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Roberto Succo, o “assassino dos olhos de gelo”, durante fuga do carcere em Santa Buona di Treviso, Italia, em 1988.
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Imagem da Capa e sua autoria:
Fotografia de Roberto Succo durante fuga
do céarcere em Santa Buona di Treviso,

Italia, em 1988. Autoria desconhecida.

Fonte:

https:/ /www .facebook.com/Roberto-Succo-RIP-
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Dramatr rgia, ?:% Editorial

Este volume 5, nimero 1 (2021) da Dramaturgia em foco chega ao terceiro nimero
produzido no contexto da pandemia de covid-19. Embora nas dltimas semanas a situagao
tenha sido amenizada gracas a vacinacdo ter atingido um pouco mais de 40% da
populacdo com a primeira dose (a segunda nao passou de parcos 15%, infelizmente), é
inegavel a devastagdo humana que o pais tem sofrido, com mais de meio milhdo de
mortos pelo virus. Pouco a pouco, porém, a ciéncia e o conhecimento tém vencido a
batalha contra a desumanidade escancarada e o obscurantismo contrario aos cuidados
imprescindiveis nesses tempos.

Os titulos que compdem o presente nimero buscam na andlise dramattrgica (no
caso dos artigos e do ensaio) ou na prépria expressdo via dramaturgia (pecas curtas) o
dialogo com a politica no seu sentido mais amplo e com a subjetividade, ambos os temas
sensiveis na arte e na vida.

Abrimos a secdo de Artigos com “De Roberto Succo a Roberto Zucco: a criacdo
dramatargica a partir do fait divers”, de Fernanda Vieira Fernandes, no qual se investiga a
génese da peca Roberto Zucco (1988), de Bernard-Marie Koltes. O autor cria seu texto a
partir de um fait divers:, qual seja, a histéria do assassino Roberto Succo, italiano que
aterrorizou a Franca no final de 1980. Com consideracdes acerca do enredo, da
composicdo e da estrutura, o artigo analisa o processo de escrita do texto verificando
pontos de aproximagao entre o texto dramaturgico e os fatos.

Antonio Gerson Bezerra de Medeiros relaciona a obra poética e dramatargica de
dois grandes nomes das letras estadunidenses em “Poetas visiondrios: a presenca de Hart
Crane na dramaturgia de Tennessee Williams”, no qual evidencia que a presenca da
poética craniana na dramaturgia williamsiana esta além de epigrafes e citagOes,
configurando-se em um aspecto visiondrio da percepcdo da realidade.

Em “A Dramaturgia Expandida: um campo aberto de (in)definicdes”, Laura Castro

de Aratjo e Candice Didonet nos apresentam suas perspectivas sobre a dramaturgia
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expandida a partir da crise de categorias que, ao longo do século XX, introduziu no campo
das artes qualidades maleaveis e, no que concerne a dramaturgia, ampliou os elementos
que a constituem e que ndo mais sdo regidos pelas recomendacdes aristotélicas.

“Dramaturgias para encenagao do espetaculo-processo Doroteia-Oké”, de Bruno Leal
Piva, aborda o processo do espetaculo Doroteia-Oké, partindo das tentativas dramattrgicas
dos artistas nele inseridos, em consonidncia com o texto-base Doroteia, de Nelson
Rodrigues. Analisa, em especial, o desenvolvimento textual dramatuargico da atriz Claudia
Jordao, enquadrando-se também como dramaturga e/ou dramaturgista, para a criacdo
desse espetaculo-processo.

Danilo Ferreira, em “O martirio de uma santa judia: a recepcao publica da peca
Edith Stein na cimara de gds”, aborda a recepcao do pensamento da filésofa Edith Stein e a
construcado biografica realizada no Brasil no periodo de 1950 a 1965 sobre essa intelectual
religiosa, com base na referida peca.

“A arte de dominar: o teatro de José de Anchieta como instrumento de reconstrucao
da memoria coletiva indigena”, de Camila Nunes Duarte Silveira, Maria Cleidiana
Oliveira de Almeida e Ana Palmira Bittencourt Santos Casimiro, analisa o teatro de José de
Anchieta, com foco no Auto da pregacio universal, como elemento retérico motivador para
uma reconstru¢ado da memoria coletiva indigena, no contexto do século XVI, identificando-
o uma estratégia de dominagdo favordvel ao projeto colonizador portugués. Assim
constitui-se um importante elemento de manipulagdo, dominacdo e reconstrucdo da
memoria coletiva amerindia.

A proposta do artigo “O corpo ausente e a memoria para a constru¢ao de um ‘mais-
que-presente’ na dramaturgia de Jacy”, de Elen de Medeiros e Maria Luisa Cabaleiro
Saldanha, é indagar como a memoria é instrumento para a construcdo da dramaturgia da
peca Jacy (2013), do Grupo Carmin (RN). O resultado é a observacdo de uma criacdo em
cena de um "mais-que-presente" que, ao fundir elementos do passado com situagdes do
presente, almeja provocar uma mudanga futura.

Finalizando esta secdo, Fernando Marques nos apresenta “Narrador e personagem:
para uma teoria do texto e do espetaculo épicos a partir da pratica brasileira [segunda
parte]”, texto no qual brinda o leitor com a finalizagdo da discussao sobre as concepg¢des
do teatro épico brasileiro das décadas de 1960 e 1970, inovadoras e superadoras dos
modelos consagrados estrangeiros. O autor articula, assim, uma teoria do épico a partir da

experiéncia brasileira a partir de cinco pecas nacionais representativas.
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Na secdo Ensaios, Carlos Adriano de Lima Santana aborda em “Com amor, SK”, as
obras draméticas Blasted, Cleansed e 4.48 Psychosis, de Sarah Kane, apresentando o contexto
histérico e social da era Thatcher e a formacdo do movimento estético in-yer-face. Além
disso, discute o tridngulo sddico Tinker-Thatcher-Bolsonaro como uma condensagao de
aspectos que mostram a crueldade das autoridades retratada no personagem Tinker.

Finalizando a edigdo, a secdo Pecas curtas traz trés textos. O primeiro deles,
“Madalena arrependida”, de Alberto Centuridao Carvalho, é uma peca inédita escrita em
1993, com caracteristicas de melodramas de folhetim circenses e cujos didlogos se
apresentam em versos. Segundo o autor, a proposta é “explorar os estere6tipos para, pelo
exagero, alcancar novos significados”.

“E aqui estamos hoje, na vida real”, de Felisberto S. da Costa, é uma escrita
dramattrgica concebida numa perspectiva expandida, na qual sdo reunidas referéncias
diversas da area das artes e das ciéncias humanas, num sistema de mistura: “mais que
uma fusdo, é uma confusao de enunciados”, segundo as palavras do préprio autor. O tema
que alinhava os fragmentos é a solitude.

Por fim, Dante Cabelo Passarelli encerra esta secio com “Um Ato de Uma Nacao ou
O Sol é Feito de LED - peca mais ou menos didatica”, cujo ponto de partida para a escrita é
o impasse social e politico vivido no pais. A peca propde uma reflexdo sobre o que
significa estar neste tempo-espaco, na sociedade brasileira, cujo passado da ditadura
militar ainda assombra o presente e cujas regras sao ditadas por um algoritmo subjugado
ao capital, que parece ter o poder de prever o futuro. Trata-se de um texto cuja forca
motriz estd na dialética da palavra, uma vez que sdo apontadas questdes na mesma
medida em que estabelecidos seus impasses e contradigdes.

A Dramaturgia em foco completou recentemente um ano na rede social Instagram e
pode ser encontrada neste endereco: https://www.instagram.com/dramaturgiaemfoco.
As publicagdes sao variadas, contendo a divulgacao de textos ja publicados, divulgacao de
espetéculos e eventos da area, entre outras.

Oferecemos, no periodo de 29 de abril a 01 de julho, o curso Dramaturgia
estadunidense e sua consolidagao, realizado via Google Meet. O curso acolheu um total
de 100 inscritos e contou com nove aulas, cujos temas e docentes seguem identificados:
Thornton Wilder, com a Profa. Ma. Deborah Furlan Scavone (Pesquisadora e tradutora);
Lillian Hellman, com o Prof. Dr. Fulvio Torres Flores (Univasf); Tennessee Williams, com o

Prof. Dr. Luis Marcio Arnaut de Toledo (Companhia Triptal-SP); The Provincetown
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Players, com a Profa. Ma. Paola Piovezan Ferro (Ufopa); Eugene O’Neill, com a Profa. Dra.
Maria Silvia Betti (USP); Elmer Rice, com a Profa. Ma. Maira Gongalves Malosso (USP);
Stanislavski nos Estados Unidos, com o Prof. Dr. Marcelo Braga de Carvalho
(Universidade Anhembi-Morumbi); Teatro musical, com o Prof. Dr. Bernardo Fonseca
Machado (Unicamp). O curso encontra-se disponivel no Youtube no seguinte endereco:
https:/ /bit.ly /2TpLWEFL.

Agradecemos a todas as pessoas que, mesmo diante das dificuldades, contribuem
para que a revista continue cumprindo seu papel de divulgacdo do conhecimento, em
especial as autoras e aos autores que confiaram seus trabalhos para publicagao, e ao corpo
de pareceristas, pela atencao e qualidade no trabalho realizado.

Desejamos uma boa leitura a todas e todos, repetindo o que dissemos no final do
editorial anterior: vivemos um periodo que continua dificil, porém ainda necesséario, de

isolamento social.

Fabiano Tadeu Grazioli
Fulvio Torres Flores

Luis Marcio Arnaut de Toledo
Editores

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. vi-ix, 2021.

iX


Fulvio
Máquina de escrever
ix


Drama:urgia
em foco

Artigos



De Roberto Succo a Roberto Zucco:

D ; a criacdo dramaturgica a partir do fait divers'
ramaturgia —
3001 O e
From Roberto Succo to Roberto Zucco:
dramaturgic creation based on fait divers
Fernanda Vieira Fernandes?
Resumo

Este artigo investiga a génese de Roberto Zucco (1988), texto dramatico escrito por Bernard-Marie
Koltes. Para a sua criagdo, o dramaturgo partiu de um fait divers: o assassino italiano Roberto
Succo, que aterrorizou a Franga no final de 1980. Apds breve apresentacao sobre o autor, sdo
tecidas consideracdes acerca de Roberto Zucco, em relacdo ao enredo, composicdo e estrutura. Na
sequéncia, o foco recai especificamente sobre o tema em anélise. Parte-se da inspiragdo e processo
de escrita do texto, verifica-se pontos de aproximacao entre a obra dramética e os fatos, mostrando
quais elementos do percurso de Succo aparecem no percurso de Zucco. Por fim, o artigo lanca
algumas propostas de leitura sobre a polémica escolha do criminoso como inspiracdo para a obra.
Entre os referenciais teéricos, destacam-se Koltes (1999), Fernandes (2009), Maisetti (2018), Sarrazac
(2017), Benhamou (1996), Faerber (2006), Patrice (2008) e Ubersfeld (1999).

Palavras-chave: Dramaturgia. Génese dramattrgica. Bernard-Marie Koltes. Roberto Zucco. Fait
divers.

Abstract

This study investigates the genesis of Roberto Zucco (1988), a dramatic text written by playwright
Bernard-Marie Koltes, who was inspired by fait divers, specifically the case of Italian serial killer
Roberto Succo, who terrorized and scandalized France in late 1980s. After a brief author
presentation, some considerations are provided about the plot, composition and structure of
Roberto Zucco. Then, this analysis focuses on the study topic, addressing the author’s inspiration
and writing process, and similarities between the dramatic text and the facts, showing which
elements found in Succo are also present in Zucco. Finally, the article provides some references
about the controversial choice of the criminal as Koltés” inspiration for his text, including Koltes
(1999), Fernandes (2009), Maisetti (2018), Sarrazac (2017), Benhamou (1996), Faerber (2006), Patrice
(2008), and Ubersfeld (1999).

Keywords: Dramaturgy. Dramaturgical genesis. Bernard-Marie Koltes. Roberto Zucco. Fait divers.

" Este artigo atualiza e aprofunda os estudos da autora sobre a obra de Bernard-Marie Koltes e tem como

ponto de partida o trabalho “De Roberto Succo a Roberto Zucco: as imagens reais no processo de
construcgdo da obra dramética de Bernard-Marie Koltés”, apresentado no V Coléquio Internacional Sul de
literatura comparada: fazeres indisciplinados (UFRGS, 2012).

Atriz, dramaturgista, pesquisadora e professora adjunta do curso de Teatro-Licenciatura da UFPel.
Mestra e Doutora pelo Programa de Pés-Graduacdo em Letras da UFRGS, Bacharel em Artes Cénicas-
Interpretagdo Teatral pela UFRGS e, recentemente, realizou estidgio pés-doutoral no laboratério Sceénes
francophones et écritures de I'altérité (SeFeA), da Université Sorbonne Nouvelle-Paris 3. Coordenadora do
projeto de pesquisa Leituras do drama contemporineo e do projeto de extensdo Leituras compartilhadas. E-
mail: nvnandes@gmail.com.
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Introducao

Bernard-Marie Koltés é considerado hoje um dos principais nomes da dramaturgia
ocidental do final do século XX. Nascido no ano de 1948 na cidade de Metz, na Franca,
Koltes teve seu primeiro contato com o teatro em 1970, quando encantou-se com o
espetdculo Medeia, de Séneca, dirigido por Jorge Lavelli e protagonizado por Maria
Casares. A partir do que Isabelle Stibbe (2007) definiu como um choque, uma comogao
incandescente provocada pelo vulcdo que era a atriz em cena, ele foi tocado pela lava da
escritura teatral. Sua produgao dramaturgica resultou em quinze textos divididos em duas
fases: a primeira marcada por releituras de obras de outros autores, tais como Sallinger,
Shakespeare, Gorki e Dostoievski; a segunda, a partir de 1977, com La Nuit juste avant les
foréts (A noite pouco antes das florestas), definida como a da escrita pessoal, ao imprimir as
suas criagdes o seu estilo e poética. Entre os temas abordados por Koltes estdo a solidao, a
violéncia, as minorias, os marginalizados, os estrangeiros e a auséncia, ou mesmo
impossibilidade, de comunicagao entre os sujeitos.

Além da escrita, destaca-se em seu percurso a fascinacdo por viagens, em especial
aos continentes americano e africano. Foi justamente nesses deslocamentos que ele pode
descobrir o outro e o fato de estar em espaco estrangeiro lhe rendia inspiragdo. Matthieu
Protin (2007) destaca que as viagens do dramaturgo ritmaram a sua existéncia, sendo o
viajante e o escritor inseparaveis, pois a escritura se dava seguidamente em viagens e
sobre as viagens. Da primeira visita a Africa em 1978, por exemplo, nasceu Combat de négre
et de chiens (Combate de negro e de cies). A encenagao dessa obra em 1983, sob a direcao de
Patrice Chéreau, firmou a sua parceria com o encenador e lhe rendeu fama.

Koltes faleceu precocemente, aos 41 anos, vitima da AIDS, deixando inacabada a
obra teatral Coco, sobre a estilista francesa Coco Chanel e sua empregada Consuelo. Antes
dela, em 1988, ele havia escrito Roberto Zucco, texto considerado por muitos criticos e
estudiosos como testamentédrio. O autor ndo chegou a assistir a primeira montagem da
peca, que estreou em abril de 1990 na Schaubiihne am Lehniner Platz, em Berlim, com

direcdo de Peter Stein, para quem ele enviara o texto algum tempo antes.
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Além de suas caracteristicas dramaticas, o texto chamou a atencdo por sua
inspiragdo em fatos. Ao escrever Roberto Zucco, Koltes partiu de um fait divers’: a figura do
assassino italiano Roberto Succo, que aterrorizou a Franca entre 1986 e 1988. Fascinado
pela imagem e comportamento do jovem criminoso, reconstruiu seu percurso
dramaturgicamente. O personagem nao foi bem-aceito por parte da imprensa, publico e
critica da época, que acusavam Koltes de apologia ao crime - a encenagdo da obra chegou
a ser interditada em algumas localidades.

E sobre a génese desse texto dramatico que versa este artigo, propondo-se a mostrar
como as imagens do assassino impactaram o autor e o conduziram a escrita. Serdo
apresentados aqui pontos de aproximagdo entre os fatos e a ficcdo, ou seja, o que o autor
carrega da realidade para a literatura dramatica. Além disso, procura-se, com a leitura e
interpretagdo do texto, refletir sobre como a transposicdo de Succo para Zucco revela aos
leitores, ou espectadores, um olhar para a sua época.

Para tanto, a autora parte de seus estudos anteriores sobre o dramaturgo,
aprofundando-os e atualizando-os, especialmente aqueles empreendidos em Um estudo de
Roberto Zucco, pega teatral de Bernard-Marie Koltés, dissertacao de mestrado defendida em
2009 na Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Dialoga-se também com o préprio
Koltes (1999), através de seus comentarios sobre Roberto Zucco, e com autores e autoras tais
como Arnaud Maisetti (2018), Anne Ubersfeld (1999), Anne-Frangoise Benhamou (1996),
Stéphane Patrice (2008), Johan Faerber (2006) e Jean-Pierre Sarrazac (2017). As informagdes

sobre o criminoso Roberto Succo foram pesquisadas majoritariamente em sua biografia,

Fait divers, em seu sentido literal, significa “fatos diversos” e designa um género jornalistico. Segundo
Sylvie Dion, “em seu sentido mais comum, um fait divers é a secdo de um jornal na qual estdao reunidos os
incidentes do dia, geralmente as mortes, os acidentes, os suicidios ou qualquer outro acontecimento
marcante do dia. [...] O fait divers é também comumente associado ao horror e ao drama sangrento. [...] Os
temas explorados pela cronica dos fait divers sdo certamente restritos, mas ndo se limitam a morte. A
cronica dos fait divers se interessa igualmente pelos suicidios, por certos tipos de acidentes, catastrofes
naturais, monstros e personagens anormais; por diversas curiosidades da natureza, tais como os eclipses,
os cometas, as manifestacdes do além, os atos heroicos, os erros judiciarios e, enfim, por anedotas e
confusdes. Como podemos constatar com a leitura destes temas, o fait divers é sempre a narragdo de uma
transgressao qualquer, de um afastamento em relacdo a uma norma (social, moral, religiosa, natural). [...]
Uma outra caracteristica do fait divers é de se passar por uma histéria veridica, atual e préxima do leitor.
De fato, o fait divers fascina pela ilusdo da sua proximidade. A acumulacdo dos detalhes que dao
credibilidade, os assuntos e as confidéncias, tanto dos autores dos crimes quanto das vitimas, as
entrevistas e as fotografias, sdo muitos dos procedimentos que contribuem para a autenticidade da
narrativa e a ilusdo da proximidade.” (DION, 2007, p. 124-126). Eventualmente, também pode-se designar
o termo por sensacionalismo, veiculado pela dita imprensa sensacionalista, que se vale de artificios
narrativos que exploram o carater sensacional de um fato para suscitar os sentimentos e sensagdes
imediatos do leitor/espectador, a fim de chamar sua aten¢do e curiosidade. Os estudos a respeito da
estrutura e dos usos do fait divers foram realizados, inicialmente, por Roland Barthes (1966).
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escrita por Pascale Froment (2005).

Roberto Zucco: consideracoes sobre o texto dramatico

O texto em andlise neste trabalho apresenta a trajetéria do personagem que da titulo
a obra, Roberto Zucco, um jovem que comete uma série de crimes aparentemente sem
motivacdo. A agdo principal estd no caminho percorrido pelo protagonista a partir do
momento em que ele assassina o proprio pai e de seu consequente encarceramento
(ocorridos em momento anterior ao inicio do texto e, portanto, apenas narrados ao
leitor/espectador) até a sua queda na cena final. A cena de abertura mostra justamente
sua primeira fuga da prisdo. No percurso, o jovem mata também a sua mde, um inspetor
de policia e um garoto, além de sequestrar uma senhora. Sua jornada é interrompida
quando uma jovem com a qual ele se envolve em determinado momento da trama o delata
a policia, pois, encantada por Zucco e abandonada pela familia, deseja a qualquer custo o
reencontrar. Novamente preso e mais uma vez em fuga, acaba caindo dos telhados do
presidio, aclamado como heréi por vozes que assistem a tudo.

O texto divide-se em quinze cenas, ou quadros, ou, ainda, estagdes, como designa
Sarrazac (2017) ao comparar a estrutura da obra koltesiana com a do stationendrama
(drama em estagdes), forma do Expressionismo alemdo cuja origem é o teatro medieval.
Segundo o pesquisador, o dramaturgo que se vale dessa estrutura ndo pretende dar conta
do conflito, mas sim “[...] do percurso, do itinerario através das provacdes da existéncia
[...]” (SARRAZAC, 2017, p. 103) do personagem. A origem do drama em estacdes é a
Paixdao de Cristo, composta por quatorze estacdes que constituem a Via Crucis. As cenas
ganham individualidade, funcionam por si, e conectam-se pelo protagonista,
acompanhando seus passos, sua errdncia e suas relacdes com outros personagens até
chegar a redencao final. Com o passar das estacdes, Zucco aproxima-se de seu destino e de
sua morte, conscientemente, ainda que ndo a deseje (MATSETTI, 2018).

Cada uma das cenas do texto possui um titulo que sinaliza ao leitor algum elemento
que sera apresentado, seja uma agdo, um personagem ou um espaco. Algumas delas,
inclusive, antecipam o que vira, sem deixar surpresas: as cenas I e II, intituladas,
respectivamente, “A evasao” e “Assassinato da mae”, sao exemplos disso. A cena VIII,

“Logo antes de morrer”, localizada no centro do texto, evidencia a morte iminente do
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protagonista. Outras ainda dialogam com a intertextualidade. E o caso da IX, “Dalila”, e
XIIL “Ofélia”. O titulo da primeira evoca um personagem do imagindrio mitico biblico, e,
por consequéncia, indica a agdo de traicdo da garota, que delata Zucco na cena: Dalila é a
mulher responsavel pela queda do heréi Sansao, quando, traindo-o, conta aos inimigos
dele que a sua forca sobre-humana estad concentrada nos cabelos. Ja a cena “Ofélia”,
composta por um soliléquio da irmd mais velha da garota, lamentando o seu
desaparecimento e culpando o mundo dominado pelos homens por ter desvirtuado sua
cacula, remete a personagem criada por Shakespeare em Hamlet, que enlouquece diante
dos fatos que se passam entre sua familia e a do protagonista shakespeariano. Ofélia
morre afogada no lago. A irma mais velha, como a jovem do teatro elisabetano, se vé
completamente perdida e desesperada. O elemento da 4gua é marcado pela chuva durante
a cena.

