para que depois pouco a pouco Ele se alimentasse de mim. Eu
também, eu também sou o lobo desse Deus.

CARCEREIRO (atormentado): Lobos... lobos...

MAXIMILIAN (delicado): Ele ficara dentro do teu peito com o nome que vocé quiset.
Qualquer nome. (HILST, 2008, p. 294)

O deus lobo era invocado para uma a¢iao bondosa, mas devora os individuos
e ¢ feito de sangue sendo transfiguracio do sofrimento humano. De alguma
forma o lobo acolhe o corpo que se tornara inerte. O sangue é quase um contrato
necessario para a transfiguracdo. Desse modo, N'as aves da noite o bestiario é
composto de lobos, aves, gato, falcao, ratos, zebras, ledo, corvo, serpentes, porcos.
Estao entrecruzados como a luta do homem pela sobrevivéncia assim como as
serpentes. Contudo, todos estao animalizados no desejo. A for¢a opressora domina
e escraviza o corpo de tal maneira que ele se converte em um corpo desconhecido.
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Os SS chamam os prisioneiros de porcos, mas na verdade é um espelhamento

de si mesmos. Sio eles que devoram com voracidade “tudo o que se apresenta”
(CHEVALIER, 2008, p. 734). Os corpos sao alimentos engolidos pela violéncia.

VERDUGO (para o Filho): ... de repente, ele olha firme, vocé sabe? Assim como se
cu te atravessasse. E muito dificil olhar para ele quando ele olha assim. E depois... ele
também pode olhar de um jeito... Vocé se lembra daquele cavalo que um dia te seguiu?
FILHA (rindo): Quem ¢é que nao se lembra? O cavalo ndo aguentava subir aquela
ladeira. O dono do cavalo dava umas pauladas no focinho do coitado. (7. Para o irmio)
Ai vocé gritou: “se vocé ¢ tao macho para bater em mim em como bate nesse cavalo,
eu corto o meu...” (7) e pulou em cima do homem como um ledo. O coitado fugiu
feito doido. E o cavalo s6 podia te seguit, l6gico. () Até o cavalo compreendeu. Foi
engracado aquele dia.

Todos riem. Pausa.

VERDUGO (para o Filho): Mas vocé se lembra dos olhos do cavalo?

FILHO: Eu me lembro, sim, pai, eu me lembro. (pansa)

VERDUGO: Pois 0 homem tem as vezes aquele olho.

FILHO: Entao ele é bom, pai.

MULHER: Mas o que adianta vocés ficarem falando que ele ¢ bom, se ele tem os
olhos do cavalo ou nao? (para o Filho) O homem tem de morrer e ¢é seu pai quem vai
fazer o servico. E vai ganhar bem desta vez. Vamos comecar outra vida, tenho certeza.

(HILST, 2008, p. 375-376)

Em O verdugo, aimagem do cavalo escravizado é posta nessa cena. Felizmente,

um homem piedoso o liberta do cativeiro. O olho do cavalo como uma espécie
de espelho reflete a bondade que existe em cada ser. Segundo Chevalier, “ele

¢ montaria, veiculo, nave, e seu destino, portanto, ¢ inseparavel do destino do

homem. Entre os dois intervém uma dialética particular, fonte de paz ou de
conflito, que é a do psiquico e do mental” (CHEVALIER, 2008, p. 203). O
homem e cavalo estio unidos enquanto seres que sao perseguidos e que lutam
por liberdade. O verdugo que aprisiona e toma a vida, liberta o animal cativo
pendendo para a paz. O fiel da balanga tenta manter o equilibrio diante da
opressao e da falta de liberdade.

276

VERDUGO: Insultava? Nao sei disso.

JUIZ JOVEM: Ele chamava vocés de coiotes.

Verdugo e Filho entreolham-se.

NOIVO: O que ¢ isso?

FILHA: O que ¢ um coiote ?

JUIZ JOVEM: Um animal. Um lobo.

MULHER (para o Filho): E vocé defende um homem assim? (HILST, 2008, p. 394)
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A imagem do coiote ¢é recorrente nas pecas de Hilda Hilst. Nela, o forca do
dominador é representada por alguém que observa e de alguma maneira possui
a voz de comando que projeta a violéncia. Também evidencia a animalidade
que estd internalizada no corpo humano, sendo liberada de acordo com o desejo
ou a ideologia que esta em voga. O lobo ¢ direcionado para alguém que possui
qualidades em que resplandece a paz como os olhos do cavalo. O que distorce a
denominagio de lobo ¢ travestido em pele de cordeiro para esconder a verdadeira
face de coiote que esta sob a pele.

FILHO (para a Mulber, exaltade): Nio ¢ isso, mae. Ele dizia que os coiotes niao
costumam viver eternamente amoitados. Que ¢ preciso sair da moita.