Roberto Zucco é o tinico personagem que possui um nome proprio. Os demais sao
denominados de acordo ou com caracteristicas préprias ou com suas fungdes na histéria (a
garota, sua mae, um velho senhor, o inspetor, entre outros). Bernard-Marie Koltes constréi
o sistema de personagens centralizado no protagonista, marcando a caracteristica
mencionada acima de tratar de sua jornada. Exceto a garota (que chega a construir o seu
proprio percurso no enredo, mesmo que ele sirva para colaborar ao do protagonista), os
outros apenas orbitam no universo de Zucco e sofrem a influéncia da aproximagdo com
ele, mesmo que indireta.

A acdo se passa na Francga, entre espacos como a casa da mae de Zucco, a casa da
familia da garota, o bairro Petit Chicago, o metro, a delegacia de policia, o parque, a prisdo
etc. O caminho dele é construido na cidade, transitando por entre espacos publicos e
privados. A cena de fechamento é no mesmo espaco da abertura: a prisdo, o que confere
circularidade ao texto e encerra o ciclo do personagem do mesmo jeito que iniciou, a fuga,

e Zucco completa seu percurso.
A génese da obra: o processo de escrita a partir do fait divers
Roberto Zucco foi escrito em menos de seis meses do ano de 1988, quando Koltes ja

estava bastante acometido pela doenga que levaria a sua morte. A rapidez da criacdo,

segundo Maisetti (2018), foi bastante influenciada pelo agravamento de seu estado de
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satude, pois ele passara por periodos criticos de enfrentamento de dois canceres, sentia
dores nas pernas e nas costas, sofria com vertigens, caminhava com muita dificuldade e
auxilio de uma bengala e, algumas vezes, necessitava de cadeira de rodas. Além disso, os
medicamentos para controlar a AIDS provocavam uma série de efeitos colaterais, como
crises de ansiedade intercaladas a entusiasmos euféricos e alteragdo da percepcao da
realidade e da nocao de tempo: tudo para ele parecia dilatado e durava uma eternidade.
Ou seja, o tempo lhe era cada vez mais caro e ele precisava escrever rapidamente. O
impeto na velocidade da escrita se reflete no comportamento do protagonista, “[...] que
ndo cessa de percorrer a cena enquanto todos ao seu redor param, o interrompem e o
desaceleram, haveria também vestigio deste impeto de que nada poderia para-lo sem
interromper a prépria vida” (MAISETTI, 2018, p. 315)*. Ambos, Kolteés e Zucco, s6 sdo
barrados pela morte, para a qual marchavam inevitavelmente.

Como ja mencionado acima, o ponto de partida da escrita do texto dramatico foi um
fait divers dos anos de 1980: a trajetéria de Roberto Succo, um jovem italiano que executou
uma série de delitos (roubos, estupros, agressdes e mortes), tanto em seu pais, quanto na
Franca. O caso teve grande destaque na imprensa da época e a dificuldade em prendé-lo
levou as autoridades francesas a espalharem cartazes de “Procura-se” estampados com
quatro retratos seus. Succo usava diversas identidades falsas e seu rosto tinha uma espécie
de feicdo mutante - pois cada foto sua trazia uma aparéncia diferente.

O primeiro contato visual do autor com a imagem do criminoso foi justamente
através de um desses cartazes, em fevereiro de 1988, no metrd6 de Paris. Sobre o fato,
Koltes comentou em entrevista que, ao ver o cartaz, ficou parado diante dele, hipnotizado,
mesmo que nao soubesse o motivo disso (KOLTES, 1999). A partir desse dito encontro
com Succo, ele decidiu escrever, ainda sem saber que a sua criagdo iria muito além da
histéria do assassino abjeto e se transformaria na alegoria de um destino, que ndo era nem
o seu e nem o de Succo (MAISETTI, 2018).

Algum tempo depois, Koltés assistiu a uma reportagem num telejornal que exibia
imagens de Roberto Succo durante uma fuga da penitencidria, um dia apods ter sido preso
em Veneza. Cumpre destacar que foi um grande acaso, pois o escritor jamais assistia a

televisdo. O jovem italiano escapou durante o banho de sol e subiu nos telhados da cadeia.

* “[...] qui ne cesse de parcourir la scéne tandis que tous autour s'arrétent, l'interrompent et le ralentissent,

il y aurait aussi trace de cet emportement que rien ne saurait arréter sans interrompre la vie elle-méme.”
(Todas as tradugdes do francés foram livremente feitas por mim para este artigo).
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Rapidamente, o local ficou repleto de curiosos, jornalistas e fotégrafos. Por mais de uma
hora, ele exibiu-se perante as cameras, dirigindo-se ao publico, declarando-se vitima de
uma prisdo injusta, arremessando telhas as viaturas e fazendo um strip-tease. Nu e
pendurado a um fio elétrico, tentou passar de um lado a outro dos telhados, mas acabou
caindo de uma altura de cinco metros, o que lhe causou algumas fraturas e a captura por
parte da policia. Koltes, diante das imagens televisivas, novamente se impressionou com a
figura do criminoso, seus depoimentos e suas acoes agressivas sem qualquer explicagdo. A

fascinacdo foi redobrada. Para o autor, aquilo carregava algo de heroico, de mitico:

Este homem matava sem nenhuma razdo. E é por isso que, para mim, ele é
um herdi. Ele é, de fato, um homem de nosso século, talvez até como o
homem dos séculos anteriores. Ele é o protétipo do assassino que mata sem
razdo. E a maneira como ele perpetua seus homicidios, nos faz lembrar os
grandes mitos, como por exemplo o mito de Sanséo e Dalila. (KOLTES,
1999, p. 109-110)°

Koltes se interessou em buscar algumas informagdes sobre Succo, porém nao
conseguiu nada além de algumas reportagens de jornais. Ele também procurou o cartaz de
“Procura-se” e, ap6s muita dificuldade, conseguiu obté-lo e fixou-o acima de sua mesa de
trabalho, porque necessitava daquele rosto para criar (MAISETTI, 2018).

Enquanto ele escrevia o texto dramatico, a jornalista Pascale Froment dedicava-se a
reconstruir a biografia do assassino, publicada no livro Je te tue: histoire vraie de Roberto
Succo, assassin sans raison (1991)°. Ao saber da fascinagdo do dramaturgo pela imagem de
Succo e de seu desejo de escrever um texto teatral a partir de sua histéria, Froment propos
a Koltes um encontro, no qual lhe forneceu alguns dados sobre Succo e uma fita cassete
que continha gravacdes de voz do mesmo - que o escritor usaria como inspiracdo para
criar uma das cenas da obra, conforme sera apresentado posteriormente. Eram objetivos
completamente diferentes que guiavam as producdes de Koltés e Froment, ela prevendo
um livro de carater investigativo e biografico, e ele desejando partir da imagem e do que
ela representava, para criar uma obra literaria: “Eu ndo sabia muito sobre este homem, eu

tinha quatro artigos de jornais. Eu ndo fiz pesquisas. Para mim, era um mito e deve

> “Cet homme tuait sans aucune raison. Et c’est pour cela que, pour moi, c’est un héros. Il est tout a fait

conforme a 'homme de notre siécle, peut-étre méme aussi a 'homme des siecles précédents. Il est le
prototype-méme de 1'assassin qui tue sans raison. Et la maniére dont il perpétue ses meurtres, nous fait
retrouver les grands mythes, comme par exemple le mythe de Samson et Dalila.”

Este titulo refere-se a 1% edi¢do da obra de Pascale Froment. Neste artigo foi utilizada a edicao do ano de
2005, que possui o seguinte titulo, indicado nas referéncias: Roberto Succo: histoire vraie d’un assassin sans
raison.
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continuar sendo um mito” (KOLTES, 1999, p. 111)".

O fait divers serviu, portanto, como impulso para a criacdo do texto, sem
preocupacdo com a fidelidade histérica. O semblante, considerado por ele de uma beleza
fabulosa (KOLTES, 1999), o comportamento, a forca e o destino de Succo bastavam para
que Koltes o reinventasse no teatro. Ele desejava ver o seu rosto e seu nome em grandes
cartazes nas ruas, compartilhando com o mundo o seu sentimento Essa era, naquele
momento, sua razao de escrever e, mesmo, de ser (KOLTES, 1999). Sobre isso, Maisetti
(2018) salienta que ndo foi propriamente Roberto Succo que o arrebatou, mas a relagdo
entre aquele rosto e a contradicdo aterrorizante entre a vida que ele carregava em seu
semblante e a morte que ele semeava. O criminoso encarnava também a prépria morte que
vigiava e ameagava o dramaturgo, o rosto dele foi uma forma encontrada por Koltes para

enfrentar a prépria vida e a fase dificil pela qual passava, consciente de seu fim préximo.
De Roberto Succo a Roberto Zucco: alguns pontos de convergéncia

Ainda que ndo tenha realizado um estudo aprofundado sobre a biografia de
Roberto Succo, o dramaturgo francés optou por manter alguns aspectos retirados dos fatos
na concepcao de seu personagem e do texto. A comecar pela questdo do nome proprio,
que foi preservado por Koltes propositalmente, alterando apenas a letra inicial do
sobrenome: “Ele se chamava Roberto Succo, e eu conservo o nome. Eu quis trocar porque
eu nunca tinha feito uma peca sobre um fait divers, mas ndo posso trocar este nome [...].
Assim, eu teria o prazer de passar na rua e ver nos cartazes o nome desse cara” (KOLTES,
1999, p. 145-146)°.

Ironicamente, na Franca, quando, pela primeira vez, a identidade do criminoso foi
identificada - antes ele era conhecido apenas por “André”, uma de suas identidades falsas
-, a imprensa erroneamente publicou reportagens utilizando a letra “z” em vez do “s”.
Maisetti (2018), a respeito da troca que o autor faz para designar seu personagem, sublinha
a cicatriz do real que permanece no ficcional, a0 mesmo tempo que rompe com ele. Para o

“o_y

biégrafo, o “z”, enquanto letra final do alfabeto, marca o fim de um ciclo da escrita de

“Je ne savais pas grand-chose de cet homme, javais quatre articles de journaux. Je n’ai pas fait de
recherches. Pour moi, c’est un mythe et cela doit rester un mythe.”

“I1 s’appelait Roberto Succo, et je garde le nom. J'ai voulu changer parce que je n’ai jamais fait de piece
sur un fait divers, mais je ne peux pas changer ce nom [...]. Ainsi, j’aurais le plaisir de passer dans la rue

. . V4
et de voir sur les affiches le nom de ce mec.
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Koltés, que se iniciou com o personagem Alexis, cuja letra inicial é a primeira, de Les
Amertumes (As amarguras), texto de estreia do autor, em 1970.
Johan Faerber, por sua vez, analisa a troca como a passagem do homem comum ao

personagem, com sua trajetoria em zigue-zague:

[...] o dramaturgo ndo constréi uma cronica realista. Ele eleva o fait divers a
altura do mito, o que é mostrado na mudanga do ‘S para o ‘Z’. O “Z’
incorpora o desvio do personagem, porque Zucco é o homem que
ziguezagueia para fora da realidade e se junta ao mito. (FAERBER, 2006, p.
46)°

A letra escolhida para o sobrenome do personagem seria como uma representagao
grafica do percurso de um protagonista que perambula pela cidade, cumprindo seu
destino, cruzando por outros sujeitos, até retornar ao seu estado inicial e encontrar-se com
a morte certa, fim de muitas figuras miticas.

A origem e idade do assassino italiano é mantida pelo dramaturgo. Succo nasceu
em Mestre, cidade proxima a Veneza, em 03 de abril de 1962. Na cena XII, “A estagdo
ferrovidria”, Zucco afirma para sua refém que é origindrio de Veneza. O sotaque também
denuncia em ambos a nacionalidade estrangeira, pois tanto os depoimentos reais
mencionavam o acento, quanto o depoimento da personagem garota na cena IX, “Dalila”.
Entre os anos de 1986 e 1988, quando permaneceu na Franga, Succo tinha 24-26 anos,
mesma idade que a mae do Zucco ficcional revela: “Por que esta crianca, tdo sensata
durante vinte e quatro anos, ficou louca de repente?” (KOLTES, 1990, p. 17)*. Cumpre
mencionar que esta fala da mae indica o primeiro crime do personagem, o assassinato do
pai, aos 24 anos, idade na qual, na verdade, Succo fugiu de um hospital psiquidtrico para
criminosos e rumou para a Franga. O seu primeiro crime foi aos 19 anos - o assassinato
dos proéprios pais. A profissao que ele inventou para si enquanto estava na Franca, agente
secreto, ¢ mantida na peca, quando questionado pela garota, ele responde: “Eu sou agente
secreto” (KOLTES, 1990, p. 24)".

Koltes escolhe como figurino para Zucco um uniforme militar (ele busca essa roupa
na casa da mae na segunda cena do texto, pouco antes de mata-la) e repete uma marca do

Succo original, denominado pela imprensa da época de “homem de uniforme” ou

®  “[...] le dramaturge ne dresse pas une chronique réaliste. Il hausse le fait divers a la hauter du mythe, ce

que montre le glissement du ‘S” au ‘Z’. Le ‘Z’ incarne la déviance du personnage, car Zucco est ' homme
qui zigzague hors de la réalité et rejoint le mythe.”

“Pourquoi cet enfant, si sage pendant vingt-quatre ans, est-il devenu fou brusquement?”

“Je suis agent secret.”

10
11
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“assassino de uniforme” (FROMENT, 2005, p. 248, 276), por conta de uma farda que ele
adquiriu na cidade de Toulon no inicio de 1986.

Quanto as questdes comportamentais, exceto em momentos de ftria, quando o
serial killer Succo agia de maneira violenta e cometia atrocidades, seu comportamento era
discreto, calmo, docil e cortés. Estas caracteristicas, somadas a sua beleza, eram cativantes.
Os tragos foram mantidos por Koltes, visto que o personagem também apresenta variagdes
de comportamento. No texto dramético, os adjetivos que o caracterizam variam dos
negativos aos positivos. Entre os negativos estdo: besta furiosa, besta selvagem, doente,
psicopata, louco, demoénio e diabo. O lado positivo é expresso em palavras como gentil,
doce e discreto. O préprio Zucco considera-se normal, razoavel, doce e pacifico (KOLTES,
1990, p. 36 e 57). Sua beleza é apontada por algumas das personagens femininas durante o
texto. A garota é uma dessas que fica fascinada por Roberto. Ela diz que a ligagdo entre
eles passa a existir quando ela lhe entrega sua virgindade, comparando a uma marca, uma
cicatriz que o jovem vai carregar consigo. Ela, assim como Koltes, ndo pode mais esquecé-
lo, e precisara buscéd-lo em todos os lugares, necessitando encontra-lo para seguir a sua
jornada, mesmo que isso leve a prisdo dele.

Com relagdo a trajetoéria de ambos, ja foi mencionado anteriormente que Koltes nao
teve a preocupacgao com a reproducdo fiel dos fatos. As informagdes que ele obteve foram
poucas. Entretanto, pode-se encontrar pontos de convergéncia que ligam o percurso do
criminoso real e o do protagonista. Succo cometeu muitos crimes, iniciando pelo
assassinato dos proprios pais. Na Franca, foram cinco as suas supostas vitimas fatais,
incluindo o inspetor Michel Morandin, em janeiro de 1988, na cidade de Toulon. No texto
dramético, Zucco mata os pais (0 pai anteriormente ao inicio da cena I e a mae na cena II),
um garoto (na cena X) e um inspetor de policia (na cena IV), este tltimo cometido no
bairro Petit Chicago. Maisetti esclarece que o nome do bairro nao foi escolhido ao acaso:
“[...] Koltes ndo inventa - trata-se do nome verdadeiro de um bairro infrequentavel de
Toulon, onde Succo havia assassinado o policial, depois de passar uma noite no bar d’O
Inferno” (MAISETTI, 2018, p. 316)"2. O uso da palavra infrequentavel remete a fama do
lugar: trata-se de um bairro marginal, com bares, prostibulos e hotéis de baixa categoria,
frequentados por cafetdes, prostitutas e seus clientes. E nesse lugar que Zucco é preso na

cena XIV, quando a garota, vendida pelo seu irmdo a um bordel, o vé, se aproxima e diz o

2 “[...] Koltes n'invente pas - il s’agit du nom véritable du quartier infréquentable de Toulon ot Succo avait

assassiné le policier, aprés une nuit passée au bar de I'Enfer.”

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 02-18, 2021.

11



nome dele. Dois policiais que fazem a ronda no local e observam, desconfiados se aquele
poderia ser Roberto Zucco, tém a suspeita confirmada e o abordam.

A garota também é a responsavel por delatd-lo na supracitada cena IX, denominada
“Dalila”. Ela ndo o faz com mads intenc¢des, pensando em trai-lo, pois é levada a delegacia
pelo irmdo mais velho e pretende, com isso, reencontra-lo. A identificagdo do verdadeiro
Succo foi possivel justamente por conta do depoimento de uma jovem chamada Sabrina,
com a qual ele envolvera-se. Sabrina foi aconselhada a procurar a policia para fornecer
informacoes. Ela quem contou que ele era italiano, nascido em 03 de abril de 1964 (o ano
correto seria 1962) na regiao de Veneza, que ele havia assassinado os pais e fugido de uma
instituicdo psiquiatrica. Ela também descreveu sua aparéncia. Quanto ao seu nome, ela o
chamava de Kurt, mas ele dissera que seu nome era Robert Juce. A policia francesa passou,
entdo, a investigar. A dnica ocorréncia semelhante era a do italiano Roberto Succo.
Novamente interrogada, Sabrina confessou ter feito confusdo a respeito do sobrenome. Ele
lhe confidenciara sua identidade em inglés, Robert Juice, e ndo Juce, como ela
compreendeu, e ele mencionara que seu sobrenome significava suco (em francés, jus). A
garota ndo pensou como seria a palavra em italiano, pais de origem dele: succo.

A escolha da letra “z” faz o autor brincar com outro jogo de palavras durante a

delacdo da personagem:

A garota - Ele me disse que seu nome parecia um nome estrangeiro que
queria dizer doce, ou agucarado. [...]

O inspetor - Existem muitas palavras para dizer agucarado, eu suponho.

O comissario - Azucarado, zuccherato, sweetened, gezuckert, ocukrzony.

[...]

A garota - Zucco. Zucco. Roberto Zucco. [...]

O comissario - Zucco? Com Z?

A garota - Com Z, sim. Roberto. Com Z. (KOLTES, 1990, p. 55)"

O nome André, uma das identidades falsas de Succo, obtida apds assassinar o
brigadeiro André Castillo em 1987, aparece em dois momentos da trama teatral: na cena
I1I, “Embaixo da mesa”, dito por ele a garota; e na cena IX, do depoimento dela a policia.

Koltes coloca na obra duas fugas do personagem, ambas do presidio. Foram

também duas as fugas empreendidas por Roberto Succo, da instituicdo psiquidtrica em

13 . . N . . el qe )
“La gamine - Il m’a dit que son nom ressemblait a un nom étranger qui voulait dire doux, ou sucré. [...] /

L’inspecteur - Il y a beaucoup de mots pour dire sucré, je suppose. / Le commissaire - Azucarado,
zuccherato, sweetened, gezuckert, ocukrzony. [...] / La gamine - Zucco. Zucco. Roberto Zucco. [...] / Le
commissaire - Zucco? Avec un Z ? / La gamine - Avec un Z, oui. Roberto. Avec un Z.”
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1981 e do presidio em 1988. Esta segunda foi a que o dramaturgo viu pela televisdo,
quando o criminoso escapou durante o banho de sol, subiu nos telhados, se exibiu para as
cameras, caiu e foi recapturado. A obra dramatica abre-se com a fuga de Zucco, na cena I,
“A evasao”, e fecha-se com a nova fuga, na cena XV, “Zucco ao sol”. O personagem foge
em direcdo ao sol e a situacdo é comentada por espectadores. A fala final de uma dessas
vozes marca a queda dele e encerra o texto.