MULHER: E o que nés temos com os coiotes?

JUIZ VELHO (para o Filho): Sair da moita para cacar?

FILHO (exaltado): Para que vejam ao menos as nossas caras de coiotes e respeitem a gente.
E se nos respeitarem, n6s poderemos um dia... (lentamente) achar o nosso corpo de passaro
e levantar voo. (objetivo) Mas primeiro mostrar a cara de coiote. (HILST, 2008, p. 395)

O medo ¢ a arma principal para que a violéncia se instale. De acordo com
o filho, é preciso “que vejam ao menos as nossas caras de coiotes e respeitem
a gente”, ou seja, ¢ necessario que as garras da opressao estejam a mostra para
que se instale o medo, a obediéncia e a reestruturacio dos fatos. Dessa forma,
¢ possivel criar uma pseudo-liberdade, que ¢ acessada por poucos. Ao sair da
moita, ¢ possivel cacar aquele que amplia a voz contraria. Silencia-la é o primeiro
passo que marca a presenca do opressor e suas ideias retrogradas.

MULHER (com desprezo): Péssaro... coiote... 0 homem ¢ um louco.

JUIZ JOVEM (aproximando-se do Filho): E como ¢ a cara de um coiote?

FILHO (encarando fixcamente o Juig jovem com uma expressao de durega e ameaca): Uma cara...
assim.

Batidas fortes na porta. (HILST, 2008, p. 395)

O Filho performatiza cenicamente como seria um coiote, talvez o Juiz
jovem esteja querendo sondar se ele representa perigo. A performance ¢ uma
transfiguracio que vai além da palavra. E assumir a forma que explica a palavra
e que impde o medo. Nesse momento, ainda que de forma ensaistica, o coiote
rompe a carapaga de couro e se posiciona diante dos juizes.

VERDUGO (para o Noivo): Maricio.
FILHA (para o Pai): O senhor nao precisa falar com assim com ele. Ele ¢ um homem
igual a todos.
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VERDUGO: Um rato.

FILHA (com ddio): Um rato que me serve.

O noivo continna sorrindo.

JUIZ JOVEM: Parem. J4 temos muitos problemas.

JUIZ VELHO: E nio temos mais tempo. (HILST, 2008, p. 398)

A questdao aqui repousa no resgate da figura do rato na condi¢ao do noivo
como um suyjeito subalterno, reificado, deslumbrado. O verdugo é considerado
um paria diante da sociedade, um rato que se esconde nas vias periféricas da
cidade. Quando nomeia o Noivo de rato é rebaixa-lo ainda mais na questio da
subalternidade. Caso fosse um verdadeiro rato, estaria em pordes agoitados pelo
negrume pela falta da luz do sol. Entre o Verdugo e o Noivo, o primeiro, apesar
do nome, ¢ alcangado pelo olhar do Homem que se assemelha ao cavalo e sai,
de certa forma, da condi¢do de subalterno pela negacio do fazer a opressao. O
Noivo assume o lugar do verdugo ao ser nomeado de rato. Na balanga dos valores,
a atitude do Noivo pesa muito em relacio a violéncia. Sempre ficara do lado que
oprime e jamais ouvira a voz do Homem ou vera a paz que refletida pelo o olho
do cavalo, suscita uma esperanca de que ¢ possivel sair de determinados cativeiros.

FILHO (para o Noivo): Fedido.

NOIVO (para o Filho): Olha, (aproximando-se) se vocé continuar com essa fala...
FILHO: Cao lazarento. (0 Nozvo aproxima-se mais) Porco.

O Noivo esbofeteia o rapaz,.

MULHER (para o Noivo): Pare com isso.

FILHO (para o Noivo): S6 assim mesmo, canalha. S6 eu amarrado. (HILST, 2008, p. 399)

O Filho também nomeia o Noivo de Cio lazarento e porco. O cio
geralmente é o guardido, mas quando ¢ lazarento causa repulsa e ninguém o quer
por perto. O porco esta associado aos restos, a imundice. Dessa maneira, além
de ser associado ao rato pelo pai, também assume caracteristicas mais renegadas
socialmente. De forma analoga, essas descri¢coes associam diretamente aos
opressores que imputam a lei de acordo com o desejo de poder. O verdugo
construido para matar respeita o corpo e as ideias do Homem, enquanto a
opressao intensifica a aniquilagio do outro que contradiz a atual conjuntura do
sistema. Os animais sao usados para elevar e rebaixar as a¢oes e o individuo que
pratica ou esta exposto a violéncia.

CIDADAO 1: O homem ¢é bom.
CIDADAO 2: Queria ajudar
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JUIZ VELHO: E ele ajudou?