A fita que Froment deu ao dramaturgo, com gravagdes da voz de Succo, inspirou
uma das falas do protagonista na cena VI, “Logo antes de morrer”. A seguir, um

comparativo entre trechos da fala original e como ela foi transposta para a obra:

Eu acho que... ndo ha palavras, ndo ha nada a dizer... [...] Bom, um ano, cem
anos, é tudo a mesma coisa... Cedo ou tarde, todos nés devemos morrer.
Todos. E isso... isso faz os passaros cantarem, os passaros. [...] Isso faz os
passaros rirem. (SUCCO em FROMENT, 2005, p. 275)"

Eu acho que nao ha palavras, ndo hd nada a dizer. [...] De toda forma, um
ano, cem anos, é tudo a mesma coisa; cedo ou tarde, todos nés devemos

morrer, todos. E isso, isso faz os péssaros cantarem, isso faz os pdassaros
rirem. (KOLTES, 1990, p. 49)"

Por fim, entre os pontos de convergéncia levantados aqui, cumpre destacar a
presenca do cartaz de “Procura-se”, estopim para a criagdo de Roberto Zucco. Bernard-
Marie Koltes insere a imagem do cartaz na cena VI, “Metrd”. Nela, Zucco estd sentado em
um banco junto com um senhor mais velho, embaixo do cartaz, no hordrio em que a
estacdo ja esta fechada. Eles conversam e o homem ndo se da conta que o rapaz da foto é o
mesmo que estd ao seu lado. O rosto que o dramaturgo classificava como angelical ndao
transparecia a violéncia, nem na realidade, nem na ficgdo. Succo escapava e percorria sua
trajetoria de crimes sem se fazer notar - dai a dificuldade em prendé-lo. Era quase como se
ele, em certos momentos, fosse invisivel. A marca da invisibilidade é levantada nesta cena,

quando Zucco diz:

Eu sou um rapaz normal e sensato, senhor. Eu nunca me fiz notar. O
senhor teria reparado em mim se eu nao estivesse sentado ao seu lado? Eu
sempre pensei que a melhor maneira de viver tranquilo era sendo tao
transparente quanto vidro, como um camaledo sobre a pedra, passar
através das paredes, ndo ter nem cor e nem cheiro; que o olhar das pessoas

* “Je crois que... il n'y a pas de mots, il n'y a rien a dire... [...] Bon, un an, cent ans, c’est pareil... Tot ou tard,

on doit tous mourir. Tous. Et ¢a... ¢a fait chanter les oiseaux, les oiseaux. [...] Ca fait rire les oiseaux.”
“Je crois qu’il n'y a pas de mots, il n'y arien a dire. [...] De toute fagon, un an, cent ans, c’est pareil ; tot ou
tard, on doit tous mourir, tous. Et ¢a, ¢a fait chanter les oiseaux, ¢a fait rire les oiseaux.”
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lhe atravessasse e se visse as pessoas através de vocé, como se vocé nao
estivesse ali. E uma tarefa dificil ser transparente; é um trabalho; é um
antigo, muito antigo sonho o de ser invisivel. Eu ndo sou um heréi. Os
heroéis sdo criminosos. Ndo existem her6is cujas roupas ndo sejam sujas de
sangue, e 0 sangue € a Unica coisa no mundo que ndo pode passar
despercebida. E a coisa mais visivel do mundo. (KOLTES, 1990, p. 36-37)"°

O discurso de Zucco ndo condiz com seu comportamento. Os momentos de
violéncia lhe rendem fama. Passa a ser procurado, cacado. O seu desejo por invisibilidade,
portanto, ndo se consolida: seus crimes e fugas fazem dele uma figura cujas vozes clamam
na cena final: “Vocé é um heré6i, Zucco”, “E Golias”, “E Sansao” (KOLTES, 1990, p. 93)".
Ele, que ndo desejava ser tido como um herdi, ndo consegue escapar disso. Entretanto, sua
imagem heroica ndo segue o perfil que se pressupde: nao é mais admirado como heréi
aquele cujos feitos sao relevantes ao bem comum. Poder-se-ia dizer que o final do século
XX demanda um novo modelo, mais alinhado ao conceito de anti-heréi. Segundo Patrice
Pavis, “[...] o anti-her6éi aparece como a tnica alternativa para a descricdo das agdes

7

humanas [...]” (PAVIS, 2003, p. 194). Roberto Zucco configura-se entdo como um anti-heréi

contemporaneo, desprovido de qualquer moral.

Consideracdes finais: Zucco, o personagem testamentario que perturba

Como foi comentado, a escolha de um protagonista tdo préximo em tempo e espaco
da realidade de Koltés, causou polémicas. No ano de 1992, em Chambéry, onde Succo
assassinou um policial friamente cinco anos antes, foi feito um abaixo-assinado e houve
ameaca de manifestacdo na porta do teatro para proibir que a encenacdo dirigida por
Bruno Boéglin fosse apresentada. A imprensa discutia a respeito da arte e da literatura
valerem-se de fatos que provocavam dor nos familiares. Por outro lado, a liberdade de

criacao era contestada.

16 “Je suis un garcon normal et raisonable, monsieur. Je ne me suis jamais fait remarquer. M’auriez-vous
remarqué si je ne m’étais pas assis a coté de vous ? J'ai toujours pensé que la meilleure maniere de vivre
tranquille était d’étre aussi transparent qu'une vitre, comme un caméléon sur la pierre, passer a travers
les murs, n’avoir ni couleur ni odeur; que le regard des gens vous traverse et voit les gens derriére vous,
comme si vous n’étiez pas la. C’est une rude tache d’étre transparent ; c’est un métier ; c’est un ancien,
trés ancien réve d’étre invisible. Je ne suis pas un héros. Les héros sont des criminels. Il n'y a pas de héros
dont les habits ne soient trempés de sang, et le sang est la seule chose au monde qui ne puisse pas passer
inapercue. C'est la chose la plus visible du monde.”

7" “Tu es un héros, Zucco”; “C’est Goliath”; “C est Samson”.
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Anne Ubersfeld (1999) destaca que o objetivo do autor era transformar o matador
em objeto mitico, metafora da violéncia do mundo contemporaneo. Anne-Frangoise
Benhamou (1996) acredita que Koltes quis deixar como seu testamento um jogo confuso da
ficcdo com o real, ao escolher um assassino como modelo para seu ultimo protagonista. Ela
classifica como absurda a suposta apologia de Koltés ao criminoso, elucidando que se trata
de ficcdo e o que precisa ser considerado é o mito que foi criado, a transfiguracao em obra
de arte operada pelo artista. Todavia, Benhamou pensa que, ao defender Roberto Zucco de
seus acusadores com tais argumentos, poderiamos estar apagando a marca original que o
autor imprimiu ao texto, “[...] a presenca ‘em palimpsesto” do real [...]” (BENHAMOU,
1996, p. 8)".

A influéncia da imagem de Succo obriga a manter préximas ao universo cénico as
imagens emprestadas do fato e isso também fazia parte do projeto artistico koltesiano, o

vai e vem da realidade para a ficgao:

Nao, Koltés ndo é um autor ‘dramaturgicamente correto’. Assim como nao
é ‘politicamente correto”: cada uma de suas pegas é testemunha disso e,
mais explicitamente que as outras, a ultima. Nao foi ao acaso que ele
escolheu Roberto Succo, um assassino, como modelo de seu ultimo herdi -
de seu ultimo arauto. [...] Nao se trata aqui de negar a existéncia autobnoma,
poética, da obra. Mas modificando somente uma letra do nome do
matador, cuja beleza evocava a sua, quase confessando sua intencao de lhe
erigir um tamulo, Koltés ndo escolheu de propodsito deixar que ele
assombrasse a sua ultima obra? (BENHAMOU, 1996, p. 8-9)"

Johan Faerber (2006), ao discorrer sobre as relacdes que a imagem de Succo imprime
a Zucco, afirma que a figura do assassino real se impde como um objeto de curiosidade e
de horror para o ptablico em geral, provocando sentimentos de atracao e repulsao. Roberto
Succo possuia, segundo ele, defeitos e qualidades que pareciam exceder as possibilidades
humanas. Agia sem nenhuma légica ou razdo, ndo se enquadrava na imagem de um
criminoso sanguindrio e, envolto por mistérios, tornou-se uma figura enigmatica, o que

fascinou Kolteés.

18 “[...] la présence ‘en palimpseste” du réel [...]”

“Non, Koltes n’est pas un auteur ‘dramatugiquement correct’. Pas plus qu’il n’est “politiquement correct’:
chacune de ses pieces en témoigne et, plus explicitement que les autres, la derniere. Ce n’est pas par
hasard qu’il a choisi Roberto Succo, un meurtrier, pour modele de son ultime héros - de son hérault
ultime. [...] Il n’est pas question ici de nier I'existence autonome, poétique, de I'ceuvre. Mais en modifiant
d'une lettre seulement le nom du tueur dont la beauté évoquait la sienne, en avouant presque son
intention de lui ériger un tombeau, Koltés n’a-t-il pas choisi a dessein de le laisser hanter sa derniere
ceuvre ?”

19
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O estudioso também retoma a questao do mito na transposicao do real para o texto
dramatico: “[...] o que interessa ¢ a lenda ligada ao personagem” (FAERBER, 2006, p. 49)%.
A partir disso, Bernard-Marie Koltes criou o seu préprio mito teatral, dando a intriga e aos
personagens as caracteristicas para a constru¢do deste e fazendo do protagonista alguém
praticamente incapaz de ser freado, exatamente como aparentava a imagem de Succo
perante o seu olhar.

Ainda sobre a escolha polémica, Stéphane Patrice (2008) destaca que Koltes foi as

Q

fontes do mal para questionar como ele é engendrado, convidando o leitor/espectador
pensar sobre sua época. Patrice cré que a tarefa da arte, ao empoderar-se da vida, é
ultrapassa-la, revelando um fato social, uma questdo ou um problema: neste caso, a
imagem de Succo como ponto de partida para uma obra dramatica que fale da Franca e,
indo além, de todas as civiliza¢des ocidentais que sofrem com a violéncia. Através do que
ele designa como uma tragédia contemporanea, Koltes “[...] exprime a ascensdo do
assassinato, a maneira como um sujeito se torna assassino” (PATRICE, 2008, p. 139)*.

O dramaturgo tinha gosto pelo submundo das grandes metrépoles, com seus
guetos, barulhos e confusdes. Tal atragdo pelo lado obscuro das cidades também se revela
em relagdo as pessoas, visto que ele tinha aversao aqueles que julgava como burgueses, ou
classe média, os ditos cidaddos de bem, preferindo os marginalizados e oprimidos, figuras
recorrentes em seus textos. A aparéncia de Roberto Succo foi o primeiro estimulo para a
composicao da obra, mas, certamente, o lado contestador e fora dos padrdes sociais do
jovem italiano o fascinou. Roberto Zucco denuncia uma sociedade que o dramaturgo
julgava violenta por toda parte (KOLTES, 1999) e isso é dito pelo préprio protagonista na

cena XII, “A estacdo ferroviaria”, ao observar as pessoas que circulam pelo local:

Olha todos esses loucos. Olha como eles sdo maus. Sdo assassinos. Eu
nunca tinha visto tantos assassinos ao mesmo tempo. Ao menor sinal em
suas cabecas, eles comecariam a se matar. [...] eles estdo todos prontos para
matar. [...]. Eles t¢ém vontade de matar, isso se vé na cara deles, isso se vé
nos seus passos; vejo seus punhos cerrados nos seus bolsos. (KOLTES, 1990,
p- 79)%

%0 “[...] ce qui l'intéresse, c’est la légende qui s'attache au personnage.”

2 “[...] exprime la montée du meurtre, la maniére dont un sujet devient meurtrier.”

2 : L S
“Regardez tous ces fous. Regardez comme ils ont I'air méchant. Ce sont des tueurs. Je n’ai jamais vu

autant de tueurs en méme temps. Au moindre signal dans leur téte, ils se mettraient a se tuer entre eux.
[...] ils sont tous préts a tuer. [...] Ils ont envie de tuer, ga se voit a leur visage, ¢a se voit a leur démarche;
je vois leurs poings serrés dans leurs poches.”
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Pode-se inferir que Koltes langa a reflexdo sobre quem sdo os culpados pela
violéncia no final do século XX. Valendo-se da provocacdo e do choque que Succo
provocou (e provoca) no publico, ele atingiu um de seus objetivos: denunciar a realidade
que o cercava, estampando nas ruas o nome e o rosto de um representante legitimo de seu
tempo. Sarrazac classifica a obra como a pardbola do homem que se torna assassino, pois
esta aterrorizado por sua percepgdo e visdao de mundo, pelo contato com os outros: “Seus
‘atos’ sao o medo convertido em crimes: o efeito de uma retragdo quase animal cada vez
que se sente ameacado por esse terror coletivo que reina na sociedade contemporanea”
(SARRAZAC, 2017, p. 43-44).

E preciso, portanto, ultrapassar Succo para se compreender Zucco. Do primeiro,
restaram algumas cicatrizes na obra, impossiveis de negar ou ocultar. No segundo, se
alcanca um personagem que Koltes (1999) definiu como mitico, como um monstro de
forcas comparaveis a de Sansdao ou Golias, parados apenas por uma pedra ou por uma
mulher. A criagdo parte do fait divers, do espetdculo promovido pelo criminoso, mas
também pela policia, pela imprensa e pelos espectadores, todos sedentos pelo espetaculo
de horrores. Para o dramaturgo, o caso extrapolava o fait divers. O anjo da morte em meio
ao bordel da sociedade contemporanea estava a espreita, inclusive do proéprio escritor, que

0 eternizou em seu texto testamentario.
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Resumo

Este artigo relaciona a poesia de Hart Crane com a dramaturgia de Tennessee Williams,
revelando que a presenca de Crane nas pecas de Williams vai muito além das epigrafes e
das citagdes, alcangando o aspecto visiondrio da experiéncia poética e com isso
possibilitando uma nova aproximagdo com a dramaturgia de Williams. O aspecto
visiondrio significa que o poeta cria imagens poéticas que alargam a nossa percepcao da
realidade.

Palavras-chave: Tennessee Williams. Hart Crane. Teatro plastico. Imagem poética.
Abstract

This article presents the relationship between Hart Crane’s poetry and Williams’s plays,
showing that Crane’s presence in Williams's dramaturgy goes beyond epigraphs and
citations, achieving the visionary aspect of poetic experience and enabling a new approach
of Williams’s plays. This visionary aspect means that the poet creates poetic imagery in

order to enlarge our perception of reality.
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Para Patricia Lavelle

Introducao

“Mas como sou poeta e tenho um fraco por simbolos, estou usando essa
personagem também como simbolo; ela é aquela coisa que nunca chega -
mas que sempre esperamos - e pela qual vivemos.”

(WILLIAMS, 2014, p. 32)

A fala da epigrafe, do narrador/personagem Tom na peca The glass menagerie (O
zooldgico de vidro - 1945) refere-se ao personagem Jim, mas também poderia ser uma
declaracdo sobre a escrita dramattrgica do proprio Tennessee Williams. O acentuado
lirismo e o recorrente uso de imagens poéticas sdo caracteristicas que se destacam na
dramaturgia desse autor e que o aproximam de uma escrita poética.

A partir da leitura de boa parte de suas pecas, de cartas, de biografias, do livro de
memorias e de ensaios sobre sua obra, nota-se a grande afinidade de Tennessee Williams
por Hart Crane. No entanto, é raro encontrar pesquisas que relacionem esses dois autores,
como, por exemplo, o ensaio “’Minting their separate wills": Tennessee Williams and Hart
Crane”, de Gilbert Debusscher (2005), no livro Modern American drama, ensaio no qual é
realizado um levantamento das referéncias a Hart Crane em diversas pecas de Tennessee.

Segundo Debusscher (2005), essas alusdes a Crane permeiam toda a obra de
Williams, seja no uso de trechos de poemas de Crane como epigrafes nas pecas de
Williams, seja em citagdes explicitas ao poeta. Contudo, conforme afirma esse mesmo
autor, essa afinidade ndo tem sido estudada pelos pesquisadores da obra de Williams.
Debusscher defende ainda que um estudo mais atento das relacdes entre esses escritores
possibilitaria uma nova compreensao da obra do dramaturgo.

A abordagem empregada neste artigo partird dos textos de Williams e tangenciara
alguns poemas de Hart Crane, incluindo ainda dois de seus ensaios editados por Langdon
Hammer (2006), “General aims and theories” (Objetivos e teorias gerais) e “A letter to
Harriet Monroe” (Uma carta para Harriet Monroe), nos quais Crane teoriza sobre sua

produgdo poética e apresenta seu conceito de logica da metafora®.

> Edelman em Transmemberment of song (1987) sugere que o termo mais apropriado para definir esse

conceito de Crane seria “légica da catacrese”. No entanto, preferimos manter a defini¢io do préprio
poeta, apesar de ser a menos especifica.
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O ensaio “General aims and theories” surgiu de um conjunto de notas destinadas a
auxiliar o dramaturgo Eugene O’Neill na escrita do prefacio de White buildings (Prédios
brancos - 1926), primeiro livro de Crane, que acabou sendo escrito por Allen Tate; ja o
segundo ensaio é oriundo de um pedido da editora Harriet Monroe para que Crane
escrevesse um texto explicativo ao poema “At Melville’s tomb”’ (Junto ao tamulo de
Melville), como condi¢do para sua publicagdo na revista Poetry. Nota-se que ambos os
ensaios foram demandados a Crane por razdes de dificuldades de interpretacdo de seus
poemas. Esses textos nos permitem ainda conhecer o modo como Crane compreendia e
operava sua producao poética.

Em carta a Harriet Monroe, Crane (2006, p. 1965) responde as criticas de que seus

poemas eram elipticos e obscuros, explicando o que ele denomina como a légica da

metéafora:

Para ser mais claro, como poeta eu posso, possivelmente, estar mais
interessado nos chamados impactos ilégicos da composi¢cdo das palavras
sobre a consciéncia (e suas combinagdes e interacdo em metédfora nestes
aspectos), do que interessado na preservacdo de suas significagdes
logicamente rigidas.*

2.

E caracteristico em Crane trabalhar poeticamente o modo como as palavras se
afetam, se relacionam entre si e quais correspondéncias farao com o mundo fora do
poema. No entanto, para que os efeitos dessas associagdes internas e externas acontecam é
necessario que o leitor as elabore em seu pensamento.

A leitura da poesia de Hart Crane propde desafios ao leitor. Isso se deve em parte
devido a caracteristicas como: o neologismo, a presenca de palavras arcaicas e as
referéncias muitas vezes implicitas a obras de outros poetas, e, principalmente, pela
proposta de uma légica ndo condicionada a uma realidade objetiva, consciente ou racional,
que ele denominou como l6gica da metéfora.

Sendo Williams um profundo leitor de Crane, ndo apenas dos poemas, mas também

das cartas, dos ensaios e das biografias sobre o poeta, nota-se que o conceito de légica da

Esse poema foi publicado no livro White Buildings, de Crane, publicado em 1926.

“To put it more plainly, as a poet I may very possibly be more interested in the so-called illogical
impingements of the composition of words on the consciousness (and their combinations and interplay in
metaphor on this basis), than I am interested in the preservation of their logically rigid significations.”
Traducdo nossa. Todas as demais tradugdes presentes neste texto sdo de nossa autoria, exceto quanto
indicado o contrério.
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metafora de Crane guarda estreita relagdo com o conceito de teatro plastico® de Williams, o
que sera mencionado mais adiante. O estudo da inter-relagdo entre esses dois conceitos
enriquecerd a abordagem da dramaturgia de Williams, o que representa um dos objetivos

fundamentais deste artigo.

Breve apresentacao de Hart Crane

Dentre os poetas modernistas estadunidenses, Hart Crane, cujo nome completo é
Harold Hart Crane, definitivamente, é um dos menos conhecidos no Brasil. Essa
constatacdo é corroborada pelo fato de que apenas alguns de seus poemas receberam uma
traducdo brasileira. Crane teve dois livros de poesia publicados em vida: White buildings
(1926) e The bridge (A ponte - 1930).

Hart Crane [1899-1932] teve um fim de vida tragico. Aos 32 anos, durante uma
viagem de navio, indo do México para Nova York, ele se atirou da embarcacdo. Apesar da
brevidade de sua vida, Crane foi considerado pelo poeta e critico Allen Tate como um dos
poetas mais representativos dos anos 1920, cuja personalidade e obra representam um
momento de transi¢cdo da poesia e da cultura estadunidense. A tematica de seus poemas
inclui elementos modernos e urbanos como arranha-céus, pontes, jazz e o cinema.

Sobre cinema, seu poema “Chaplinesque”®

(Chaplinesco) foi escrito motivado pela
admiragdo por Charles Chaplin, ap6s ter assistido ao filme O garoto. Williams usou a
ultima estrofe desse poema como epigrafe para a peca The strangest kind of romance (A mais
estranha forma de amor - 1946), que conta a relacdo de afeto de um homem solitario em um
quarto de pensdo com uma gata chamada Nitchevo. Tanto nesse poema de Crane como na
peca de Williams, hé a presenca de uma sensibilidade em um mundo onde predominam a

estupidez e a cupidez humanas. O afeto do personagem principal da peca, Little Man, pela

gata, em muito se assemelha a sensacao de pertencimento que Crane expressa em seu

Esse termo surgiu pela primeira vez nas notas de producdo da peca The glass menagerie e esta relacionado,
em um primeiro aspecto, a uma concepgao teatral que considera o potencial de uso de todo elemento
cénico que colabore com a experiéncia teatral e, num segundo aspecto, busca pensar o trabalho criativo
do dramaturgo para além das falas e das ac¢des, propondo imagens poéticas e participando ativamente da
experiéncia cénica.

“The game enforces smirks; but we have seen

The moon in lonely alleys make

A grail of laughter of an empty ash can,

And through all sound of gaiety and quest

Have heard a kitten in the wilderness.”

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 19-33, 2021.

22



poema, ao resgatar um filhote de gato da ftria da rua.

Nesse referido poema, Crane estabelece uma relagdo entre o personagem Carlitos
com a figura do poeta. Eles possuem em comum a contestacdo a figura da autoridade e ao
status quo. Ambos demonstram empatia pelo indefeso e abandonado; seja por uma crianga,
no caso do filme de Chaplin, ou por um filhote de um gato resgatado, no caso do poema
de Crane.

Hart Crane denominava a sua poesia de visionaria devido a possibilidade de se
alcancar uma brecha na realidade objetiva, a qual a linguagem cotidiana ndo permitiria.
Esse acesso a uma experiéncia visiondria poderia ser facilitado pelo consumo de bebidas
alcoolicas. A bebida possibilitaria ao poeta enxergar a realidade além da primeira camada
das aparéncias, o que o aproximaria do estado de entusiasmo que arrebata o poeta, como
apresentado no didlogo fon de Platdo, no qual Sécrates explica ao rapsodo que o poeta
compde sob um estado de possessao divina.

Os efeitos da bebida na percepcdo da realidade e como impulsionador da criacao
poética sdo aspectos que aparecem no poema “The wine menagerie” (O zoolégico de

vinho) de Crane (2006):

Invariably when wine redeems the sight,
Narrowing the mustard scansions of the eyes,
A leopard ranging always in the brow
Asserts a vision in the slumbering gaze.

[.]

New thresholds, new anatomies! Wine talons
Build freedom up about me and distill

This competence - to travel in a tear
Sparkling alone, within another’s will.

O vinho “redeems the sight”, ou seja, ndo apenas melhora a habilidade de ver, mas
no sentido religioso de remissdo, do latim, “redimere”, literalmente, recupera a visdo e a
torna livre. A bebida libera no poeta a habilidade de ver. E a alteracio causada pela bebida
que permite ao poeta apurar (“distill this competence”) o seu olhar para a realidade, o que
possibilita a experiéncia visionaria.