JUIZ JOVEM: Deu comida? Deu comida pra vocés?
CIDADAO 3: Ele é pobre como a gente.

CIDADAO 6: Ele disse que ¢é preciso mostrar a cara de bicho.
JUIZ VELHO: E vocés sdo bichos, por acaso?

CIDADAO 5: Era figuragio. (HILST, 2008, p. 409)

Novamente a ideia de uma teatralizagdao da violéncia dentro da pega, mostrar
a cara de bicho como forma de exorcizar a violéncia que os forma. Mas a cara
de bicho é uma forma de afronta diante da opressio esmagadora. Expor e
multiplicar as ideias de liberdade é mostrar a cara de bicho. Um grupo de bicho
¢ capaz de pisotear um sé cacador. Assim, os cidaddos siao apenas figurantes que
balangam e agem de acordo com as oportunidades. Sao passiveis de corrupcio e
a forma de estar nesse sistema ¢ ceder a animalizacio, ou seja, ¢ ser domesticado
de acordo com os interesses mais atraentes. A opressio sempre oferece uma falsa
contribuicao que no futuro ¢ negada.

CIDADAO 4: Para mim ele me deu vontade de matar.

Rumores mais andiveis.

FILHA: E quem da vontade de matar ¢ bom?

CIDADAO 1: Eu s6 tive vontade de matar quando olhei na cara daquele que matou
os menininhos.

CIDADAO 2: Isso ¢ outra coisa.

CIDADAO 3: A vontade de matar é a mesma. Matar é uma coisa so.

CIDADAO 5 (para o 4): Mas porque ele te deu vontade de matar?

CIDADAO 4: Porque eu entendi muito bem o que ele falava. Mostrar a cara de bicho
nao ¢ tudo, porque o bicho também tem garra.

VERDUGO: Mas o homem nio falou da garra...

CIDADAO 5 (para o Verdngo): Ninguém te perguntou nada ainda.

CIDADAO 3 (para o Verdugo): E se vocé é bicho e tem cara e tudo de bicho, vocé sé
mostra a cara? (HILST, 2008, p. 417-418)

A vontade de matar esta entrelacada com as garras que representa a morte
iminente. Mostrar a cara ¢ dissimula¢do ou fingimento diante da opressao do
sistema. Nao tem como ficar do lado do mais fraco se as ideias nio foram
finalizadas. Foram tolhidas antes de completar o circulo. O Homem chegou a ver
a forca de mostrar a cara de bicho, mas a atitude ¢ recuada diante da possibilidade
de se ter as garras diante de si. A opressdo silencia os pontos de negacio do
sistema e impoe a morte como argumento de cumprimento da lei.
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Os cidaddos aproximam-se perigosamente do patibulo. Os juizes descem. Nesse
instante entram na pra¢a os dois homens-coiotes. Estdo vestidos da seguinte maneira:
calga e camisa comuns, cabega e rosto de lobos, maos para tras. Ficam de frente para
o publico, examinam o publico fixamente ¢ depois voltam as cabegas em dire¢do ao
patibulo. Tem-se a impressio de nao foram vistos por nenhum dos cidadaos, nem
pelo juizes etc. Apenas o filho do Verdugo da a impressao nao s6 de que os conhece,
mas de que os esperava. (HILST, 2008, p. 426-427)

Os homens-coiotes estao no topo da piramide e s3o poucos, mas o suficiente
para a manutencao do sistema opressor. Aqui eles mostram a cara vestida de lobo
como forma de fazer cumprir a lei que eles determinaram por meio dos juizes.
Vestidos de “cal¢a e camisa comuns, cabeca e rosto de lobos, maos para tras”
observam de longe o cumprimento das agoes que impoem socialmente o zzodus
operandi da morte, possibilitando a continuacao da violéncia e do poder. Ficam
de frente para o publico, examinando-os fixamente e depois voltam as cabecas
em dire¢ao ao patibulo. Nao dizem uma s6 palavra porque a lei fez o papel que
eles desejam. A presenca ¢ o modo de certificagio do cumprimento dela. A cara
de lobo ¢ for¢a opressora que eles possuem diante daquele publico. Isso basta
para que o destino do Homem e daquele que se comoveu, em razao da ideia
de liberdade propagada, se cumpra. Os homens-coiotes buscam uma aparéncia
popular para que o povo os veja como aliados e nio como devoradores de
corpos. Assim como os demais individuos também de transvestem de bicho, mas
diferente da massa que funciona como um péndulo que pode ser corrompido,
cles tém a certeza do que querem e defendem. Para eles, a violéncia ¢ a tnica
forma de sobrevivéncia do sistema.

CIDADAO 1(passando pelos homens-coiotes, para o Cidadio 2): Esses quem sio?
CIDADAO 2: Parece que ¢ a gente que mora la no vale.

CIDADAO 1: Eles tém uma cara diferente da nossa... (param um instante, mas nao cheganm
perto) ... um olho...

CIDADAO 2: Um olho que atravessa. E dizem que sdo esquisitos. Dizem que quando
eles falam, a boca se enche de sal.

CIDADAO 1: Sio estérias. (saem) (HILST, 2008, p. 428)

Alguns personagens percebem a diferenca dos homens-coiotes em relagao
aos demais membros da sociedade. Também sabem que o topo da piramide que
controla aquele sistema ndo esta naquele ponto onde acontece as execugdes.
Moram 14 no vale, “eles tém uma cara diferente da nossa”. A tentativa de
aproximagao da massa por meio das vestes e cara de bicho nio siao capazes de
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torna-los por instantes corpos banais, comuns aquela vila. Sao identificados até
pelo olhar. Nio ¢ evidenciado o que ¢ refletido no olho, mas sugere-se que ¢ algo
diferente daquela imagem que surge no olhar do cavalo. F. uma antitese da paz.
E a opressio encarnada.

A Mulber, a Filha e o Noivo comecam a arrastar o corpo do Verdugo para fora de cena. Param um
instante e olham o filbo do Verdugo. Este iiltimo fica imdvel, olhando para os homens-coiotes. Em
seguida, olha pela siltima vez o corpo do pai, anda em direcao aos homens, encara-os.

FILHO (para os homens-coiotes, objetivo): Vamos.

Os homens-coiotes atravessam a pequena praga_junto com o filho do V'erdugo. Quando estao saindo,
um foco de luz; violenta incide sobre as maos dos homens-coiotes. As midos estio cruzadas na altura dos
rins, e deve ser visto claramente sio patas de lobo com grandes garras. (HILST, 2008, p. 428-429)

A cena final de O verdugo evidencia como a ideia propagada ¢ agredida
com intensidade. O Filho foi o tnico sobrevivente que consegue entender as
palavras do Homem executado. Diante dessa compreensio, foi levado pelos
homens-coiotes que, por um instante, revelaram as garras. O destino do Filho ¢é
incerto. Para o vale com certeza nao foi, mas a entrega voluntaria aos opressores
¢ um sinal de que ndo havia uma safda. Talvez aquela fosse a possibilidade
de convencimento da massa social sobre a violéncia em que todos estavam
submetidos. O homens-coiotes agiram sorrateiramente deixando o sacrificio
nas maos da propria populacio embriagada por ideias diversas. Eles semearam
silenciosamente ideias conflitantes como forma de contestar a ideia clara do
Homem assassinado que ja estava clara para algumas pessoas, como o Verdugo
e o Filho. Diretamente, o Filho seria o sucessor do Homem executado pela
multidao junto com o Verdugo. A fala do Filho: “vamos” indica uma forma
de sacrificio, ele se deixa levar por entender que ele é a semente da revolugiao
e que um enfrentamento eminente geraria mais mortes além da do seu pai, o
verdugo. Ainda que as caras de bicho fossem mostradas, a opressiao nao recuou.
Apresentou, além da cara animalesca, as garras que abocanharam qualquer
resquicio de liberdade.

Os animais, sdo, enfim, representacoes dos desejos das personagens
ou melhor, animais numa constante luta de classes. Uns apontam a luta pela
liberdade, outros reafirmam os simbolos de opressio que abatem as ideias
dos herdis. A coadunacao da identidade das personagens com os aspectos dos
animais apontam a reflexdo sobre os estados de consciéncia dentro das redes
de violéncia. As a¢oes das personagens de O rato no muro, O visitante, As aves da
noite ¢ O verdngo colocam a ideia de racionalidade numa balanca que é mediada
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pela projecao animalesca. O espelhamento através dos animais expde o que ha
de mais tragico na intencdo das personagens que procuram destruir o outro,
como também acena para a expansio dos intentos de ruptura com o sistema
opressor. As personagens da dramaturgia de Hilda Hilst estdo sao dotadas da
aura animalesca que em momentos especiais da narrativa deixam resvalar o
avatar animal assentado sobre suas ideias e ideologias.
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Contato: nandodijesus@gmail.com