No entanto, a intensidade da associacdo do alcool com a escrita revelou-se
prejudicial na vida de ambos os escritores, causando graves problemas, como o

alcoolismo.
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A presenca de Hart Crane em Tennessee Williams

“r7

Gilbert Debusscher, no ja mencionado ensaio “’Minting their separate wills:
Tennessee Williams and Hart Crane’”, aponta os seguintes escritores como as principais
influéncias literarias de Tennessee Williams: D. H. Lawrence, Anton Tchékhov e Hart
Crane.

Essas sao de fato as principais presengas ou referéncias reconhecidas até mesmo
pelo proprio Williams, que ainda inclufa a sua vida. A escolha do termo presenca em vez
de influéncia, adotado por Debusscher, almeja uma aproximagao em que predomine uma
inter-relacdo e ndo uma hierarquizacdo entre esses escritores.

O universo poético na dramaturgia de Tennessee Williams também se apresenta
pela figura, recorrente, de um poeta como personagem, o que ocorre, por exemplo, em The
glass menagerie, Suddenly last summer (De repente, no ltimo verdo — 1957) e The night of the
iguana (A noite do iguana - 1959).

Segundo Debusscher, a presenca de Hart Crane serd percebida durante toda a
producdo de Tennessee Williams, em alguns momentos de forma mais explicita e em
outros, de modo menos direto. No j referido ensaio, o autor elenca, de modo cronolégico,
diversos momentos na obra de Williams em que é feita alguma referéncia ou mencao a
vida ou a obra de Hart Crane.

A mais recorrente aproximagado estd no uso de versos ou estrofes de poemas de
Crane como epigrafes das pecas de Williams. Isso ocorre em A streetcar named desire (Um
bonde chamado desejo - 1947) com a citacdo da quinta estrofe de “The broken tower” e na
peca Sweet bird of youth (Doce Pdssaro da Juventude - 1959), em que versos de “Legend”
(Lenda) sdo citados como epigrafe: “Relentless caper for all those who step / The legend of
their youth into the noon.””

Outro ponto relevante a ser destacado é a peca em um ato Steps must be gentle
(Passos devem ser delicados - terminada de ser escrita em 1980 e encenada pela primeira
vez em 1983), que apresenta um didlogo fantasioso entre o poeta Crane, no fundo do
oceano, com sua mde. O titulo da obra foi retirado de um verso do poema “My

grandmother’s love letters” (As cartas de amor de minha avo), de Crane.

7

Traduzido por Clara Carvalho e o Grupo Tapa por:
“Implacéaveis tropecos dao aqueles que ultrapassam
A lenda da prépria juventude a caminho do entardecer”. (WILLIAMS, 2014, p. 227)
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Quanto aos aspectos biograficos de ambos os escritores, Williams reconhece
diversos pontos em comum com Crane, o que possibilitou com que ocorresse uma imensa
identificacdo e mesmo certa projecdo da parte de Williams nessa figura do poeta
visiondrio, representado por Hart Crane.

Existem muitos outros pontos em comum na obra de ambos os escritores que ainda
podem ser explorados, como a relacdo entre o poema de Crane “The wine menagerie” com
a peca The glass menagerie, que vai muito além da semelhanca dos titulos.

A ideia de menagerie/zoolégico como local onde a natureza mais primitiva é
apresentada ao publico, serve tanto para o modo como o poeta descreve as caracteristicas
animalescas das pessoas que frequentam o bar em “The wine menagerie”, quanto para os
animais de vidro de Laura. O confinamento desses animais em espagos restritos como
jaulas também se assemelha a percepcdo de aprisionamento que Tom possui de seu
ambiente familiar e de trabalho.

As primeiras estrofes de “The wine menagerie” localizam o poeta em um bar,
durante o inverno. Ele observa garrafas e decantadores de vinho, cujos vidros refletem o
seu olhar e a imagem das pessoas que estdo proximas®.A introdugdo desse poema guarda
uma relacdo com o trecho final da peca The glass menagerie, no qual Tom tem uma visdo da
irma a partir dos vidros coloridos das garrafas de perfumes.

H4, tanto no verso que encerra essa estrofe, “I am conscripted to their shadows’
glow”, quanto na fala de Tom, “A vitrine esta cheia de objetos de vidro colorida, pequenas
garrafas transparentes de cores delicadas, como pedacos de um arco-iris estilhacado.”
(WILLIAMS, 2014, p. 136)°, o fascinio de ver o mundo refletido nessas garrafas,
simbolizando o olhar poético, que €, justamente, 0 que permite ao poeta ver alguma beleza

nesses frequentadores do bar, e a Tom a projetar em sua mente a imagem de sua irma.

Uma possivel ponte entre o teatro plastico de Williams e a poesia de Crane

O termo teatro plastico foi criado por Tennessee Williams (2000) e mencionado pela

primeira vez no prefacio de The glass menagerie. O emprego desse novo termo se refere a

® “The glozening decanters that reflect the street

Wear me in crescents on their bellies. Slow

Applause flows into liquid cynosures:

- I am conscripted to their shadows’ glow.”

“The window is filled with pieces of colored glass, tiny transparent bottles in delicate colors, like bits of a
shattered rainbow.” (WILLIAMS, 2000, p. 465)
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uma alternativa ao teatro que predominava nos anos 1940 e que tinha como caracteristica
uma correspondéncia as convengdes realistas de espago como, por exemplo, um cendrio
reproduzindo o real em detalhes.

O texto realista deveria buscar uma coloquialidade para que as falas se
aproximassem do modo como as pessoas de fato se comunicam na vida real e também
obedecer a regra das trés unidades aristotélicas. Alguns dos didlogos de Williams se
opdem a essas caracteristicas, justamente, por apresentar falas construidas de um modo
poético.

O mondlogo inicial de Tom representa um rompimento da quarta parede, essa
convencdo teatral que confina os personagens ao espaco cénico. Outro exemplo de
oposicdo as convengdes teatrais realistas é a quebra da unidade aristotélica de tempo, pois
apesar de existir uma linearidade no enredo, h& certa nebulosidade causada pelas
transicdes entre o passado das recordacdes e o momento presente do narrador.

A principal caracteristica do teatro plastico é a importancia dada aos elementos ndo
verbais, os quais estdo, para o dramaturgo, em pé de igualdade com os recursos
linguisticos. O texto dramattrgico pode indicar todos os dispositivos possiveis (projecdes,
efeitos de luz e musica, dentre outros) para proporcionar uma experiéncia teatral a partir
da leitura. Experiéncia esta que se diferencia da experiéncia teatral propriamente dita, cuja
realizagdo se dard com o trabalho de um diretor/encenador’. A dramaturgia, entdo, vai
além das falas, das rubricas e das descrigdes de cenas, pois ela é criadora de imagens
poéticas.

Essa caracteristica estd presente em menor ou maior grau em outras pecgas de
Williams. Mesmo os seus textos destinados originalmente ao diretor e aos atores, as
didascalias, ou seja, as indicacdes cénicas referentes as descri¢des dos cendrios e dos
personagens, sdo trabalhadas poeticamente para sugerir ambienta¢des, atmosferas e dar
um clima a peca, de modo que permita ao leitor a entrada no mundo ficcional.

Williams entendia que a poesia dramattrgica nao se restringia as palavras. Poderia

ser alcancada até mesmo pelas pausas nas falas ou pelos efeitos de musica ou de luz:

Sua observacao de que “poesia ndo tem que ser necessariamente palavras...
No teatro podem ser situagdes, podem ser siléncios’, é bastante significativo
e em parte explica por que ele foi atraido para o teatro. (BIGSBY, 2005, p.

1% Essa diferenciagdo entre “experiéncia teatral a partir da leitura” e “experiéncia teatral” esta apontada em

FLORES (2017).
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262)"

Williams destaca ainda o poder de sintese de uma imagem poética, que necessitaria
de uma grande quantidade de palavras para ser explicada ou alcangar um efeito préximo
ao atingido com os simbolos: ‘Uma expressdo mais clara de uma ideia que necessitaria de
mil palavras para dar conta.” (BIGSYBY, 2005, p. 262)".

A fragmentagdo e a descontinuidade que também estdo presentes nos poemas de
Crane eram vistas como defeito e passaram, em épocas mais recentes, a serem valorizadas.
Essas caracteristicas demandam do leitor um trabalho de concatenagao, no qual o aspecto
fragmentério é substituido pela experiéncia poética gerada pela leitura do todo. Crane

comparava o fazer poético com:

[...] uma arte arquitetonica, e a ideia de construcado estava associada a uma
relagdo organica entre o natural e o mecanico. A poesia, entdo, nao
pertencia inteiramente ao reino da subjetividade nem da objetividade, mas
era propensa a construir uma ponte entre os dois. (MIGLIAVACCA, 2013,
p- 59)

O tipo de l6gica que Crane buscava em seus poemas nao € uma légica ordindria.
Essa segunda légica privilegia as implicagdes que as palavras podem ter no inconsciente
do leitor, ou seja, as palavras sdo escolhidas menos por sua literalidade ou significagdes
por si proprias do que pela possibilidade de assimilacdes e das relacdes que elas podem
gerar na consciéncia do leitor. O poema seria valorizado ndo pela capacidade de fazer
sentido, mas pela possibilidade da poesia de atingir a consciéncia do individuo. O poema
afetaria o leitor de uma forma tnica, proporcionando-lhe uma experiéncia estética.

A famosa fala de Blanche que encerra a cena seis de A streetcar named desire,
“Sometimes - there’s God - so quickly!"“, é reveladora de um momento de redencao e de
alivio, mas também de éxtase para a personagem.

Essa frase é o climax de um jogo de seducdo, fantasia e dissimulacdo que Blanche
trava com Mitch. O estado mental de Blanche é descrito na rubrica inicial como a de uma
“neurasthenic personality’, pois a personagem esta a beira da exaustdo e do colapso

nervoso.

“His observation that “poetry doesn’t have to be words... In the theatre it can be situations, it can be
silences’, is a critical one and in part explains why he was drawn to theatre.”

“a clearer expression of an idea than you might be able to do with a thousand words.”

“As vezes... Deus vem... tio depressa!”

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 19-33, 2021.

27



E nessa cena que Blanche conta sobre o seu passado, sobre o suicidio de Alan, seu
marido, sobre a culpa que ela sente ao ter dito que sentia nojo dele ao descobrir sua
homossexualidade.

Conforme as revelagdes aparecem, as falas sdo entremeadas por sons ao fundo,
como a da polca, que remete ao fatidico dia do suicidio de Alan, e o de uma locomotiva se
aproximando, efeitos sonoros, expressionistas, que realcam o abalo que essas lembrangas
causam a mente da personagem.

A tensao cénica causada pelas revelacdes dolorosas da fala de Blanche s6 ¢ aliviada
quando Mitch lhe oferece a protecdo que ela tanto precisa. A rubrica que antecede a
célebre frase final de Blanche tenta dar conta, em acdes, do amontoado de emocodes e

sentimentos conflitantes dentro dela:

Ela o fita vagamente por um momento. Em seguida, com um leve suspiro,
aconchega-se nos bragos dele. Ela faz um esforco, em meio aos solugos,
para falar, mas as palavras nao vém. Ele beija a testa dela, depois seus olhos
e, finalmente, seus labios. A melodia da polca desaparece. Ela respira
lentamente, em meio a longos solugos de alivio. (WILLIAMS, 1976, p. 158)"

E possivel fazer um paralelo entre essa frase de Blanche e a experiéncia estética que
pode acontecer na percepcao de uma imagem poética. Essa fala de Blanche pode nomear
ou significar para um leitor alguma situacdo ou sensagao parecida por ele vivida, que até
entdo ndo possuia uma forma de expressao que correspondesse de modo tdo adequado a
sua experiéncia.

Dentro da cena, essa frase, que a encerra, lanca para o publico o enigma e, ao
mesmo tempo, uma possibilidade de sua decifracdo, ou seja, a frase se realiza [recebe uma
significacdo] na mente de quem assiste a essa cena.

Esse sentimento mistico que Blanche experimenta, e que essa frase sintetiza, pode
ser relacionada com a afirmagdo de Crane (2006” apud MARIANI, 1999, p. 206) sobre a

sublime sensacdo de contato com o divino que a fruicdo poética permite:

Por outro lado, o que a poesia poderia atingir é a sensagdo de estar na
presenca de Deus, ‘o proprio 'sinal manifesto' sobre o qual repousa a

“She stares at him vacantly for a moment. Then with a soft cry huddles in his embrace. She makes a
sobbing effort to speak but the words won’t come. He kisses her forehead and her eyes and finally her
lips. The Polka tune fades out. Her breath is drawn and released in long, grateful sobs.” (WILLIAMS,
2000, p. 528-529)

Hart Crane em carta a Gorham Munson no livro Complete poems and selected letters. New York: Library of
America, 2006.
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suposi¢do de uma divindade’. Nao Deus, entao, mas, dadas as limitagdes
impostas a nés por nossa subjetividade, algo como um sentido sublime de
Deus."

Portanto, a frase de Blanche em muito se assemelha ao que Hart Crane buscava
alcancar com a sua légica da metafora como procedimento artistico, e ao que Williams
queria alcangar com o seu teatro plastico. Essa frase é, concomitantemente, o espanto pela
descoberta e a propria descoberta. E sobre a possibilidade de conhecimento ou de uma
experiéncia transcendental por meio de um trabalho poético. E também sobre a
experiéncia estética que o olhar poético viabiliza.

Cabe entao ao leitor/publico experimentar o poema através de um trabalho de
tornar visivel o que é invisivel, do que ndo poderia ser explicado com palavras, mas que as
imagens poéticas permitem vivenciar, mesmo que essa experiéncia poética aconteca de

modo efémero, incompleto e entrevisto, como a que ocorre numa encenagao teatral.

Uma possivel relacao entre o poema “Legend” e The glass menagerie

O poema “Legend”, que abre White buildings, funciona como uma apresentagdo ao
referido livro, aos poemas que o seguem e, em uma interpretacdo ampliativa, ao préprio
procedimento de construgdo poética de Crane. Longe de objetivar uma interpretacao
completa do referido poema, vale pensar o modo de criacdo de uma imagem poética por
Crane, e em seguida, relaciond-lo com o mondlogo de abertura de Tom em The glass
menagerie.

Edelman em Transmemberment of a song considera “Legend” uma “encenagao” pelo
poeta do seu fazer poético. Crane, portanto, tematizaria seu processo de construgao e
realizagdo no proprio poema: “O poema, como mencionei anteriormente, deve sua
caracteristica de ser um texto preliminar ndo apenas porque introduz o livro, mas pelo
processo de criagdo poética que o poema descreve e encena.”(EDELMAN, 1987, p. 58)".

Na segunda estrofe de “Legend”, Crane trabalha com a imagem do encontro entre

uma mariposa e a chama. Segundo Edelman, pode-se relacionar a figura da mariposa

“On the other hand, what poetry could deliver was the sense of being in the presence of God, ‘the very
‘sign manifest’ on which rests the assumption of a godhead.” Not God, then, but - given the limitations
imposed upon us by our subjectivity - something like a sublime sense of God.”

“The poem, as I mentioned earlier, owes its prefatory status not merely to its placement, but to the act of
poetic creation-processes that the poem both describes and enact.”
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(moth) com a do poeta. Essa atracao pela chama resulta destruidora para a mariposa. Ela é
consumida pelo desejo e consubstanciada, transformada em white falling flakes, em pétalas

brancas da mariposa, que caem como blocos de neve:

I am not ready for repentance;

Nor to match regrets. For the moth
Bends no more than the still
Imploring flame. And tremorous
In the white falling flakes

Kisses are, —

The only worth all granting,.

Para Crane, ha um elemento de violéncia em toda criacdo poética. Pode-se pensar a
imagem, white falling flakes, como metaférica do processo criativo, sendo o resultado da
conjungao destrutiva de duas imagens que resultam em uma nova imagem.

Processo analogo ao realizado por Crane é o mondlogo inicial de The glass menagerie.
O narrador Tom comeca a cena apresentando a si mesmo, os outros personagens e a
propria peca que o publico assistird. Assim como Crane fala da poesia na poesia, Williams
fala do teatro no teatro. Nao é apenas um recurso de metalinguagem por si s6, é um
recurso de autorreflexividade da obra, pois o narrador apresentara como se realizara o seu
processo de criacdo de imagens cénicas.

A analogia que Williams escolheu para explicar a peca e seu modo de conta-la foi a
de opo-la ao trabalho de um ilusionista: “Pois é, eu tenho truques nos bolsos e cartas nas
mangas. Mas sou o oposto do mégico de teatro. Eles ddo a vocés uma ilusdo que parece
verdade. Eu vou lhes dar a verdade sob o disfarce agradavel da ilusao.” (WILLIAMS,
2014, p. 31)®. Tanto o poema de Crane quanto a cena inicial de The glass menagerie
estabelecem um jogo entre oposicdes. Em Crane, os termos espelho e realidade, e em
Williams, ilusdo versus realidade.

Na cena final, Tom ¢é criticado por sua mae por fabricar ilusdes e ndo viver a
realidade. “Vocé vive num sonho; vocé fabrica ilusdes!”(WILLIAMS, 2014, p. 134)". Essa
fala final de Amanda nos remete ao monélogo inicial de Tom em que ele se apresenta
como um magico de palco, mas que trabalha de um modo diferente com a ilusao. Ele nao

pretende dar ao publico uma ilusdo que pareca verdade, sua proposta é outra: dar a

8 “Yes, I have tricks in my pocket, I have things up my sleeve. But I am the opposite of a stage magician.

He gives you illusion that has the appearance of truth. I give you truth in the pleasant disguise of
illusion.” (WILLIAMS, 2000)
" “You live in a dream; you manufacture illusions!” (WILLIAMS, 2000, p. 134)
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verdade sob o disfarce agradavel da ilusao.

Portanto, ndo é o teatro realista que sera apresentado, mas um teatro que busca a
verdade a partir da ilusdo. Esse outro modo de lidar com a realidade, que se da por meio
do trabalho poético, representa o aspecto visionario da dramaturgia de Williams, e é nesse

ponto que ocorre a fusdo do poeta com o mégico do palco, ou seja, com o dramaturgo.

Consideracoes Finais

Este artigo ndo pretendeu esgotar todas as possibilidades de relacionar a poesia de
Hart Crane a dramaturgia de Tennessee Williams. Seu objetivo fundamental foi o de
destacar o quanto a leitura das obras de Williams pode avangar com o estudo comparativo
dos poemas e dos ensaios de Crane.

Ha na abordagem dramattrgica de Williams, na sua concepcdo de teatro plastico e
de escrita, tracos que se assemelham a ideia de l6gica da metafora de Crane. Em ambos, é
requerido da parte do leitor/puablico um trabalho ativo para a fruicdo das imagens
poéticas.

O aspecto visiondrio da experiéncia poética na obra de ambos os artistas consiste
em uma espécie de comunicacdo, que se utiliza de simbolos e de imagens poéticas para
pensar possibilidades de mundo, para expandir a nossa apreensdo da realidade, abrindo
“brechas” na realidade objetiva. Alcanga-se, assim, uma area do conhecimento que se
utiliza das experiéncias subjetivas compartilhadas e que ndo poderia ser atingida pela
linguagem cotidiana.

Por mais que o conhecimento 16gico nos possibilite um vasto conhecimento do
mundo e de nés mesmos, existem limites para o pensamento racional. O que de fato
confirma que had mais coisas no céu e na terra e que nem todas as perguntas podem ser
respondidas pela razdo.

Por conseguinte, o que este artigo propde como acréscimo as diversas leituras das
obras de Williams j4 existentes é o estudo a partir das imagens poéticas presentes em suas
pecas, demonstrando que Williams conseguiu potencializar a experiéncia cénica ao inserir
na escrita dramattrgica o aspecto visiondrio da escrita poética.

Williams projetou na figura do poeta visiondrio, aventureiro e libertario de Crane
um ideal artistico que perdurou por toda a sua vida. Talvez também por causa disso,

tenha existido essa intensa afinidade com a vida e a obra de Crane, a tal ponto de Williams
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sempre levar consigo, mesmo nas longas viagens, sua edi¢cdo das poesias completas de

Hart Crane.
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Resumo

Alicercado na trama poética entre duas artistas-pesquisadoras, este artigo apresenta um
conjunto de possibilidades para pensar a nocao de dramaturgia expandida. Se a criacao
artistica contemporanea desnorteia modos tradicionais de abordagens cénicas, interessa
refletir, sob novas e antigas formas de classificacdo, a importancia das ampliacdes do
termo dramaturgia. A partir da crise de categorias na arte, ao longo do século XX,
encontram-se qualidades maleaveis e fazeres dramattrgicos ampliados, especialmente,
dos elementos constitutivos e disjuntivos da cena contempordnea para além de
representagdes e equagOes aristotélicas. Portanto, entre definicdes e indefini¢des,
entendimentos e questionamentos se compdem na propria escrita investigativa deste texto,
de natureza dialégica que dilata sentidos e chdos semanticos possiveis para os
conhecimentos e fazeres do campo das Artes Cénicas na contemporaneidade.
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Contemporaneidade.

Abstract

Based on the poetic plot between two artist-researchers, this article presents a set of
possibilities for thinking about the notion of expanded dramaturgy. If contemporary
artistic creation bewilders traditional modes of scenic approaches, it is interesting to
reflect, under new and old ways of classification, the importance of the extensions of the
term dramaturgy. Since the crisis of categories in art throughout the twentieth century,
there have been malleable qualities and expanded dramaturgical practices, especially the
constitutive and disjunctive elements of contemporary scene, in addition to Aristotelian
representations and equations. Therefore, between definitions and indefinitions,
understandings and questions are compounded in the investigative writing of this text, of
a dialogical nature which expands meanings and semantic grounds possible for the
knowledge and practices of the field of Performing Arts in contemporary times.