FLAVIO SANTOS DA CONCEIGCAO

Professor efetivo da Universidade Federal do Acre - UFAC. Professor da
linha de pesquisa Pedagogia do Teatro do PPGAC/UFAC. Doutor em Artes
Cénicas pela UNIRIO, mestre em Ciéncia da Arte pela UFE, possui graduagao
em Pedagogia e licenciatura em Teatro. Qualificacdo profissional como ator pela
Escola de Teatro Martins Pena. Foi membro da equipe de curingas (pedagogo
social) do Centro de Teatro do Oprimido onde trabalhou diretamente com
Augusto Boal desde 2001 até 2009. Atuou como professor de Interpretagio e
Histéria da Cultura na Escola das Artes Técnicas Luis Carlos Ripper - EAT -
Faetec. Um dos idealizadores e membro do GESTO - Grupo de Estudos em
Teatro do Oprimido vinculado ao NEPAA - Nucleo de estudos das Performances
Afro Amerindias UNIRIO. Idealizador das JITOU - Jornadas Internacionais de
Teatro do Oprimido e Universidade, evento que em 2019 teve sua 7a edicao.
Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Pedagogia Teatral e Formacao
de educadores populares na metodologia do Teatro do Oprimido. Ja ministrou
cursos teatrais em diversos pafses da Europa e na América Latina, além de
participar de Festivais de Teatro na Franca, Austria, Palestina, Croécia e India.
Em 2014/2015 trabalhou com os grupos CTO Jana Sanskriti da India e CTO
Maputo em Mocambique. Contato: flaviosdaconceicao@gmail.com
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FRANCISCO ALVES GOMES

Doutorado em Literatura Brasileira pela Universidade de Brasilia - UnB,
no programa de Pés graduacdo em Literatura (Conceito 5) do Departamento
de Teoria Literaria e Literaturas - TEL. Mestre em Literatura Brasilia pela
UnB em 2013. Graduado em Letras - Literatura pela Universidade Federal de
Roraima - UFRR em 2011. Atualmente é professor do quadro Efetivo da UFRR
atuando no curso de Artes Visuais, atuando nas disciplinas Historia da Arte,
Representagoes culturais na Amazonia, e Arte, memoria e patrimoénio cultural.
Tem interesse pelo texto dramatico, dramaturgia, teatro brasileiro e suas inimeras
interpretagbes na ambiéncia social. No mestrado estudou o texto dramatico de
Hilda Hilst que culminou na dissertacao, “Hilda Hilst: Da dramaturgia ao poder
e a cena: Leituras das pegas O Verdugo e o Rato no Muro”. Agora, no curso
de doutorado, continua estudando o teatro de Hilda Hilst através do projeto
de tese, “Certas palavras ndo devem ser ditas: um estudo sobre a violéncia nas
pecas O rato no muro, O visitante, As aves da noite e O verdugo, de Hilda Hilst. Faz
parte do grupo de pesquisa Literatura e Cultura, da UnB, grupo este que tem
se dedicado ao estudo da Autoria. E poeta, tendo publicado os seguintes livros,
Poemas a Meia Carne (2008) e Ruidos Noturnos e pequenas putarias literarias
(2013). Em 2018 publicou seu primeiro livro de contos, intitulado: “Fotografias
desmemoriadas de mim, de ti, de outrem”, obra que venceu o prémio Peixes
de contos e cronicas, categoria do concurso nacional de literatura promovido
pela Editora Kazud. Também faz parte do grupo teatral Cia do Pé Torto (www.
ciadopetorto.com.br). Em 2011 dirigiu o espetaculo A galinha degolada, fruto do
prémio Funarte Miryan Muniz de teatro na categoria montagem de espetaculo.
Desenvolve também performances em parceria com alunos da graduacio da
UFRR. Contato: francisco.alves@ufrt.br

GEISE BERNADELLI GUERRA

Doutoranda em Literatura na Universidade de Brasilia (2017-2020 / Exame
de Qualifica¢io aprovado em 05/2019). Mestra em Literatura pela Universidade
de Brasilia (2015). Especialista em Literatura Brasileira pela Universidade de
Brasilia (2008). Graduada em Licenciatura em Letras - Lingua Portuguesa e
respectivas Literaturas pela Universidade de Brasilia (2005). Pesquisadora do
Mnemosyne - Grupo de pesquisa sobre memoria, historia e literatura, desde
2012, grupo vinculado ao CNPgq, orientado pela Prof.* Dr.* Sara Almarza.
Docente no Centro Universitario Projecao, ministra disciplinas na area de
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literatura e lingua portuguesa, atuando nos cursos de Letras, Direito, Historia,
Geografia, Pedagogia, Administragio e Andlise de Sistemas de Informacao.
Contato: geisinha@gmail.com

JOAO PEDRO RICKEN LOPES DE BARROS

Formado em Artes Cénicas (bacharelado) pela Universidade de Brasilia, € ator,
diretor e dramaturgo. Sua formag¢ao também conta com os cursos “Foundations
of Acting” (2017/2018), “Playwriting Intensive” (2018) e “Advanced Playwriting
Intensive” (2018), no The Barrow Group, em Nova lorque. Entre os anos de 2014
¢ 2015, estudou na Lehigh Valley Charter High School for the Arts, em Bethlehem
nos Hstados Unidos, onde atuou em montagens de espetaculos como “O
Misantropo” (2014) e “Blood Brothers” (2015), comegou a estudar dramaturgia e
teve sua primeira peca, “Inside” (que posteriormente originou a peca “Dentro”),
escrita e encenada em 2015. Atuou na montagem da peca “Rossum’s Universal
Robots” feita no Player’s Theatre em Nova Iorque (2017-2018) e, em Brasilia,
faz parte do Coletivo Truvagao de Teatro, no qual escreveu e dirigiu o espetaculo
“Dentro” (2019), atua em espetaculos do Coletivo Columna e do Grupo Tripé,
além de diferentes montagens académicas realizadas ao longo de sua formacao na
Universidade de Brasilia. Contato: rickenjp@gmail.com

JOSUE RODRIGUES FRIZON

Doutorando em Letras (Universidade Federal do Rio Grande do Sul).
Mestre em Letras (Universidade de Passo Fundo, 2014). Licenciado em Letras
Portugués/Inglés e Literaturas (Universidade de Passo Fundo, 2009). Atua como
docente no Ensino Fundamental, Médio e Superior, nas disciplinas de Lingua
Portuguesa, Literatura, Literatura Infantil e Juvenil e Fundamentos Tedricos
e Metodologicos da Lingua Portuguesa, nas instituicoes FABE - Faculdade
da Associacdao Brasiliense de Educacio (onde é membro da CPA - Comissao
Propria de Avaliagao), Colégio Gabriel Taborin e Colégio Franciscano Cristo Rei.
Ja atuou como professor de Produgdo Textual e Lingua Inglesa, também como
Diretor de Comunicacio e Coordenador Pedagogico da Secretaria Municipal de
Educacao de Marau-RS. Estagio em pesquisa durante a graduacdo: 1) Acervo
Literario Josué Guimaries (ALJOG/UPF) - em Leitura e Formacio do Leitor.
Interesses de pesquisa: 1) Literatura do Rio Grande do Sul; 2) Formacio de
Leitores; 3) Historico das Comunidades do Interior de Marau (RS). Contato:
josuerodriguesfrizon(@gmail.com
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KAREN DE AZEVEDO ACIOLI

Bacharel em Comunicacio Social pela Universidade Federal do Rio de Janeiro,
pos-graduada em metodologia do Ensino Superior. Possui especializagao na area d
as artes multidisciplinares e gestdo criativa de espago cultural, com énfase nas artes
cénicas, visuais e intercambios artisticos internacionais, para os novos publicos.
Em 2018 foi indicada para o Programa Nacional Biblioteca na Escola, com o
livro “Os Meus Baloes”. Em novembro de 2016 recebeu a bolsa concedida pelo
governo francés “Courants du Monde”, na area de gestio Cultural. E criadora,
curadora e diretora geral do Festival Internacional Intercambio de Linguagens, o
FIL-RJ, com edi¢bes anuais desde 2003. Como autora escreveu mais de 31 textos
teatrais, sendo 28 deles ja encenados e 15 premiados. Foi a primeira Coordenadora
de Teatro infantil do Municipio do Rio de Janeiro (2001), e fundadora e diretora
artistica do Centro de Referéncia Cultura Infancia, no Teatro do Jockey (de 2003
a 2014). Até a presente data publicou 14 livros infantis e foi ganhadora do Prémio
Lucia Benedetti da Fundagio Nacional do Livro Infanto-Juvenil Melhor Livro de
Teatro em 4 anos, sendo o de 2014 o Prémio Hors-Concours. Roteirizou e dirigiu
o I Encontro da Diversidade Cultural Brasileira (MinC RJ / 2010), e a Mostra
Brasil Juventude Transformando com arte; nos anos 2006, 2008, 2010 e 2012.
Dentre seus trabalhos mais conhecidos destacam-se “Fedegunda”, “Bagunca, a
opera baby”, “Experiéncia Yellow” e “Tuhu, o menino Villa-Lobos”. Atualmente
¢ curadora da PLataforma RIOFESTIV.AL e participa como autora e roteirista
de trés nicleos criativos para desenvolvimento de series para TV destinadas ao
publico infanto-juvenil, além de ser membro fundadora do Grupo Nacional
Cultura Infancia que visa implementar uma Politica publica de Estado para a
Cultura Infancia. E fundadora da Borogodé Empreendimentos Culturais Itda -
empresa responsavel por suas producdes teatrais, literarias e audiovisuais. Contato:
karen.acioly(@gmail.com

LIDIA OLINTO DO VALLE SILVA

Desde 2000, atua profissionalmente na area de Artes Cénicas, exercendo
fungoes variadas: atuagdo, dire¢dao, dramaturgia em processos colaborativos,
assessotia tedrica e produgio de eventos artisticos e/ou académicos. Fez mestrado
e doutorado no Programa de Pés-Graduagao em Artes da Cena da UNICAMP
sob orientacio do Prof. Dr. Matteo Bonfitto e co-orientacdo da Prof?* Dr.*
Tatiana Motta Lima (UNIRIO), com bolsas concedida pela CAPES ¢ FAPESP.