Keywords: Dramaturgy. Expanded field. Poetic dialogue. Performing arts.
Contemporaneity.
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1 Fiando defini¢oes

1.1 Definicao

Sem duivida, o objetivo deste abra-alas ndo é encontrar um conceito estavel e muito
bem desenhado do termo “dramaturgia expandida”. A proposta de inicialmente bordar
defini¢des cabiveis é criar uma espécie de constelacdo de possibilidades em vez de
partirmos de um campo fixo conceitual. Com isso, criamos chaves de leituras que podem
nos fazer acessar trabalhos artisticos diversos ou acessar em nosso préprio dialogo a esfera
da pesquisa artistica circunscrita no terreno expandido da dramaturgia.

O termo cléssico, no entanto, o que se entende tradicionalmente por dramaturgia é
passivel de definicdo. Consultando o glosséario de Patrice Pavis, no seu Diciondrio de Teatro,
encontramos um hall de sentidos para a palavra ‘dramaturgia’. No mais “genérico” deles,
ela pode ser entendida como “a técnica (ou a poética) da arte dramatica. Algo que procura
estabelecer os principios de construcdo de uma obra”. Etimologicamente, do grego, o
termo significa compor um drama e no seu sentido classico “a arte da composicdo de
pecas teatrais” (PAVIS, 2008, p. 113).

Tanto na acepgdo mais genérica quanto na mais classica, o termo pressupde um
conjunto de regras, normas de composicao, tendo em vista os elementos constitutivos da
construcao dramatica.

Na primeira visada dessa entrada no diciondrio, encontramos algo que se estabelece
a partir, sobretudo, de uma concepcdo tradicional que estd, necessariamente, relacionada
com textos escritos previamente ao acontecimento cénico. Historicamente, na tradicao das
teorias teatrais, a Poética de Aristoteles se configura como uma das principais obras que
estabelece a supremacia do texto sobre a realizacdo cénica, uma perspectiva que, hoje, no
contemporaneo, se reconfigura em paisagens pluralizadas.

Notadamente o surgimento de tedricos e o fortalecimento da posicdo autoral dos
encenadores esfacelam essa definicdo textocéntrica, assim como o surgimento da
dramaturgia épica de Brecht, que abrange o texto e, sobretudo, sua encenagao. Dentre
outras experiéncias mais radicais de formas dramatdrgicas que se inscrevem fora de um
modelo dramatargico cristalizado como uma forma canoénica, podemos citar as obras de

Heiner Miiller.
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Assim, os contextos contemporaneos das Artes Cénicas prescindem de textos
dramaticos, estourando limites entre teatro, danca e a performance com processos
colaborativos que embaralham ordens, hierarquias e modos de fazer. Podemos observar
estes embaralhamentos quando privilegiadas as criacdes coletivas que, por mais,
diferentes que possam ser, instauram processos colaborativos de criacdo que apontam
contextos dramatirgicos distintos dos ja conhecidos tradicionalmente. Neste sentido,
consideramos especialmente a arte da performance que “desnorteia classificacoes”.
Acentuada pela crise da representacio que reverbera nas Artes Cénicas a arte da
performance torna-se também responsadvel por fissurar a ideia de dramaturgia como
representacdo da realidade (FABIAO, 2009). A dificuldade da teoria dos géneros artisticos
em abracar todas as obras contempordneas - a épica, a lirica e a dramatica -, no que se
refere ao estabelecimento de seus “devidos lugares”, comecou a ceder espagos a hibridos,
com conclusdes, por exemplo, de que “a dramaturgia moderna se afasta do préprio
drama” (SZOND], 2001, p. 27).

Como pensar, entdo, no que tange a essas defini¢des, em nocdes mais abertas, das
quais possamos nos valer para pensar em dramaturgias expandidas? Como se peneirando
essa definicdo do dicionario, naquilo que transborda a dramaturgia no ambito do texto, da
criacdo de pecas teatrais? Como pensar a dramaturgia a partir de principios constitutivos,
como um conjunto de escolhas éticas e estéticas?

A agdo de bordar defini¢cdes possiveis torna-se o abre-alas deste texto como agao
dramatargica do pensar que nos leva ler e inventar caminhos associados ao escrever, ao
fiar, ao costurar. Sdo essas agOes consteladas, indicadoras do termo dramaturgia
expandida que apresentam maleabilidade das relacdes conceituais que situam.

Além, e ja mutével, o termo “dramaturgia expandida” cria uma nova camada que
situa condicdes para outras funcionalidades e, assim, para além da denominagdo, aponta
exploragdes e relacdes. Sobre esse termo, hd elementos contextuais e corporais conhecidos
previamente. Mas se os termos podem ser categorias convencionais de chamamento e
nomenclatura, como podemos discuti-los a partir das experiéncias que os compdem? A
relacdo das palavras com os termos podem ser campos de agdes iminentes para além do
pertencimento de nomes?

Se os termos sao “importantes por fazerem a mediacao entre o local onde se situam
e o signo que representam” (KRAUSS, 1979, p. 131), como pensar a compreensao do termo
linguistico “dramaturgia expandida” que se amplia na perda do lugar fixo de seu
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chamamento? Aqui, o termo vai virando ideia. Interessa pesquisar como aborda-lo nas
Artes Cénicas para além de caracteristicas ja conhecidas. Ao ampliar territérios de acdo e
refletindo como as dramaturgias expandidas atualizam condi¢des do seu uso linguistico,
estdo sendo geridas e geradas uma gama de diferentes acdes artisticas.

Se diferentes agdes artisticas desnorteiam classificagdes e apontam realidades para
além de sua representacao, o texto passa a ser experiéncia e a dramaturgia amplia espacos-
tempos de seu acontecimento para além, relativizando valores, conceitos, palavras e
termos. Essa ideia ja tinha sido apontada por Hélio Oiticica inspirada por Yoko Ono: “criar
ndo é a tarefa do artista. Sua tarefa é mudar a ordem das coisas” (FABIAO, 2015). Para
além das defini¢des, o que as dramaturgias expandidas vislumbram? Quais valores e que
tipos de experiéncias artisticas sdo peneiradas? Aqui pensamos em “trocar tudo”
(FABIAO, 2015), em fazer da correspondéncia agio dramatirgica das fiagdes possiveis, em
fazer do processo de escrita corpos em reflexao. Caminho para a chegada? As palavras nos
aproximam sem encerrar significagdes. Expandem como grito ecoando encontros

possiveis.

1.2 Expandida

Expandida e ao fiar ideias que acompanham o termo ‘dramaturgia’” é nome que
vem junto, modifica o que instiga a olhar o que ja contém e o que pode ser. A palavra
‘expandida’, como um adjetivo que denota caracteristicas que ndo deixam o conceito de
dramaturgia se encerrar em si mesmo e que permite amplitude de chamamentos. As
dramaturgias expandidas provocam interrogagdes. Como acdes de perguntar tornam-se
mediadoras das proprias possibilidades que englobam. Dramaturgia expandida? Faz
funcionar novos conceitos de dramaturgia? Daquilo que guia, que compde, que narra? Em
sua estrutura nominal e, por mais que venha junto, guarda ex-pandida. Aponta sua
importancia como campo de conhecimento da dramaturgia e apresenta dimensdes
conectadas a situagdes e vivéncias de acontecimentos cénicos. A palavra expandida como
adjetivo e como qualidade que diferencia, multifacetada como porta de percepcao para
compor um termo. Uma alternativa, uma abertura para outras existéncias e tempos
dramatargicos.

Expandida. Pensar nessa palavra como dgua congelada. Nao deixa de ser liquida,
mas, ao resfriar, aumenta o volume. Sua manutencdo no estado de expansao nos leva a
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pensar em sua formagado: multiforme, cambiante, passivel de transformacdes. Palavra
agua, choro que cai, sorriso de dar cécegas nos olhos, respiracao ofegante, voz que cospe
sons, suor que respinga no chao. Palavra corpo, paradigmatica. Real. Fabulada. Chuva de
granizo. Neve. No limite permanente de situacdes que provoca e, de escutas que
experimenta, é liminar. Como &gua da saliva, o gesto de passar a lingua na boca que
umedece a conversa. Implacdvel e necessaria. Dramaturgia expandida em conexdo com os
sentidos que provoca para além de sua condigao diciondria que aponta performatividades
em chamados que se expandem a defini¢des ainda a serem ditas, mesmo que ja ouvidas e,
ainda, sendo experimentadas. Em sua condicdo verbal, a palavra expandir aponta
conotacdes linguisticas vastas provocando alteracdes ao ampliar as relagdes que sugere.
Ao acompanhar a palavra dramaturgia, ja& expandida, desmascara conceitos. Permite ir
além, sem perder de vista o ordinario. Agua congelada que flui no leito de um rio frio ao
nascer do sol.

Aqui pensamos no corpo linguistico que traz sentidos associados a ideia de
dramaturgia expandida. Corpo carne, corpo palavra, corpo passivel de expor a tensao
existente entre gestos artisticos que vém e vao: fazer, pensar, escrever e viver. Sua
existéncia é acdo, seu verbo é volume. “A ideia de um corpo linguistico anularia o conflito
tradicional entre corpo e escrita, o desentendimento as vezes radical entre ambas
dimensdes de nossa identidade e nossa comunica¢ao?” (SANCHEZ, 2010, p. 30, tradugao
nossa). Talvez na prépria tensdo que provoca esteja a sua abertura, no plural: expandir-se
em dramaturgias. O conflito segue existindo e o termo em questdo nao elimina desafios.
Expandida em sua dimensao como palavra traz vozes que materializam suas associagdes.
Nem sempre imediatas, todavia, mediadas pelo desejo de tecer constantes transformacdes.

A palavra expandida vem sendo usada, cada vez mais, para adjetivar praticas
artisticas contemporaneas que aumentam, dilatam, estendem os chamamentos habituais.
Por isso, é necessario ter olhos mais atentos a essa palavra que, inevitavelmente, nos
convoca a pensar, em primeira instancia, no campo expandido das artes.

Notadamente, todo esforco de fixacdo de uma definicdo, nesse contexto, acarreta
apenas em resolucdes momentaneas. Por isso, ndo partiremos desse falso problema:
definir a dramaturgia expandida. O jogo de fixa-la em um contexto tinico seria um erro no
paradigma da expansao. Como ensinou Rosalind Krauss ao pensar o campo ampliado da
escultura, chegou um tempo em que conceitos, outrora tdo bem definidos, tornaram-se
“infinitamente maledveis” (KRAUSS, 2008, p. 129).

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 34-50, 2021.

38



Esse paradigma de elasticidade de uma categoria, no entanto, ndo se restringe
apenas a escultura. Remetidas a um campo heterogéneo, esticadas e torcidas, as praticas
artisticas, desde o surgimento das vanguardas estéticas, estdo em constante contaminacao,
fazendo empréstimos, incorporagdes, borrando fronteiras, reposicionando entendimentos,
realocando elementos, fundando novos modos de criagdo e produgao.

O surgimento da arte da performance e suas intimeras experiéncias estéticas
abrigadas em seu guarda-chuva é outro abalo e desafio para as defini¢cdes, além da
“extensdo da ideia de que todos podem ser artistas”, fazendo emergir novos experimentos
com novos chamamentos como o happening, a body art, a arte conceitual e muitos outros
(GOLDBERG;, 2012, p. 214).

No entanto, somos herdeiras de uma tradicdo critica fundada no historicismo e na
evolucdo das formas do passado tendo, como mapa de anélise, genealogias arbéreas, como
dispositivo de legitimacdo, sobretudo daquilo que escapa da curva, aquilo que nos
estranha. O esgotamento do paradigma moderno e suas chaves de leitura, segundo
Reinaldo Laddaga, nos levam a impasses. Sabemos, por exemplo, ler produgdes da
vanguarda cléssica, de Marcel Duchamp a Antonin Artaud, mas, como falar de projetos
irreconheciveis a partir da perspectiva das disciplinas, sobre os quais é impossivel precisar
sua ascendéncia, ou seja, a que tradigdes pertencem (LADDAGA, 2006, p. 11)?

Como dar conta, criticamente, das emergéncias, do inesperado, das rupturas? E
possivel que as respostas continuem no campo do provisério. No entanto, ha de se
considerar que, desde a década de 1980, o campo das artes, mesmo de modo minoritario,
tem buscado abranger-se para além do canone e seu “limitado alcance geografico do
passado” (GOLDBERG, 2012, p. 287).

A globalizagdo, em todas as suas facetas de conexdo e desconexdo, na
reconfiguragdo de tempo e espaco, no crescimento exponencial das comunicacoes, estende
a possibilidade de coordenacdo entre os sujeitos, desembocando em novas formas de vida,
em “modos de coexisténcia”, provocando uma infinidade de fissuras, rasuras e falhas na
cultura tradicional das artes (LADDAGA, 2006, p. 67).

Escrevendo desde a América Latina, quem sdo nossas Medeias, nossos Hamlets? E
possivel pensar a dramaturgia fora da tradicdo que lhe funda, longe das similitudes do
passado? Como escolher outras genealogias - mais abrangentes - de milhares de anos, de
culturas ndo coloniais? Conseguimos ter uma mirada que escape da linearidade historica,
do canone? Ou expandiriamos tanto que entrariamos em colapso? Talvez seja necessario,
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para seguirmos, também expatriar a palavra dramaturgia para fora dos limites do Teatro?
Ou seria mais adequado dizer, ja no campo ampliado das Artes Cénicas, que a propria
palavra Teatro, nas suas mais variadas manifestagdes, hoje, ndo represa, nos limites de sua

fronteira, a dramaturgia?

1.3 Dramaturgia / Texto / Escrita / Escritura

E importante nos debrucarmos também sobre a nogao de escrita dentro da dilatagao
do que tradicionalmente entendemos como dramaturgia, isto é, um texto escrito para ser
encenado. Nao seria necessario, pois, ter em vista também o campo expandido da escrita?

O texto dramatargico pode ser visto como algo fixo. Para alguns, pode ser
entendido como literatura, para outros, o simples fato de ser escrito com intengao de ser
encenado coloca-o em uma irrevogavel situacdo de articulagdo, mediacdo e relacdo com
uma futura encenacdo e, por isso, chamado de dramaturgia, podendo, portanto, ser
incessantemente reescrito.

Em uma tradicdo que podemos chamar de textocéntrica, o Teatro é “o servidor do
texto” (ROUBINE, 2003, p. 141). A encenagao, nesse sentido, seria como uma espécie de
tradugdo desse texto, que entendemos aqui como equivalente a dramaturgia. O papel do
encenador estaria justamente em materializar essa tradugédo cénica. Se facilmente podemos
incorrer na coincidéncia entre texto e representacdo, parece que se perde de vista que um
texto pode ter infinitas possibilidades de montagens. Outras compreensdes seriam em
torno da ideia de leitura, isto é, a encenagdo como leitura de uma dramaturgia-base, ou
mesmo como sua transcriacdo. Na equacdo de Anne Ubersfeld, teriamos T (texto do/a
dramaturgo/a), T’ (texto da encenacao) e P, a representacao: T + T’= P (UBERSFELD, 2005,
p. 8).

Todos esses esforcos para definir o lugar da dramaturgia consideram,
necessariamente, um texto mais ou menos soberano, enraizado, além de uma ideia de
autoria individual, da qual ndo se pode abandonar por completo. Nesse sentido,
diferentemente do campo livre da expansdo, temos aqui a imagem da dramaturgia
encurralada entre o que ela é, na trama textual, e o que pode ser no futuro da encenagao.

Quais fatores e contextos inviabilizam essa equagdo? E possivel pensarmos a
dramaturgia para além do texto? Essa pergunta, necessariamente, nos convoca a deixar

explicitada a questdio de como pensamos a escrita dramatargica. Quais sdo suas
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especificidades? Como acessamos deslocar do seu destino previsto nos compéndios de
dramaturgia?

Desde o paradigma aristotélico que legitima a dramaturgia, institucionalmente,
dentro do campo da Literatura, ha uma valorizagdo daquilo que estd inscrito dentro do
paradigma da escrita alfabética. Essa gramatologia, claramente etnocéntrica, enclausura a
dramaturgia nos limites da palavra impressa, das bordas entre significado e significante,
da enunciacdo individual e autocentrada e, sobretudo, de que ha uma “escrita primeira”
que antecede a fala, a voz, o som, a audicdo (DERRIDA, 1973, p. 9).

Os movimentos de descentramento do texto na cena sdo inimeros e acontecem hé
muitas décadas. No entanto, vale a pergunta: como esses movimentos demandaram o re-
pensar a dramaturgia, ou seja, transborda-la para uma ideia de escrita especifica, anterior
e individual? Faz-se necessario estender primeiro o proprio conceito de escritura para
além da palavra, que faz emergir um entendimento multidimensional da tessitura da cena

contemporanea:

H4, agora, a tendéncia a designar por ‘escritura’ tudo isso e mais alguma
coisa: ndo apenas os gestos fisicos da inscri¢do literal, pictografica ou
ideogréfica, mas também a totalidade do que a possibilita; [...] e a partir dai
tudo que pode dar lugar a uma inscricdo em geral, literal ou ndo, e mesmo
o que ela distribui no espago nado pertenca a ordem da voz: cinematografia,
coreografia, sem davida, mas também escritura pictural, musical, escultural
etc. [...] Tudo isso para descrever ndo apenas o sistema de notacdo que se
anexa secundariamente a tais atividades, mas a esséncia e o contetdo
dessas atividades mesmas. (DERRIDA, 1973, p. 11)

Livres da asfixia do entendimento da escrita nas cercas do alfabeto e da palavra
grafica, é possivel avistar, com mais clareza, escrituras da cena contemporanea, em que
valem as fraturas e as descontinuidades, as narrativas simultaneas e as paisagens visuais, a
diluicdo dos géneros, a autoria coletiva, sem hierarquias texto-ator-narrativa. Uma
pluralidade que, sem duavida, afronta o “logismo linear aristotélico-cartesiano” de uma
cena do hipertexto em que se descortinam sobreposi¢des e caminhos imprevistos de

memorias, citagdes, narracoes e textos diversos.

Essa escritura permeia outra narratividade apoiada nas associagdes, nas
justaposicoes, na rede, numa nao-casualidade que altera o paradigma
aristotélico da logica de agdes, da fabulacdo, da linha dramatica, da
matizacdo na construgdo de personagens. [...] Opera-se uma nova cena que
incorpora a ndo-sequencialidade, a escritura disjuntiva, a emissdo iconica,
numa cena de simultaneidades, sincronias, superposi¢des, amplificadora
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das relacdes de sentido. (COHEN, 2004, p. XXV)

As novas formas de constru¢do na cena contemporanea colocam novos contextos
que nos fazem revisar o que entendemos, historicamente, por dramaturgia. Como diz
Sanchéz, para além de uma prética verbal, ha uma linguagem da imagem, do corpo, dos
ritmos, capazes de desenvolver as mesmas fungdes verbais (SANCHEZ, 2010, p. 28). Ao
mesmo tempo em que, para além de um entendimento de dramaturgia como notagdo,
como a representacao grafica da cena, como pode ser entendida também a coreografia e a
partitura musical, muito mais é pensar numa dramaturgia do corpo vivo que mantém
vinculos de naturezas diversas, como a “mediacdo” de um fluxo incessante de imagens,
como um modo de organizacdo, de nexo, de ligacao (GREINER, 2005, p. 73). Tendo em
vista, porém, que alargar o entendimento da dramaturgia é, necessariamente, admitir que
ela se constitui na rede de relacdes complexas e mutaveis - pontos e nés - como tudo que é

Vvivo.

1.4 Focos de interesse

Pensar a dramaturgia em relacdo as Artes do Corpo parece trazer a tona a tensao
existente na busca de defini¢des ampliadas para o termo dramaturgia expandida. Nas
Artes do Corpo temos visto e tém sido colocadas, cada vez mais, dramaturgias
experimentais que acolhem metodologias ligadas a processos de criacdo de obras de
danca, performances ou intervengdes urbanas.

Ainda assim, a (in)existéncia da dramaturgia aponta questdes. Interessadas em
cutucar a complexidade existente em dramaturgias que possam partir da pesquisa de
movimento em que os textos se compdem como os proprios gestos, ou entdo, a partir das
dramaturgias tecidas nas relagcdes espaciais ligadas a outros sitios de interacdo de
acontecimentos artisticos, pensamos duas perguntas sugeridas por Lepecki (2010): qual a
funcdo da dramaturgia e como se dé a presenca de uma pessoa ligada a essa labuta?

De antemdo, avisamos que ndo teremos respostas e que continuaremos fiando. Sao
conversas nutridas pelo desejo-ensejo dramattrgico de costurar este texto a um modo de
pensar a propria escrita que aqui se apresenta. Nao estd pronta, se dispde a errar e criar
expectativas. Expectativas que talvez nao sejam contempladas no desenrolar deste texto.
Gostariamos, entdo, de propor a insisténcia (do pensar, do duvidar, do tecer) como uma

acdo ligada as duas perguntas colocadas anteriormente. Ndo saber qual a funcdo da
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dramaturgia insiste na permanéncia de algumas acdes sugeridas como: propor,
aconselhar, intervir, dar ideias, assistir, questionar etc... Sera que essas a¢des indicariam a
presenca de uma pessoa ligada a labuta da dramaturgia e que pode assumir outro nome,
com uso frequente de colaboradora ou colaborador?

A palavra colaboragdo nos faz propor um jogo linguistico performaético presente em
seu desdobramento. Traz materialidade corpor(e)al e da funcdo da dramaturgia,
consisténcia ética e visibilidade estética: co-laboracdo. Co-labo-racdo. Colabor-acido. Sera
que nessa brincadeira sildbica podemos nos aproximar da presenca em performance
dramaturgista? Talvez pelas matérias sensiveis que tocam dentro dos processos de criacdo
ligados as Artes do Corpo, sua existéncia nunca estara dada. J4 que sua agdo pode (ndo)
chegar pela palavra escrita-dita, serd que rompera condutas ja conhecidas trazendo, ainda

mais, complexidade a sua fungao?