Possui graduagao em Teoria Teatral pela UNIRIO com iniciagdo cientifica (bolsas
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IC-UNIRIO e PIBIC). No doutorado, fez estagio de pesquisa (bolsa sanduiche)
no Instituto Grotowski (Wroclaw, Polonia). Foi professora substituta na area
de teoria teatral no departamento de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia
(2017-2018). Atualmente, faz pés-doutorado na UnB e ¢ professora nesta mesma
institui¢ao e da Faculdade de Artes Dulcina de Moraes, Brasilia, na graduagao
(bacharelado e licenciatura em Artes Cénicas) e pos-graduacio (Especializa¢ao
em Direcao Teatral). Foi editora associada da revista ILINX (LUME-UNICAMP)
e da PETER LANG International Academic Publishers e ¢ atual coordenadora
do Férum de Pesquisas em Processo (ABRACE - Associa¢do de Pesquisa e
Pés-Graduacio em Artes Cénicas). Em sua formacio teatral, estudou com:
Gustavo Gasparani e Marcelo Vale (Cia. Dos Atores), Ivan Sugaraha e Cristina
Flores (Cia. Os Dezequilibrados), Briget Pannet (Royal Academy of Dramatic
Arts de Londres), Benes Markes (Living Theater) e Mietek Janowski, Andrzej
Paluchiewicz, Thomas Richards e Mario Biagini, ex-parceiros de Jerzy Grotowski,
dentre outros mestres brasileiros. Contato: lidiaolinto@gmail.com

LUCELIA DE SOUSA ALMEIDA

Professora Adjunta I da Universidade Federal do Maranhio, Campus I1I/
Bacabal-MA. Lider de Grupo de Pesquisa Literatura, Enunciagio e Cultura - 1L.ECulte
Membro do Grupo de Pesquisa Literatura e Cultura (UNB). Professora permanente
do Mestrado Académico em Letras, UFMA, Campus Bacabal, orienta trabalhos
na linha de Literatura Cultura e Fronteiras do saber. Possui Doutorado em
Letras (2019) pela Universidade de Brasilia — UNB, Mestre em Letras (2015) pela
Universidade Estadual do Piaui - UESPI, possui pés-graduacao em Informatica
em Educacio (2008) pela Universidade Federal de Lavras - UFLA, graduagio em
Letras/Portugués (2005) - Licenciatura pela Universidade Estadual do Maranhio
- UEMA. Membro efetivo do Conselho Editorial Consultivo e Integrante da
Comissao Editorial da Revista Hon no Mushi. Tem experiéncia na area de Letras
Literatura, Memoria e Cultura; Critica Literaria; Estudos sobre Riso e Literatura;
Cronica Literaria; Estudos de base tedrica relacionadas com as concepgoes de
Mikhail Bakhtin; Anélise Critica do Discurso. Contato: lucelia.almeida@ufma.br

LUIS FERNANDO PORTELA

Mestrando pelo Programa de Pés-Graduagdo em Letras da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Bolsista do CNPq — Brasil. Desenvolve pesquisa
voltada para o ensino de literatura. F formado em Letras - Habilitacio em Lingua
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Portuguesa, Lingua Inglesa e Respectivas Literaturas pela Universidade de Passo
Fundo. Atuou como monitor no Centro de Referéncia de Literatura e Multimeios
- Mundo da Leitura/UPF de 2013 2 2017, em atividades de promocio da leitura e
da literatura, e em rede publica e privada de ensino como professor de Literatura
e Lingua Portuguesa. E-mail: luis.portela05@hotmail.com

MARIA DA GLORIA MAGALHAES DOS REIS

Professora associada do Departamento de Teoria Literaria e Literaturas (TEL),
da Universidade de Brasilia (UnB) e realiza pesquisas sobre as Dramaturgias
contemporineas na Africa subsaariana de expressio francesa, o teatro bilingue
(portugués ? Libras, portugués-francés) e as tematicas interdisciplinares envolvendo
as areas de Literatura, Educacio e Teatro. Orienta mestrado e doutorado no
Programa de Poés-Graduacao em Literatura da Universidade de Brasilia. Fez
pos-doutorado em Teatro e Educagdo na Escola de Comunicagio e Arte da
Universidade de Sdo Paulo (20106) e atualmente (2020) desenvolve estudos em
parceria com o Laboratorio SeFeA - Scenes Francophones et Ecritures de 1" Altérité
- dirigido por Sylvie Chalaye, da Université Sorbonne Nouvelle Paris ITI. Pertence
a Rede PICNAB, Programa Internacional de Pesquisa com as Universidades de
Aveiro (Portugal) e Nantes (Franga). Contato:gloriamagalhaes@gmail.com