La complejidad del término performance y la impossibilidade de una
definicién estable me parecen atributos positivos. Performance acarrea la
possibilidad de desafio, incluso de auto-desafio. Como término que
connota simultdneamente un processo, una practica, una episteme, un
modo de transmissién, una realizacién y un medio de intervenir en el
mundo, excede ampliamente las possibilidades de las otras palabras que se
ofrecen em su lugar. Ademas, el problema de intraducibilidad, es un
bloqueo necesario que nos recuerda que ‘nosotros’ - ya sea desde nuestras
diferentes disciplinas o desde nuestros idiomas o ubicaciones geogréficas -
no nos comprendemos de manera simple o transparente [...] (TAYLOR,
2015, p. 55)

Aqui continuaremos fiando e o fiar nos aponta para outro verbo em jogo
performético: desafiar. Ao desafiar a relagio que se aponta entre dramaturgia e
performance desponta “[...] a pratica dramatirgica como um exercicio de interrogacdo e
composicdo que tradicionalmente tem mediado a dificil relacdo entre escrita e agao fisica”
(LEPECKI, 2010, p. 166). Esse autor relata, em suas proprias tentativas dramatuargicas, uma
pista importante para aproximar as dramaturgias expandidas com foco de interesse nas
Artes do Corpo: os processos de atualizagdo e os processos de pensamento estabelecidos
nas relagdes de interrogar e compor entre a escrita e a acdo fisica. Ainda que a escrita possa
escapar de ser entendida como um sistema de representacdo universal e a agdo fisica de
ser apenas uma interpretacdo ou re-presentacdo, seriam os processos de atualizacdo e
pensamento que se aproximam de praticas dramattrgicas que podem ser compreendidas

em seus significantes expandidos.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 34-50, 2021.

43



Seria, entdo, a dramaturgia em si um exercicio de performance? E a presenca
dramaturgista pode se configurar em ameaca ao que estd em processo de experimentagao
e criacdo artistica? Encontramos, aqui, outra oportunidade para nosso jogo silabico

performatico. Ameaca: som de assar.

2 Dramaturgiz

Instaurar a materialidade das palavras. Palavras que se movimentam, como
pensamentos, como tempos. Escrever com giz no chao. Deixar que, como tentativa,
algumas palavras instaurem espagos pelos proprios desenhos que criam. Cada letra, pela
juncdo desordenada de palavras, cria outras maneiras de acionar a corporalidade da
escrita. As vezes uma palavra s6 danca ou desenha linhas desordenadas no espaco como
ansia de grifar um chdo comum. Uma dramaturgia de escrever com giz no chao. Um chao
caseiro, cansado, subterraneo, cimentado, afundado como fosso no quarto andar para
baixo. Um chao da cidade de Salvador-Bahia-Brasil no bairro Dois de Julho na rua da
Faisca, no prédio Faisca. No chdo do fosso arquitetonico, fosso fosse dramaturgiz.

Dramaturgiz comecou como brincadeira e foi se tornando um estudo de escrita,
performance quase invisivel depois que a primeira chuva caiu, apagou tudo e nao
tinhamos nenhum registro em imagem, quase ndo lembravamos das palavras que ali
estiveram. Uma certa poética do desaparecimento se instaurou em um espago cotidiano: a
forca da chuva que cai e lava, leva o que foi escrito. Chuva apagou quase como borracha
exercitando o desapegar. Chuva acentuou a efemeridade dessa agdo. A escrita que fixava,
mas também se perdera no tempo. Restaram rastros do giz empapados com &dgua
empocada do chdo de cimento ocre do fosso. A mistura do giz com a 4gua formou uma
pelicula que deixou tudo ilegivel e nos fez perguntar: o que a escrita instaura para ler? O
que o giz ap(r)ontava em sua materialidade?

Essas perguntas permanecem sem respostas, como todas as outras deste texto.

A ideia dessa experiéncia como uma dramaturgia se colocava, primeiramente, em
uma encruzilhada de pesquisas. De um lado, uma estudante do Programa de Poés-
Graduacdo em Danga, de outro, uma ligada ao Programa de Pés-Graduacao em Artes
Cénicas. Uma artista do corpo e uma artista da palavra cujo encontro fazia esquentar as
perguntas de cada investigacdo, fazendo-as derreter. Dai a aparecer, da Faisca, uma
partilha comum.
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A proposta era de que a criagdo do texto fosse a partir de uma experiéncia, movida
pela prépria acdo da escrita. Ir a cena, portanto, tendo em vista o texto como devir e ndo
como comando prévio. Trocar de lugar: fundar ali, no chdo, uma experiéncia efémera de
dramaturgia. Uma relacdo proviséria, uma poética de esquecimento das palavras e
perenidade do experimento como aquilo que mais nos interessava naquele momento: a
encenacao da proépria escrita.

O giz como material escolhido traz indicios de memodrias de vida, que nos
conectavam a infdncia no momento em que aprendemos a ler e a escrever, algo das
brincadeiras que compartilhamos até hoje e algo do suporte da escrita que nos permitia
extrapolar a folha do papel. Naquele momento, as folhas de papel, os bloquinhos de
anotagdes e também os espacos de escrita em moldes de folha A4 nos acompanhavam nas
redacdes de dissertacdo e tese instigando a necessidade de realizar microperformances em
tempos de estudos académicos em ebulicdo. O giz também trazia um indicio do que
compartilhdvamos: um despertar para nossas mulheres, sendo mae, sendo professoras. O
giz colorido nos fazia sujar as maos e pensar em tanta coisa... O giz materializava escritas
em processos, mesmo que nossas palavras voassem para lugares de poesia, de devaneio,
de ansiedade, de fuga ou amadurecimento.

Muito tempo depois nos encontramos para ver e ouvir juntas uma conferéncia do
artista chileno Alfredo Jaar que fotografou uma escola logo depois de ser devastada por
um tsunami no Japdo. As Unicas coisas que permaneceram intactas foram os quadros
daquele colégio e, neles, ainda foi possivel avistar alguns rastros de escritas com giz.
Talvez aquilo tenha comprovado os indicios de que essa agdo tdo simples de escrever com
giz no chdo acendia e acende questionamentos. Poderiamos pensar na propria
dramaturgia da vida, na qualidade efémera do existir, nos passos grifados de nossas

existéncias que, levados como as escritas do chdo de giz, passam como as coisas do viver.

Esta é, a meu ver, a forca da performance: turbinar a relagdo do cidadao
com a polis; do agente histérico com seu contexto; do vivente com o tempo;
0 espago, o tempo, o outro, o consigo. Esta é a poténcia da performance:
des-habituar, des-mecanizar, escovar a contra-pélo. (FABIAO, 2008, p. 237)

Com a fala emprestada de Fabido, pensamos neste exercicio de dramaturgiz como
um instaurador de performance em dramaturgia expandida. Dramaturgiz talvez tenha
sido justamente o nosso encontro, a centelha da encruzilhada que p6s fogo na experiéncia

entre performance e dramaturgia, encontros esses que tornam possiveis o bordado de
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definicbes e indefini¢des inscritos nesse manto dialégico. Ecos escritos a giz, turbinados
com poéticas de esquecimento ativadas pela chuva. Sobre a chuva pensamos o quanto ela
traz metaforas para os questionamentos da vida: considerando todo o seu processo dgua
até chegar em seu momento pingo. Chuva desdgua. Céu com nuvens. Chuva cai e voa na
direcdo do vento. Lava e leva. Chuva como palavras pingos. Chuvas que, no chao,
ressoam sol. O giz e a chuva como elementos dramattrgicos nos fizeram deslocar muitos
conceitos em relagdo aos nossos lugares como artistas e definigdes que tangenciam a
“arte”, a “cena”... Talvez por sua proximidade com a vida e com aquilo que da sentido a
existéncia mais imediata do viver, o giz e a chuva se fizeram circuitados e misturados
ativando outros chaos possiveis. Giz e chuva, agdo e escrita, palavra-pedra-cimento, nosso
conjunto de escolhas éticas e estéticas.

Dramaturgiz aparece ainda, no largo dessa experiéncia de duas, como uma
dramaturgia que desdobra em um texto posterior. Sendo, portanto, elo, vinculo com o
acontecimento anterior, da memoéria do corpo, do rastro da agdo, uma série de textos
avulsos que foram produzidos sem a intencdo de remontar uma cena nem indicar novas
acdes, mas como materialidade, decantacao da acao.

Postadas em um blog, elas figuram agora como portadoras da experiéncia, escrita
emergente, profanadora da ordem, da primazia do texto alfabético. E, ainda assim, uma
dramaturgiz, uma dramaturgia do efémero, tato de tudo que sobra, relevo daquilo que
permanece. Uma escrita posterior como uma possibilidade permanente, e sempre nova, de

refazer o caminho, de reviver tudo que ndo permaneceu.

dedos zeram o crondmetro, embora o instante nunca pare de pulsar, passar
no corpo da gente feito fluxo, imprimindo gesto. prefiro as frases curtas.

quase ideogramicas. como pedra. como um
OV0. ettt ettt ettt ettt ettt aeaes quebro todos
eles. ..............

entre dois corpos, dois pontos:

folha em branco espacial

perene

periclitan te

sempre, ja mais periclitante.

rasteiras que riscam o corpo da gente, feito giz

vocé escreve frases muito longas, ela me disse. é o tempo do pensamento
que se da no correr da frase. as vezes longo, as vezes logo.

plantar girassois
imediatamente. feito um trogo que pega fogo.
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alguém falou de reticéncias no meio da noite?
nao me lembro.

amo esquecer.

fica s6 o ilegivel

e o resto uma mancha branca de Qboa. que ndo sai, nunca, feito
queimadura. derramou vida ali

()

nunca deixou de ser tempo dificil.

enquanto isso

she flys

nos barquinhos de papel da invencao

essa loucura que habita sempre, todos nos,

escritores da experiéncia;

nunca deixou de ser tempo dificil enquanto tempo nascimento-re-
nascimento-re-nascimento-re-na-cimento-cimento-renasce. sa vida corre
num barquinho para um eterno esquecimento.

dramaturgiz

entro apaixonadamente no quintal. retiro o sapato, faco t-ocas. toco com
minha palma da mao suja de giz cada uma delas. pulo que nem
amarelinha. quintal-adrento-a-fora. depois desenho - demoradamente -
uma janela tao grande que possa me caber

()]

e a outra moga o corpo-giz, e a outra moca uma pichadora, e mais outra, mais
outra, uma desenhista, o pingo, a pigmento, um tatuador, uma professora de
poema, o a(u)tor, mais outra, outro, uma poeta, duas, mais e mais e mais.

Saio da janela, desenho uma linha muito grande;

depois borro com 0s pés.

desenrolo fios.

o filho desenrola o novelo.

filho —-mmmmmmmmmee- fio condutor do tempo.

desenho outro fio com os dizeres em letra muito cursiva, tdo fio de cursiva.
escrevo o principio da VOZ com um z muito vazado.

depois

MUDO CONVITE

e em seguida despejo uma sacola de giz.

desenho o principio do acaso e paro. sento para observar. é a viltima frase.
(CASTRO, 2021).
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Figura 1: Registro Dramaturgiz

Fonte: Arquivo pessoal das autoras.

3 O que permanece é a impermanéncia

Este artigo poético-dial6gico é um esforco de desenhar um campo de possibilidades
de entendimentos da nocdo de dramaturgia em seu campo expandido. Cotejamos, neste
sentido, uma série de defini¢des e indefinigdes, oferecendo chaves possiveis de leitura para
O porvir.

Propondo na prépria escrita e no desenrolar de seus formatos modos de
compreensdo, apontamos questdes para chaves de leitura e nos questionamos: como serdo
instaurados campos expandidos de experiéncias dramatuirgicas? Revelar o exercicio,
demonstrar o inacabado e a davida. Essa pergunta nos motiva a dar vazdo ao que nos
instiga como ponto de partida para a escrita deste texto na compreensdo de sua
porosidade.

Como nos ensina Gilberto Gil, o que permanece é a impermanéncia. A tGnica certeza
é a constante transformacado de tudo. Por isso, entregar a dimensdo reflexiva ao préprio
devir dela mesma é ndo estar convencido de nada (OLIVEIRA, 2015). Como dramaturgiz,
é na impermanéncia do tempo que se faz a dramaturgia da vida, expandindo como

tentativa, nossas efémeras passagens pelo existir.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 34-50, 2021.

48



Referéncias

CASTRO, Laura. oarmarinho. Disponivel em: www.oarmarinho.blogspot.com. Acesso em:
15 jan. 2021.

COHEN, Renato. Work in progress na cena contemporanea: criagdo, encenagao e
recepgdo. Sao Paulo: Perspectiva, 2004.

DERRIDA, Jacques. Gramatologia. Sao Paulo, Perspectiva, 1973.

FABIAO, Eleonora. Definir performance é um falso problema. Jornal Diario do Nordeste,
Fortaleza, 7 set. 2009.

FABIAO, Eleonora. Troco tudo. Acdes Eleonora Fabido. Tamandué Arte: Rio de Janeiro,
2015.

FABIAO, Eleonora. Performance e teatro: poéticas e politicas da cena contemporanea.
Revista Sala Preta, PPGAC-Universidade de Sao Paulo, v. 8, p. 235-246, 2008.

GOLDBERG, RoseLee. A arte da performance: do futurismo ao presente. Lisboa: Orfeu
Negro, 2010.

GREINER, Christine. O corpo: pistas para estudos interdisciplinares. Sdo Paulo:
Annablume, 2005.

KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Trad. Elizabeth Carbone Baez.
Revista Gavea, Rio de Janeiro, v. 1, p. 87-93, 1985.

LADDAGA, Reinaldo. Estetica de la emergencia. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora,
2006.

LEPECKI, André. No estamos listos para el dramaturgo: algumas notas sobre la
dramaturgia de la danza. In: BELISCO, Manuel; CIFUENTES, Maria José (Org.). Repensar
la dramaturgia: errancia y transformacién. Murica, Espanha: Centro Parraga; Centro de
Documentacdo y Estudios Avanzados de Arte Contemporaneo, 2010. p. 163-200.

OLIVEIRA, Ana; GIL, Gilberto. Disposi¢des amoraveis. Rio de Janeiro: Editora Iya Quim,
2015.

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.

ROUBINE, Jean-Jacques. Introducao as grandes teorias do teatro. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2003.

SANCHEZ, José A. Dramaturgia en el campo expandido. In: BELISCO, Manuel;
CIFUENTES, Maria José (Org.). Repensar la dramaturgia: errancia y transformacion.

Mrica, Espanha: Centro Parraga; Centro de Documentagao y Estudios Avanzados de
Arte Contemporaneo, 2010. p. 19-58.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 34-50, 2021.

49



SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno [1880-1950]. Sao Paulo: Cosac Naify, 2001.

TAYLOR, Diana. Performance. Ciudad Auténoma de Buenos Aires: Assunto Impresso
Ediciones, 2015.
UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2005.

Submetido em: 25 jan. 2021.
Aprovado em: 08 abr. 2021.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 34-50, 2021.

50



Dramaturgias para encenagao do

D ' % espetaculo-processo Doroteia-Oké
ramaturgia —
em foco = . .
Dramaturgies for staging the
theatrical spectacle-process Doroteia-Oké
Bruno Leal Piva'
Resumo

Este artigo visa abordar o processo do espetdculo Doroteia-Oké, partindo das tentativas
dramatargicas dos artistas nele inseridos, em consondncia com o texto-base Doroteia, de
Nelson Rodrigues. Como observador outsider dos ensaios e encontros, as observacdes
vinculadas ao campo da Genética Teatral trazem a tona percepcdes de como as
dramaturgias propostas pelos integrantes foram se desenvolvendo em intertextualidade
com a obra rodrigueana, podendo servir de parametros pratico-tedricos para artistas e
investigadores. Tenta-se, especialmente, analisar o desenvolvimento textual dramattrgico
da atriz Claudia Jorddo, enquadrando-se também como dramaturga e/ou dramaturgista,

para a criagdo desse espetaculo-processo.
Palavras-chave: Dramaturgia. Teatro. Genética Teatral. Encenagdo. Atriz-Dramaturgista.
Abstract

This article aims to adress the process of the Doroteia-Oké spectacle, based on the
dramaturgical attempts of the artists inserted in it, in line with the basic text Doroteia, by
Nelson Rodrigues. As an outsider observer of the essays and meetings, the observations
linked to the field of Theatrical Genetics bring to light perceptions of how the
dramaturgies proposed by the members were developed in intertextuality with the
Rodrigues dramaturgical work and can serve as practical-theoretical parameters fo artists
and researchers. In particular, it is an attempt, especially, to analyze the dramaturgical
textual development of actress Claudia Jordao, also framing herself as a playwright.

Keywords: Dramaturgy. Theater. Theatrical Genetics. Staging. Actress-Playwriter.

' Ator-artista e doutorando na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, integrando o nucleo de

investigagdo do Centro de Estudos do Teatro da Faculdade de Letras da mesma Universidade, apoiado e
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Introducao

Ao iniciar minha reflexao sobre possibilidades de tema para este artigo de genética
teatral, pensei em levantar aspectos relacionados ao treinamento, formacao, dispositivos e
criacdo apenas do trabalho do ator/atriz, em seus exercicios tedrico-praticos na e pela
construcao de personagens, levando em consideracdo ndo apenas a criacdo de agdes e
partituras fisicas exteriores, como também preenchidas pelo envolvimento entre sua
personalidade e a persona adotada no espetaculo-processo escolhido: Doroteia-Oké (2014).
Ao receber o material enviado pela atriz, dramaturga-dramaturgista e diretora-encenadora
Claudia Jorddo, percebi de imediato que se tratava maioritariamente de adaptacdes e
esbogos de versdes da dramaturgia textual.

Contudo, pela minha vivéncia como observador desse processo e apds a
organizacdo do dossié, verifiquei mais apuradamente que esse material envolvia muitos
outros aspectos dramattrgicos para além dos textuais, construidos coletivamente entre os
apontamentos dados pelo orientador-encenador ao diretor-proponente e aos atores, sendo
que estes os devolviam-lhe com novas tentativas. O orientador-encenador aqui pode ser
visto como aquele que orientava a construgdo cénica em conjunto com os demais
elementos artificiais (som, luz, espaco e dindmica dos atores), enquanto o diretor-
proponente, aquele que selecionou e organizou a participagdo dos artistas e criagdo da Cia
da Armadilha, propondo o texto a ser encenado.

Neste ponto, percebi e lembrei-me que a dramaturgia envolvia todos os agentes do
processo artistico-investigativo, que oscilavam ora como performer, ora como encenador,
ora como diretor, ora como autor literario, ora como dramaturgistaz, ora como observador:
a dramaturgia partia ndo apenas de um agente, mas de todos aqueles que dela
participavam, em dire¢do a encenagao’.

Refleti, entdo, que ndo havia uma dramaturgia tnica, mas dramaturgias* que

caminhavam de encontro com a percepcdo do espectador na encenagdo contemporanea,

> Dramaturgista sera adotado para designar a fun¢do da pessoa que procura adaptar e contextualizar o texto

original escolhido para ser montado, com o diretor, pesquisando materiais que auxiliem na reflexdo
critica sobre a encenacdo a ser realizada. Cf. Renata Pallotini (2005).

A encenagdo neste trabalho refere-se aquele proposto por Patrice PAVIS (2013, p. 32), que diferentemente
do espetdculo - a obra, o conjunto de signos representados e visiveis -, diz respeito a teoria de seu
funcionamento interno, a partir das escolhas dos elementos cénicos, ou seja, da unido de dramaturgias.
Neste ensaio, dramaturgia, dramaturgias ou campo dramatirgico refere-se a unido de todas as
dramaturgias criadas por cada artista participante da encenacdo - ator, diretor, dramaturgo, iluminador,
sonoplasta, cendgrafo -, conforme sugerido por Eugenio Barba (2014).
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um drama-da-vida em constante agdo e movimento que serve ao teatro, como discutem
também Renata Pallottini (2005), Luis Alberto de Abreu (2000) e Jean-Pierre Sarrazac
(2010). Lembrei-me da dramaturgia do ator proposta por Eugenio Barba (2014) e a do
encenador sugerida por Patrice Pavis (2013) que, através do meu olhar como observador e
as anotagdes pessoais manuscritas, digitadas e digitalizadas, a entrevista elaborada para a
artista, memoria e outros materiais enviados pela artista Claudia Jordao (textos, videos e
fotos), produziam uma nova forma de visdo empirica e documental da cena, como aponta
Gay McAuley (2017): a da genética teatral. Vale dizer que, a medida que os encontros e
ensaios progrediam, mais o orientador-encenador sondava meu ponto de vista,
constituindo também, assim, uma outra dramaturgia. A partir dai, ao verificar que a
dramaturgia era o centro irradiante de todos os trabalhos dos artistas, pus-me mais
confortavel.

A questao agora se dirigia para outro patamar: seria possivel estabelecer com certa
proeza a dialética que as dramaturgias propunham? Percebi que as acdes geradas em
torno das dramaturgias produziam um novo sentido, em busca dum objetivo comum: a
encenacao. Meu prototexto havia sido definido apés reunir os documentos e interpreta-los
a luz do recorte que me interessava e que me permitia realizar um trabalho proficuo.

Assim, este ensaio tem o intuito de questionar o processo de montagem de
encenacdo, partindo das dramaturgias levantadas pelos artistas do espetaculo Doroteia-
Oké, em constante dialogo, mas também através das anotagdes deste observador outsider’
que, ora aparecem conjugadas no presente, ora no pretérito. As observacoes ndo tém como
ponto de partida estabelecer um paralelo entre os métodos pedagoégicos utilizados por
Barba durante o treinamento deste e o da Cia da Armadilha, mas sim o de aludir a ideia de
dramaturgias do primeiro como impulsionadora a parametros teéricos de observagao para
o percurso dramatuargico realizado pela segunda, em ensaios e encontros. Para além disto,
tenta-se, especialmente, analisar o desenvolvimento textual dramattargico da atriz,
enquanto também dramaturgista, focando em e através de conceitos e nocdes da genética

teatral.