ROBERTO MIBIELLI

Graduado em Letras pela Universidade Federal de Santa Catarina (1990),
possui mestrado em Educa¢io pela Universidade Federal Fluminense
(2000), doutorado em Letras pela Universidade Federal Fluminense (2007) e
pos-doutorado também pela UFT (2016). Atualmente é professor Associado da
Universidade Federal de Roraima. Atuanaarea de Letras, com énfase em Literatura
Brasileira, no Programa de Pés-graduacdo em Letras da UFRR (PPGL-UFRR),
trabalhando principalmente os seguintes temas: ensino de literatura, teoria
e ensino, literatura brasileira e literatura da/na Amazonia. E coordenador do
Programa de Poés-graduacdo em Letras da UFRR (PPGL-UFRR). Contato:
rmibielli@yahoo.com.br

SARA DEL CARMEN ROJO DE LA ROSA

Possui graduagdo em Letras pela Pontificia Universidad Catolica de Chile
(1979), mestrado (Master of Arts) pela State University of New York (1989),
mestrado (Magister en Letras Hispanicas) pela Pontificia Universidad Catélica de
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Chile (1985) e doutorado em Literaturas Hispanicas pela State University of New
York (1991). Realizou dois p6és doutorados na Universita degli Studi di Bologna
(2001) e na Universidad de Chile (2007). E bolsista de produtividade do Cnpg,
professora Titular da Universidade Federal de Minas Gerais. P6s Doutorado na
Cineteca Nacional de Chile (2019). Publicou seu dltimo livro no 2016, “Teatro
Latino-Americano em dialogo: producao e visibilidade”. Tem experiéncia na area
de Letras e Artes, com énfase em Critica e Direcio Teatral. Contato: sararojo@
yahoo.com

SIDNEY BARBOSA

Licenciou-se em Letras (1975) em Portugués-Francés, pela Faculdade
de Filosofia Ciéncias e Letras de Franca (SP), curso superior estadual que se
tornou depois uma Unidade da UNESP. Possui Especializacio no Ensino de
Lingua Francesa (1977) e Maitrise en Lettres Modernes (1982), ambas pela
Université de Poitiers, Doutorado em Lingua e Literatura Francesa (1990), pela
Universidade de Sao Paulo e Livre-Docéncia em Teoria e Critica do Romance
(2005), pela Faculdade de Ciéncias e Letras da UNESP, Campus de Araraquara.
Realizou estagio de pds-doutorado (1998-1999) na Université de Paris VIII -
Vincennes-Saint Denis, sob a supervisao de Jacques Ardoino e Guy Berger e na
Universidade de Sao Paulo (2016-2017), sob a supervisao de John Milton. Atuou
como professeur invité na Université de LLa Rochelle, no ano letivo 1999-2000. Foi
professor de Lingua e Literatura Francesa da UNESP, de 1979 a 2009, instituicao
em que se aposentou neste posto. Atualmente é professor adjunto IV, efetivo,
de Literatura Francesa do Departamento de Teoria Literaria e Literaturas - TEL
- da Universidade de Brasilia, no Distrito Federal. No contexto do Programa
de Poés Graduacao em Literatura tem ofertado as disciplinas “Literatura e
interartes” e “Literatura e Fotografia”. I} orientador, na graduagio, de pesquisas
de iniciagao cientifica e de monografias de conclusio de curso. No Programa de
Poés-graduacao atua na linha de pesquisa “Literatura e outras Artes”. Atualmente
tem dois orientandos de mestrado e sete de doutorado. Aplica-se a reflexdo
sobre Literatura e outras artes (pintura, fotografia, musica, arquitetura, teatro,
quadrinhos, danca e cinema), ao romance afro-brasileiro, a0 europeu em geral e a
representacio da Natureza na Literatura. B lider (juntamente com Oziris Borges
Filho) do Grupo de Pesquisa inter-institucional TOPUS, dedicado ao estudo do
espag¢o na literatura e em outras artes. Coordena igualmente, com a cooperagio
de Alessandra Matias Querido, o Grupo de Pesquisa LiterArtes, consagrado
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ao estudo das relagoes entre Literatura e outras artes. Traduziu alguns livros
solo e em parceria com Alvaro Lorencini e foi o responsavel pela traducdo da
“Antigona” de Jean Anouilh, em 2009. Contato: lucidney(@uol.com.br
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