> MCauley (2017, p. 14) aponta o observador outsider como a pessoa que ndo participa diretamente da

criagdo, diferente do insider, que integra o grupo como criador artistico.
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Histérico do projeto e contexto da observacao e das orienta¢des cénicas

A Escola Livre de Teatro de Santo André (ELT), em Sao Paulo, possui uma proposta
pedagoégica que extrapola os limites duma pedagogia tinica e autoritdria, permitindo que a
formacéo seja ampla e diversificada. E livre porque garante a participagio de todos sem
hierarquia e de modo auténomo. Uma formagdo em que alunos e professores atuam de
maneira reciproca, em que as experiéncias tocam e trocam conjuntamente. Assim, as
orientagdes sdo propostas, e ndo impostas, de forma que os participantes interfiram
ativamente na construcao artistico-social de seus projetos.

Deste modo, a ELT caminha no ambito do processo colaborativo, em que todas as
tradicionais funcdes artisticas sdo distribuidas e exercidas por aqueles que tenham
interesse em desenvolvé-las. Contudo, para integrar a escola, é necessario demonstrar
motivagdo e participacdo em fazer parte dos diversos cursos que constituem a escola,
passando, inclusive, por um processo de selecdo que costuma abranger a quase todos os
interessados. Todos os anos, a Escola propde Ntcleos-Programa de pesquisa tedrico-
pratica reflexiva afetos a temas da arte teatral, como circo, dramaturgia,
miusica/ musicalidade, entre outros, como o de direcao teatral®.

Realizando pesquisas durante o ano 2014 na ELT, no Nucleo de Pedagogia do
Trabalho do Ator, sob orientacdo de Cris Lozano, novas perspectivas surgiram a partir dos
métodos do diretor-encenador Eugenio Barba, cujas histérias e experiéncias pessoais e
teatrais possibilitaram um novo panorama de observacao sobre o trabalho do ator. Na
ELT, e no mesmo ano, também participei como assistente-observador do Ntucleo de
Direcéo Teatral, sob orientacdo de Luiz Fernando Marques (ou Lubi’), a fim de observar e
trocar impressdes sobre o trabalho do ator e do diretor-encenador. Acompanhei o processo
de seis grupos, alguns com maior proximidade, outros com menos, com o foco de observar
o trabalho do ator, sob a 6tica do campo dramattargico que era aplicado ao longo do

processo, alinhando-os aos estudos do outro nicleo.

® O objetivo desse Nucleo é orientar grupos e companhias teatrais com intengdes de montagem de

espetaculo, sob direcdo do Lubi, cuja selecdo ocorre por meio de projeto e ficha técnica.

Lubi é um encenador de referéncia da cena contemporanea paulista, que costuma cruzar linguagens
artisticas em suas montagens. Como diretor e co-fundador do Grupo XIX de Teatro, seus espetaculos sao
repletos de poeticidade, geralmente partindo de questdes histérico-sociais pertencentes as comunidades
da Vila Maria Zélia e arredores, compostas maioritariamente por descendentes da classe operaria do
inicio do século XX e por imigrantes hispano-americanos. Além desse coletivo, Lubi dirige um outro
voltado a questdes LGBTQI+, além de ser frequentemente convidado por outros, como a Cia Mugunza.
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Entre os coletivos observados, estava o de Claudia Jordao, a Cia da Armadilha, que
passei a chamar de grupo Doroteia, titulo homonimo da pega de Nelson Rodrigues® que
serviu de ponto de partida para a criacdo do espetaculo. André Castelani foi o proponente
do projeto e desde o inicio assumiu-se como diretor. A entrada da Cia no Nucleo de
Direcdo da ELT foi por seu intermédio e contava apenas com a participagdo de uma outra
atriz. Jordao passou a integrar o projeto, a convite de André, pouco tempo antes de ele ser
aprovado para participar da orientacdo do Lubi. Os dois ja se conheciam anteriormente e o
retorno da atriz a Sao Paulo foi marcante para o processo, mesmo que a obra j4 tivesse sido
definida, como sera possivel perceber mais adiante. Com a saida da outra atriz, apds
constatacdo de uma enfermidade, André resolveu participar também como ator. Seguiram,
entdo, no projeto, os dois artistas até que, ao final do processo’, o diretor-proponente
convidou o ator Alef Barros para integrar o elenco, que era seu aluno na Escola Nacional
de Teatro de Santo André. Ao ser questionada sobre como foi a convivéncia dos artistas
durante o processo, Jorddo diz em entrevista que “Foi um processo natural, que foi
acontecendo de acordo com o andamento dos ensaios [...] A relagdo foi sempre de muito
afeto, muita construgdo, muita vontade de encontrar os melhores caminhos para o projeto.
Infelizmente a Cia ndo deu sequéncia em outras montagens”. (JORDAO, 2020'). Apesar
de o grupo apresentar um diretor-proponente, pouco se observava a definicao desse papel.
Neste processo, que se arrisca dizer colaborativo, hd& uma interacdo e interferéncia
constante de todos os participantes, de maneira que as fung¢des pontuais acabam por
dissolver-se.

A escolha da obra escrita foi feita antes de comecar a obter a orientacao do Lubi,
quando o grupo ja realizava reunides para organizar a submissao de seu projeto ao Nucleo
de Direcdo. Resumidamente, sua trama trata de expor a sina de uma mulher vitva, que
acaba de perder seu filho de poucos meses e retorna a casa de suas primas, sendo estas
pudicas e conservadoras. O texto, considerado mais mitico e menos realista do que o autor

costuma criar, traz uma ideia de que a beleza e a entrega aos prazeres carnais de Doroteia

Autor polémico do séc. XX que escrevia pecas em torno dos desejos mais intimos da sociedade, que para
ele, era completamente hip6crita e mascarada. Envolvia como forma de critica-la temas como a inveja, a
culpa, a sexualidade, a violéncia, o incesto, enfim, os tabus miticos e cotidianos.

O processo de ensaios e criagao do espetaculo sob orientacao de Lubi na ELT ocorreu de margo a outubro
de 2014. O periodo que denomino Meio inicio consiste entre abril e meados de julho (embora apresente
um trecho da dltima versdo dramatdrgica de outubro), e o Meio sem fim entre meados de julho e outubro
do mesmo ano.

JORDAO, Claudia. Entrevista por questionario (enviado via messenger do Facebook) concedida a Bruno Piva.
Conteudo online. 28 nov. 2020.
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a levaram a perder seu filho. Comecemos entdo, a partir deste ponto, a trabalhar a génese

teatral aqui proposta.

Meio inicio...

Como ja dito, o grupo Doroteia reunia-se antes mesmo de obter orientagdes cénicas
do Lubi. Por este motivo, chamo este momento genético de meio inicio. Em processo de
criacdo, os integrantes do grupo levavam ao encenador-orientador propostas de cenas.
Pareciam estar centrados em suas atuagdes, embora as praticassem com o apoio de outros
elementos cénicos, sobretudo de objetos. Ainda estavam a experimentar gestos, vozes,
corpos, ritmo e espaco. Estes ainda eram embrides que se apresentavam a partir de uma
leitura mais literal do texto dramattrgico.

No periodo inicial de meu acompanhamento, a atuacdo dos atores estava fundada
no estabelecimento de uma aproximagdo com o texto. Era nitido como suas preocupagdes
estavam centradas em como utilizar as palavras correlatas da peca original. Muitas vezes,
percebiam seus equivocos e paravam o ensaio. Pareciam ainda “engatinhar” no processo,
sem saber como se apropriar do texto para inovar em suas proprias dramaturgias, sendo
estas a do ator/atriz em relagdo a sua propria subjetividade e experiéncia, em direcao a
uma adaptagdo dramattrgica da peca escrita original e da encenacdo. E dizer que naquele
momento do processo, a encenagdo era apontada ainda como algo futuro e se referia a
uma etapa de ndo-encenacgdo', em que, como aponta Pavis (2013, p. 32), “O ator procura
menos caracterizar um personagem do que deslizar no texto a fim de nele sentir
fisicamente o desenrolar e a trajetéria; ele o incumbe de experimentar a resisténcia do
material textual com o empurrdo do corpo”.

Mas do que precisavam os atores nesse momento? De acordo com o orientador-
encenador, era necessario estabelecer um jogo que provocasse mais dinamicidade nas
cenas, gerando uma espécie de surpresa espontanea no proprio jogo entre atores e atores e
objetos, obtida no aqui-agora, e que a surpresa deveria ser natural. Poderia ser interessante
um jogo de improviso entre os atores, desde que sua interacdo também refletisse no
publico. Esse jogo entre os atores deveria afetar diretamente o espectador, sem mostrar “o

como” os atores afetavam-se entre si. Portanto, como primeira etapa, a atriz deveria

" Apesar de o autor usar a “ndo-encenag¢do” como um tipo de linguagem teatral, aproprio-me da expressao

para designar essa etapa de criagdo do grupo.
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centrar-se, emprestando o termo de Barba (2014), no nivel da organicidade’?, de modo que
pudesse resgatar vivéncias e histérias pelo corpo-memoria, que a levariam a se reconhecer
tanto como pessoa quanto, consequentemente, a aproximaria de sua personagem.

Outras tentativas foram realizadas e ficava claro o que ainda faltava para esse
momento do processo: a disponibilidade para os imprevistos, a abertura para o acaso, para
os riscos, para as falhas. Esta observagdo é apoiada pelo proprio relato da Jordao (2020%),
em que a atriz diz que houve elementos-surpresa durante a criagdo das cenas com os quais
ndo soube lidar, como a sua relacdo e a construgdo metaférica em torno do jarro d’agua,
elemento curioso descrito na obra rodrigueana e estimulado e inserido inesperadamente
por Lubi no jogo cénico. O diretor sugere nessa altura (13 maio 2014) que o ator deve estar
atento para as ocasides inesperadas, aproveitando as situagdes e experienciando o
instante-agora, consciente do que esta fazendo. Também sugere que a Cia realize um
recorte do tema da obra original para inovar em seu espetdculo, sem se preocupar em
apresentar as cenas ensaiadas como se estivessem prontas e acabadas, mas sim focar no
jogo, resolvendo questdes centrais que o texto trazia, como os maniqueismos entre digno e
indigno, feio e bonito, bom e mau etc., e percebendo de que modo os objetos poderiam
atuar junto deles.

ApOs essas observagdes, percebi que apesar de o processo ser colaborativo, era
necessario estabelecer um olhar individual sobre os artistas: de onde vinham e para onde
pretendiam ir? Esta pergunta levou-me a pensar como era possivel capturar suas
individualidades, de modo que eu pudesse verificar o que potencializa o trabalho do ator
e do encenador. Suas subjetividades e experiéncias empiricas influenciariam de jeito
marcante a construgdo da narrativa, através da agdo desvinculada da dramaturgia textual
previamente escrita, utilizando elementos significativos do cotidiano dos artistas,
incentivando, assim, uma criacdo auténtica que dialogasse com suas identidades proprias
e veiculasse os principios de autonomia e protagonismo que a ELT defende, sem perder de
vista a narrativa que deveria ser passada ao espectador.

Para tanto, apoiei-me em Barba para refletir sobre minha observacao, sob a 6tica da
organicidade, da narrativa e da evocagdo que comecaram a aplicar no processo.
Consideremos os aspectos organico, narrativo e evocativo sob a perspectiva de Barba

(2014): o primeiro refere-se ao nivel essencial e relaciona-se com a maneira de compor e

2 Esse termo ¢ explicado logo a seguir.

2 JORDAO, Claudia. Conversa via messenger do Facebook com Bruno Piva. Conteudo online. 10 nov. 2020.
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entreter os ritmos e aces fisicas e vocais dos atores, para estimular sensorialmente o olhar
do espectador, os impulsos associativos do ator com elementos externos e interiores; o
segundo, a trama das sucessdes que orientam os espectadores acerca do sentido ou dos
multiplos sentidos dos espetaculos, por meio do tecer dos fios que os constituem; e por
fim, a evocativa, o poder do espetaculo gerar ressondncias intimas no espectador
(provocando mudanga de estado), alcangando as superstigdes pessoais, os tabus, as feridas
do espectador e do diretor (que é o primeiro espectador). Desta forma, e articulando com a
proposta de Pavis sobre a ndo-encenacdo, este momento de entrega da atriz seria
primordial para despertar as primeiras impressdes que dariam suporte para o
desenvolvimento das demais dramaturgias.

Neste sentido, vale a pena dizer que os atores passaram a se encontrar
frequentemente para ensaiar, discutir, adaptar e recriar a dramaturgia textual, investindo
inicialmente no aspecto organico para criar suas agOes externas a partir de suas
subjetividades como intérpretes. A partir de histérias de suas préprias vidas, comecaram a
interpor aspectos de suas memorias e lembrancas passadas. Em trecho dramattrgico
intitulado Aquela que esti fora (23 abr. 2014), elaborado pela Jorddo, que participava
concomitantemente do Ntucleo de Dramaturgia da ELT, a atriz revelava - além do
desempenho talentoso que vinha adquirindo no referido Nucleo - narrativas de sua vida.
Jordao, um pouco antes de entrar nesse processo de montagem, havia voltado ha pouco
tempo de uma cidade de Minas Gerais (Brasil) e se empenhou em entrelagcar marcos de sua
histéoria a de sua personagem Doroteia. Passou a escavar, a comparar, a investigar
empiricamente e a reconectar marcas proprias que a conduzissem a desenvolver nado
apenas o plano dramatdrgico, mas também a comunhao entre corpo, pensamento e agdes.
Esses aspectos de sua histéria, como se ha de observar no fim deste artigo, ajudaram-na a
formar mecanismos para se inter-relacionar com o contexto dramattrgico proposto por
Nelson Rodrigues e com a construgao de sua personagem. A atriz sendo ela mesma, sendo
sua personagem e sendo dramaturgista, num jogo entre ficcao e realidade advindo da obra
original e de sua vida cotidiana - como mulher, como mde e como atriz em processo de
criacdo artistica - escreve sobre o desdobramento de si, transitando entre Jordao e

Doroteia, de acordo com o descrito abaixo e em sua fiel disposicao:
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Voltei outra

O externo agora € interno
Absorvi

“Internizei” e Eternizei
Imagens, pessoas, momentos
Agora sou aquela que

Nao pode mais voltar atras
O que foi visto,

O que foi vivido,

Nao vai mais me deixar

Faz parte de mim

Da minha, da nossa histdria.

(JORDAO, 23 abr. 2014, grifo da autora)

Apesar de o grupo Doroteia ter partido de uma obra pronta, cujo autor ja havia
falecido, é importante destacar como a Cia estava totalmente aberta para receber sugestoes
do orientador-encenador Lubi. A importancia dada ao texto escrito previamente, isto é, a
obra original do autor, deste modo, tende a fragmentar-se no processo de criacdo artistica
do grupo, emergindo junto a ele novas dramaturgias. Barba e Savarese (2012, p. 66, grifo

do autor) referem-se a dramaturgia para além do texto:

A palavra texto, antes de significar um texto falado ou escrito, impresso ou
manuscrito, significava ‘tessitura’. Nesse sentido, ndo ha espetaculo sem
‘texto’. O que estd relacionado ao “texto’ (a tessitura) do espetaculo pode ser
definido como ‘dramaturgia’, ou seja, drama-ergon, o trabalho das acdes no
espetaculo. J4 o modo como as ac¢des trabalham constitui a trama.

As discussdes em torno do conceito de dramaturgia sdao muitas, com diversas
transformacgdes ao longo da histéria teatral, desde Aristételes. Nao cabe aqui definir os
diversos contextos em que foi utilizado, embora seja plausivel apontar sua significativa
alteracao a partir do fim do século XIX e, especialmente, com Brecht no século XX. De
qualquer modo, a dramaturgia permanece um estudo e uma investigacdo do texto, como
sugere Pallotini (2005). O que interessa aqui é observar que a dramaturgia evoluiu dentro
do contexto teatral, operando diretamente sobre sua légica e sua dinamica. Isso implica na
mutacdo do drama como novo paradigma, e ndo na sua extingdo, que Sarrazac (2010)
chama de drama-da-vida. Podemos considerar que os dramas da vida sdao o motor da
criagdo teatral, pois é através dele que o artificio cénico se constréi, que por sua vez brota
da realidade das interacdes humanas. Assim, a arte de narrar é componente elementar da
arte teatral e é por ela que os acontecimentos da humanidade podem ser contados e

transformados pela imaginacao ativa nao s6 dos artistas, mas também dos espectadores. A
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narrativa, ao contemplar personagens na acado teatral, propicia que elas busquem um
sentido para sua acdo e sua existéncia, gerando um conflito com seu meio, como bem
localiza Abreu (2000). Portanto, quando a Cia da Armadilha se propds a trabalhar a partir
da obra rodrigueana, precisou abrir-se para todas as possibilidades que a aventura da
narrativa pode alcancar, disponibilizando-se, inclusive, a vasculhar suas experiéncias mais
intimas, a fim de compreender sua realidade e potencializa-la para a criacdo de suas
personagens.

Este momento de rever e rescrever perspectivas da atriz em favor da construcao de
sua personagem e toda a dindmica que foi criada com sua interferéncia que se iniciou
como dramaturgista no processo, foi de suma importancia e fundamental para a evolucao
da encenacdo. Fica evidente que a partir dessa altura do processo, Jordao passa a elaborar
estratégias de encenacdo, inserindo rubricas e também um elemento que viria a ser uma
forca motriz do espetaculo: a musica. Em meio a criagdo, o enunciado em destaque “Pensar
na intertextualidade das miisicas de Chico Buarque — Terezinha e Pedaco de mim” (JORDAO,
2014, grifos da autora) demonstra que novos tragos estavam construindo-se, todos eles de
certo modo presentes na montagem, embora nem todos apresentados explicitamente: ora
de modo lacunar, ora saturado™, ora sobrepondo-se.

As musicas, assim, passaram a compor uma preocupacao latente em torno do texto
e da encenagao, assim como também a producdo de intertextualidade entre texto original e
a dramaturgia que se ia construindo. Em passagens do arquivo “doroteia suprimida (1)
(3)” - assim mesmo, em minusculo -, é possivel perceber como as musicas se conectavam
ao texto, acrescentando sentidos sobre a criagdo da atriz, que partia de seu trabalho

também como dramaturgista, como apontado no seguinte trecho, em sua fiel disposigao:

Levaram meu anjinho

Levaram meu anjinho

Levaram

Um pedaco de mim

Uma metade arrancada de mim

Leva o vulto teu

Que a saudade é o revés de um parto

A saudade é arrumar o quarto

Do filho que ja morreu (JORDAO, 10 jun. 2014)

'“" Para Josette Féral (2013, p. 570), os tragos saturados e lacunares possuem importancias distintas, embora

as suas naturezas sejam essenciais para compreender suas aplicabilidades no processo de criacdo cénica.
Os saturados sdo aqueles mais explicitamente informados na e para a cena, mais préximos da visibilidade
e intengdes concretas, enquanto os lacunares trazem pistas e sugestdes na e para a cena, inspirando e
dando margem ao imagindrio e a criacdo cénica.
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Este exemplo de intertextualidade entre a peca de Nelson Rodrigues e a cangao
“Pedago de mim”, de Chico Buarque, é explicitamente sinalizada pelo uso de diferentes
tamanhos de fonte, demonstrando fases do processo.

A protagonista da obra, Doroteia, é descrita como uma bela mulher que, ao
contrario de suas primas, cede aos seus desejos carnais. Ainda que afirme as suas parentes
que tenha se deitado apenas com um homem, seu finado marido, pde-nas em duavida a
esse respeito, abrindo suspeitas, inclusive, de que ela havia se prostituido - embora, de
fato, ela tenha se prostituido com outros homens. Deste modo, de acordo com essa relacao,
foi recolhido o depoimento de prostitutas, cujo relato de uma segue e que também é

inserido na dramaturgia com fonte menor e entre aspas:

Comecei a fazer programas em agosto de 2005, numa boate. Antes, ja tinha
transado com uns 20 caras. Chegava a dividir os meninos com uma amiga.
Mas depois que eu virei garota de programa ela me virou as costas. Até
hoje me lembro do meu primeiro cliente, o André. Ele era um cara muito
lindo. S6 achei meio estranho na hora de receber o dinheiro, pois me senti
usada. Mas depois me acostumei. Tem muita menina que diz que faz por
dinheiro, mas acredito que a gente tem de ter vocacao [...] JORDAO, 26
jun. 2014).

Conforme Jorddo conta em entrevista, houve uma intensa investigacao sobre a vida
de prostitutas. Houve, num dado momento, a intencdo de abrir espago para que a voz
dessas mulheres surgisse na encenagao, em forma de depoimento, mas este traco acabou
por se diluir na narrativa, ora ao longo do corpo do texto, ora no corpo da atriz, tornando-
se, assim, lacunar, mas, a0 mesmo tempo, saturado, por estarem explicitamente presentes
nas condutas da personagem e na ficcdo estabelecida pela encenacdo. Em tltima versao
dramatargica, o depoimento é recriado, transformado e contextualizado para a criagao

artistica, conforme descricao abaixo:

Ela Comegcou [sic] a vender sua voz nesta boate. Antes, ja tinha cantado
para uns 20 caras. Chegava a dividir os meninos com uma amiga. Mas
depois que virou garota Karaoké a amiga virou as costas pra ela. O
primeiro cliente... era um homem grisalho, com barba, moreno, foi o
primeiro homem que viu. Pediu a primeira musica [...] JORDAO, 08 out.
2014).

Ainda, como aponta, esses tragos estariam sustentados pela nocdo de

conservadorismo, hipocrisia e violéncia doméstica, e que deveriam se articular a essa
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ressignificacdo que se criava aos poucos e constantemente, através das dramaturgias
artisticas que se contaminavam uma pela outra e evoluiam coletivamente. Cabe lembrar
que esse entrelacamento dos fios das tramas que trazem novos significados ao olhar do
espectador (eu como observador e Lubi como diretor), segundo Barba, situa-se no plano
do aspecto narrativo, confirmando que nessa etapa adquirira mais destaque e forca no
grupo.

Assim, o relato autobiografico com elementos ficcionais, a musica e o depoimento
de terceiras constituiam tragos que ndo se apagariam no espetaculo, fossem lacunares ou
saturados, deixando seus rastros por meio das transformagdes realizadas pela

intertextualidade durante o processo de criagdo artistica.

Meio sem fim...

Como visto, a colaboracdo do Lubi foi extremamente importante para o processo de
encenacdo do espetaculo Doroteia-Oké. Apds cada encontro com o orientador-encenador,
que ocorria entre uma e duas vezes por semana, 0 grupo se reunia pelo menos uma vez
por semana fora da ELT. Depois, levavam propostas de dramaturgias para a encenacao,
que eram testadas em ensaios. Todas as discussdes eram consideradas como fonte de
registros para as dramaturgias, que por sua vez eram usados para integra-las: “Da mesma
forma como acontecia com o texto, a encenacdo também era construida a partir dos
dialogos e trocas entre nés e o Lubi, mas o André é quem tinha o olhar de fora e a
concepgao do processo” (JORDAO, 2020%).

Assim, mesmo que as funcdes estivessem estabelecidas entre os participantes, o
processo se estabeleceu como colaborativo porque havia uma relacdo horizontal, sem
hierarquizacdo de importancia sobre os pontos de vista e argumentacao do grupo. Texto,
direcdo e atuacdo se constituiam a partir das devolutivas e provocagdes do Lubi, mas
também de questionamentos proprios realizados entre os agentes da Cia.

Em outro arquivo, “experimentos Doroteia 47, as didascélias ou rubricas, embora ja
aparecessem em outras anotagdes, surgem ainda com mais forca. Na dramaturgia

construida até entdo, novos apontamentos sdo inseridos como proposta para a encenagao:

15" JORDAO, Claudia. Entrevista por questionario (enviado via messenger do Facebook) concedida a Bruno Piva.

Conteudo online. 28 nov. 2020.
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Nepomuceno € o anfitrido do publico.

RECEBER AS PESSOAS COLOCANDO

NOMES NAS COMANDAS, PEDINDO PRA

ASSINAR LISTA DE PRESENCA COM TELEFONE CELULAR...
(]ORDAO, 04 ago. 2014, grifos da autora)

Novas agdes, assim, comegam a contextualizar o ambiente em que o espetaculo
seria apresentado: um bar com karaoké. Segundo a Jordao (03 dez. 2020), “foi uma grande
sacada do Lubi que surgiu ap6s uma visita dele num videoké no Rio de Janeiro”, pois algo
que os inquietava era como contar essa volta de Doroteia a cidade e a casa das primas, mas
sem reproduzir essa trajetéria fielmente da obra rodrigueana. A preocupagdo agora
centrava-se em como aproximar esse universo da Doroteia que eles haviam construido
com um espago que narrasse “o antes” desse retorno. A ideia de fazer num espago ndo
convencional que lembrasse a um karaoké'® veio dessa tentativa de contar o que teria
acontecido anteriormente de ela chegar a casa das primas.

Um fato curioso, que aparece na dramaturgia nessa altura, sdo as indicacdes que
revelam o cruzamento entre ficgdo e realidade para a encenagdo que posteriormente viria a
ser apresentada como espeticulo. Se antes as provocacdes e sugestdes sobre a
problematica do jogo entre ficcdo e realidade eram colocadas a favor do desenvolvimento
dramatargico textual e do ator, agora eram essas dramaturgias utilizadas como meio para
a produgdo estética da encenacdo do espetaculo, que deveria ir se estabelecendo como
ficcdo a partir também da acdo do espectador, que cantaria no videoké, deslocar-se-ia
livremente no espaco, reconfigurando-o, e sofreria intervengdes, participando ativamente
e diretamente em direcdo a uma nova dramaturgia - a do espectador. Comecou-se a
pensar em como a narrativa deveria ser posta em cena, agregando novos elementos como
luz, aparelho de som, microfone, mas também pensando por qual linguagem ela poderia
ser contada.

Através da passagem abaixo, percebemos como novas solugdes surgiam para a
encenacdo do espetdculo, advindos dos ensaios e discussdes como dispositivos do

processo:

'* O titulo do espetaculo-processo Doroteia-Oké é uma adaptagdo feita a partir da obra de Nelson Rodrigues

e da palavra karaoké, cujas apresentagdes eram ambientadas como num bar com dispositivos musicais
para serem cantadas, embora tenha sido realizado apenas uma vez num bar de fato, enquanto as outras
apresentagdes foram realizadas em sagudes ou pisos subterrdneos de teatros de Sdo Paulo.
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Nepomuceno

Sejam todos bem vindos

Entrem, fiquem a vontade

Escolham o lugar que melhor convier
E um grande prazer recebé-los...

[.]

Entra atriz vestida de Doroteia
Oi André, desculpa...

André

Clau, o que aconteceu,

Gente desculpa

E que a gente jd ia comegar sem vocé
Nao conseguia falar no seu celular...

Claudia

Desculpa André, é que o Rott td ai no carro, ele ndo ta bem,

Eu ndo sabia se vinha pra cd, ou se levava ele ao médico, sera que tem
alguém na producado que possa fazer isso por mim?

(JORDAO, 04 ago. 2014, grifos da autora)

A alternancia da narrativa dada pelos atores, ora como eles mesmos, ora como
personagens, justifica essa preocupacdo em aproximar o espectador do universo
dramatargico, de forma que ele pudesse ser envolvido com a histéria. Contudo, esse trago
lacunar de se chamarem pelo préprio nome, bem como alguns didlogos mais pessoais
cotidianos, vdo sendo paulatinamente retirados da dramaturgia durante o processo,
embora tenham servido de inspiracao para dar continuidade na busca de solugdes, como a
efetivagdo do rompimento da quarta parede que ja se apresentava anteriormente.

A atriz volta a identificar-se como Doroteia e procura resolver esse acontecimento
anterior a sua chegada em sua cidade natal"”. Curioso que surge uma reflexdo através
duma frase no topo do texto: “A esséncia do ser humano ndo esta no que ele faz, mas no
que ele é - isto ¢ DOROTEIA” (JORDAO, 04 ago. 2014, grifos da autora). Essa frase sugere
que a atriz ainda estd em busca de encontrar estimulos para a construcdo de sua
personagem e que uma dramaturgia estd afetando diretamente a outra - a da atriz, a da
dramaturgista e a da encenacdo. Pouco depois, com outras supressdes e acréscimos, o ator

que ainda aparecia como “André”, agora aparece como “Flavio” (JORDAO, 04 out. 2014).

Cabe dizer que no inicio do processo, participava dele a atriz Flavia, que coincidentemente

7 Posteriormente, esse mecanismo do “antes”, que justificava internamente e estruturava a agdo cénica,

aparecerd como trago que se apresenta apenas como motivacdo da encenagéo.
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ou ndo também é uma das personagens'® da Doroteia de Nelson Rodrigues. Além disso, em
algumas versdes da dramaturgia adaptada, aparece uma personagem Flavia, que depois
se transforma em “Flavias”, mas o fato é que essa personagem, apesar de ndo ser
materializada por uma atriz, foi vista durante o processo como a representacdo da
sociedade, da religido, da impunidade e da conivéncia com os assédios praticados contra
as mulheres. Justamente por isso, a Flavia transforma-se em Flavio, cuja personagem
masculina torna ainda mais contundente essa dentncia de opressdo que o grupo gostaria
de expor, que foi se fortalecendo através das diversas versdes dramattrgicas que se
construiam durante o processo artistico-investigativo, em constante relacdo entre o
trabalho de atriz e atores (neste momento outro ator havia ingressado no processo, cujo
personagem, Jairo, era de funcionario do bar/boate), da dramaturgista, do diretor-
proponente e do orientador-encenador.

De acordo com as anotagdes registradas na tltima versao feita antes da estreia,
percebe-se um foco muito determinado da dramaturgista para concluir sua escrita, que
nesta altura dizia respeito basicamente a rubricas de agdes e movimentos dos atores dentro
da encenagdo do espetaculo. Essa percepcao déa-se pelas fontes destacadas em vermelho e

em caixa alta, que expressava a urgéncia dos tltimos detalhes:

Doroteia interrompe e provoca FLAVIO...

DOROTEIA CHAMA JAIRO E PEDE PRA ELE TIRAR A MUSICA, QUE
FLAVIO ESTA CANTANDO

(JORDAO, 08 out. 2014, grifos da autora)

Outro aspecto que volta a compor as dramaturgias é o recuo e o rompimento de
quarta parede entre personagem e atriz, reforcada inclusive pelo destaque em negrito e em
caixa alta da palavra “Atriz”, e que se direciona diretamente ao espectador (JORDAO, 08

out. 2014):

A caminho do toalete, a atriz distancia-se da personagem e compartilha um segredo
com o puiblico, sobre Doroteia

ATRIZ
Ultimamente é no banheiro que Doroteia tem se refugiado, é no espelho

que olha no fundo de seus olhos e tenta encontrar a praga de sua familia...
(]ORDAO, 08 out. 2014, grifos da autora)

8 D. Flavia é a prima mais velha de Doroteia, que é a mais determinada em privar-se dos desejos carnais.
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As dramaturgias da Jorddo desenvolvem-se a partir dessas diversas pesquisas que
se entrecruzam em sua fun¢do como atriz e dramaturgista. Nao se pode dizer que era a
dramaturgia textual a tnica responsavel por apoiar a constru¢do da personagem e da
encenagdo, mas sim que os experimentos comportamentais e as sugestdes de movimentos,
objetos, espaco, gestos e voz interferiam favoravelmente para essa busca de apreensao da
atmosfera que se construifa, a partir do trabalho como atriz e das relacdes que ela
estabelecia com sua escrita, com o diretor-proponente-ator e com as provocagdes do Lubi.
Culminou, para ndo abandonar Barba, no aspecto evocativo proposto por ele: ressonancias
emitidas por toda a composicdo teatral, ou melhor, por todas as dramaturgias (atriz,
dramaturgista, luz, som, espaco etc.) que alteravam o estado intimo ndo mais apenas do
observador e do diretor, mas duma rede de espectadores. Como é possivel perceber, a
ideia central a que Jordao se prop0s a desenvolver nao partiu de um contexto preexistente.
Foi a partir de sua crescente integracdo e participacdo no grupo, bem como de suas
praticas investigativas que essa nocao comecou a surgir, durante um processo de

experimentagdo em que supostas divisdes de fungdes passaram a dissolver-se.

Ultimas consideracoes

Para Jordao, a dramaturgia é a arte pela qual ela se debruca com mais profundidade
no teatro, e que seu processo como dramaturgista aconteceu naturalmente, diante dos
desafios que eram encontrados no caminho. Assim, ela tomou para si o desafio de adaptar
e criar um texto, através dum trabalho muito disciplinado, comprometido e coerente,
repleto de marcas, tracos e ressignificagdes. A figura da Doroteia era um desafio para ela,
nado apenas no sentido de dar sua voz como atriz a personagem, mas também a de lhe
atribuir um lugar de fala que a sua familia nunca ofereceu no enredo original. Embora
Jordao (10 nov. 2014) diga que a construcao da atriz ficou em segundo plano, considero
inegavel a aproximacado efetiva ocorrida nesse processo entre atriz e dramaturgista - e
claro, diretor e encenador.

A dramaturgia textual desafiava-a a buscar um discurso conciso e contundente, que
ao mesmo tempo transformava-se pelas propostas dramatirgicas que ela levava como
atriz. Fica claro também como a Cia da Armadilha se aventurou a experimentar as
devolutivas fornecidas, que se criavam justamente pelas propostas que levavam ao

orientador-encenador, de forma assidua e dedicada. Além disso, a atriz-dramaturgista
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aponta o processo como um dos mais frageis em que participou, talvez reforcado, acredito,
pelo fato de terem de se submeter ao encontro com o inesperado de um olhar estrangeiro,
que via de fora, e resultava em novas propostas através de suas tentativas.

Minha participacdo como observador, contudo, ndo parece ter causado desconforto.
Jordao (28 nov. 2014) diz que se sentia desconfortavel apenas quando ela se dava conta de
que a dramaturgista estava mais presente do que a atriz, mas que estava consciente dessa
escolha e que o desconforto era muito mais com ela do que com o fato de ser observada.
Toda interferéncia era sempre muito positiva, pois as respostas eram sempre ativas e
causavam reagdes para mudancas, sobretudo pensando nesse observador como um
espectador que constréi junto e que ali estd em processo de criacdo também,
acompanhando ativamente e em trabalho coletivo.

Vinda de uma familia conservadora, a atriz-dramaturgista explica que, assim como
Doroteia, foi podada durante uma vida inteira, e que ao longo do processo foi entendendo
o vinculo entre ambas, por meio dos estudos, ensaios e das relagdes que foram se
estabelecendo entre as dramaturgias. Retomando o processo por meio das anotagdes que
fizemos, ela demonstra alegria de reviver aquela fase de intensa instabilidade como artista,
em que ndo tinha certeza sobre o que comunicaria e o que seria feito dele depois. Prefere
dizer que tratou de um processo inacabado, meio sem fim, que resultou num espetaculo-
processo, confirmando a combinacdo de possibilidades infinitas que uma obra artistica
pode oferecer e que, consequentemente, fornece subsidios de andlise que interessa a
genética teatral.

O fato é que Jorddo embarcou nesse espetaculo-processo despretensiosamente como
suposta intérprete de personagem e acabou por transformar-se numa das maiores
responsaveis pelo acontecimento da montagem. Passou a integrar sua expectativa como
atriz a de atriz-dramaturgista, acompanhando e desenvolvendo os textos em seus
contextos cénicos, consolidando as suas dramaturgias corporais, narrativas, pessoais,
ficticias, autorais e intertextuais. Pode-se dizer que, a partir de sua dramaturgia como
atriz, e de seus exercicios de escrita como dramaturgista - ao desvelar a Doroteia
rodrigueana -, e a partir de encontro com as sugestdes e a dramaturgia do diretor durante
os ensaios e com o olhar deste de fora/dentro que escreve - uma dramaturgia antecipada
de espectador -, construiu-se uma dramaturgia plural: dramaturgias para um espetaculo

que continuou a ser construido em formato de processo, reatualizando-se em novos tragos
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dramatargicos a cada evento programado.
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O martirio de uma santa judia:
a recepcao publica da peca

D B ﬁ Edith Stein na cimara de gds
ramaturgia —

em foco
The martyrdom of a Jewish saint:

the public reception of the play
Edith Stein at the gas chamber

Danilo Ferreira®

Resumo

Esse artigo tem como objetivo apresentar a recepcdo do pensamento da filésofa Edith Stein
e a construcdo biogréfica feita sobre a intelectual religiosa no Brasil durante os anos de
1950 e 1965. Em especial na peca teatral biografica Edith Stein na cimara de gis do escritor
argentino Gabriel Cacho, cuja traducdo foi feita pelo escritor Manuel Bandeira, que a
considerava uma das melhores do repertério teatral moderno. Assim nos propomos a
descrever como a recepcdo da filésofa e fenomenodloga foi antes das Universidades feita no
ambito cultural, isso é, a histéria publica.

Palavras-chave: Edith Stein. Recepgao. Gabriel Cacho. Manuel Bandeira.
Abstract

This article aims to present the reception of the thought of the philosopher Edith Stein and
the biographical construction made on the religious intellectual in Brazil during the 1950s
and 1965. Especially in the biographical play Edith Stein en la Camara de Gas by the
Argentine writer Gabriel Cacho, whose translation was done by the writer Manuel
Bandeira, who in the introduction presents the work as one among the best in the modern
theatrical repertoire. Thus, we propose to describe how the reception of the philosophical
and phenomenological was before the Universities made in the cultural scope, that is,
public history.

Keywords: Edith Stein. Reception. Gabriel Cacho. Manuel Bandeira
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Introducao

Esse artigo tem como objetivo analisar a recepcdo da peca teatral Edith Stein na
cdmara de gds, escrita pelo frei Gabriel Cacho, um religioso argentino que foi radicado no
Brasil durante os anos de 1950 e 1960, e traduzida pelo escritor pernambucano Manuel
Bandeira. Compreendemos que essa peca pode ser vista como uma continuidade do
projeto desenvolvido pela Igreja Catolica desde a publicacdo da revista A Ordem, como
parte do desenvolvimento de trabalhos culturais que aproximassem a Igreja Catdlica da
elite intelectual e que pudessem reaproximar os valores cristdos da elite politica da
republica.

Desde a biografia Edith Stein - convertida, carmelita, mdrtir escrita por Ana Maria
Nabuco em 1955, ha uma intencionalidade de um projeto editorial em torno da utilizagao
de Stein como modelo de intelectual convertida ao catolicismo. Dando continuidade nesse
projeto a Editora Vozes propde o projeto Didlogo da Ribalta, como podemos perceber na
noticia da apresentacdo desse projeto no jornal Correio da Manha na edi¢do de 2 de junho

de 1965, escrita por Van Jafa e intitulada “Frei Gabriel sobre didlogo da Ribalta”:

A editora Vozes de Petrépolis lancou com grande aceitagdo uma colegdo de
literatura dramatica subordinada ao titulo Didlogo da Ribalta que entre
seus mais entusiastas incentivadores da colecao esta o jovem e dindmico
frei Gabriel (também dramaturgo) e que, depois de uma longa temporada
entre nos, vai partir para a Itdlia, onde cumprird os designios de Deus na
cidade aberta de Roma. O jovem franciscano Frei Gabriel, que com sua
inteligéncia e bondade colheu um grande namero de amigos, no Brasil, de
malas prontas, nos concedeu esta informal entrevista sobre os ultimos
lancamentos da cole¢do Didlogo da Ribalta. A nossa colecdo Didlogo da
Ribalta vai em marcha. (JAFA, 1965, p. 2)

Para compreendermos como ocorreu esse projeto editorial, buscaremos apresentar
um breve panorama da presenca do teatro, no Brasil, durante o ano de 1965 - ou seja, no
momento em que o pais estava sob o regime civil-militar, sob a lideranca de Humberto de
Alencar Castelo Branco. Van Jafa, que descreve a visita do presidente a uma pega do grupo

Dialogo da Ribalta, dira o seguinte:

O presidente Castelo Branco, fazendo higiene mental dos problemas
politicos, foi sabado, ver de perto como era possivel ‘Vencer na vida sem
fazer forga’, no teatro Carlos Gomes, em companhia de sua filha e do genro.
Foi recebido pelo produtor Oscar Ornstein [...] ao final do primeiro ato
manifestou o presidente o desejo de cumprimentar os artistas. Um deles,
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Procépio, se comoveu bastante quando Castelo Branco revelou que assistira
A Juriti de Viriato Correa, no teatro Sao Pedro, peca que foi o primeiro
grande éxito do ator em sua carreira. (JAFA, 1965, p. 2)

No artigo de Van Jafa (“Frei Gabriel sobre didlogo da Ribalta”), o autor apresenta o
ditador Humberto de Alencar Castelo Branco como um entusiasta do teatro que assistiu a
estreia da peca de teatro A Juriti estrelado por Procépio Ferreira, porém a postura de
Castelo Branco com o teatro e as manifestacdes culturais eram de controle e cerceamento,
como descreve Miliandre Garcia (2008, p. 44) na tese “Ou vocés mudam ou acabam”: Teatro e

censura na ditadura militar (1964-1985), em especial na centralizacdo dos 6rgaos censorios:

Entre 1964 e 1965, varias medidas foram tomadas para sistematizar o
trabalho da censura como a convocacdo de agentes censérios para avaliar
as normas da censura, a adequacdo da estrutura censoéria ao regulamento
policial, a institui¢do de turmas de censores para analisar roteiros de filmes,
programas de televisdo e scripts de pecas, a criagdo de uma comissdo
permanente para resolver questdes polémicas e examinar a legislacdo
censéria e a instituicdlo de um grupo de trabalho responsavel por
uniformizar as normas censdrias e assessorar as delegacias regionais no
exercicio da censura de obras cinematograficas. Em meados de 1965,
Castelo Branco aprovou o texto definitivo do regulamento geral do DFSP
que definia a estrutura basica das instancias censorias. (GARCIA, 2008, p.
44)

As pecas O vigdrio e Edith Stein na cimara de gds: posic¢oes na ditadura

Para Miliandre Garcia, a possibilidade de solicitar a censura de pecas de teatro e de
cinema através ndo apenas da esfera federal, mas também da estadual, explica o porqué
de, em abril de 1965, a apresentagdo da pega O vigdrio, escrita pelo alemdo Rolf Hochhuth,
ter sido proibida pelo Servigo de Censura de Diversoes Pablicas de Sdo Paulo e nas demais

instancias do territorio nacional.

“Velhos 6dios’ de origem religiosa, provocara polémica em outros paises e
estimulava reacdo negativa da sociedade. Em suma, a peca contrariava
‘frontalmente as normas cristds de amor ao préximo, que regem
espiritualmente todo o povo brasileiro’. (SCDP, 1965, p. 42)

A peca O wvigdrio foi a tnica peca teatral vetada em esfera nacional durante o
periodo de 1962 a 1967. Segundo Miliandre Garcia, essa censura ocorreu por ser um texto
estrangeiro e porque, no enredo da peca, teciam-se comentarios inconvenientes sobre a

religido catdlica e o Papa Pio II (GARCIA, 2008, p. 42), insuflavam-se os judeus contra os
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catélicos quando o conselho ecuménico buscava a confraternizacdo das religides e
reacendiam-se os ‘velhos ressentimentos’ como ao descrever sobre o martirio de Edith

Stein:

Recentemente, a Dra. Edith Stein, a mais famosa freira da Europa, foi
gaseada em Auschwitz, segundo creio. Convertera-se ha anos e era uma
escritora catolica de nomeada. Pergunto: como é que a Gestapo foi saber
que precisamente essa freira tinha sangue judeu? Arrancaram-na do seu
convento, na Holanda... ndo entendo como é que uma ordem religiosa nao
consegue ocultar uma de suas freiras! Pobre mulher! Provavelmente
também ela ndo entendeu. (HOCHHTUH, 1965, p. 9)

Assim, Edith Stein na camara de gis teria um papel de se contrapor a recepcao da
peca censurada de Rolf Hochhtuh, pois o enredo de O wvigirio buscava apresentar que a
Caria Romana, em especial a Igreja, como conivente com o regime nazista, tinha feito um
acordo com Adolf Hitler para que o Estado do Vaticano nao fosse atacado, o que, para um
religioso como frei Gabriel Cacho, era inadmissivel, sendo um exemplo da falsidade nessa

obra o martirio de Edith Stein, como afirmou na reportagem ao correio da manha:

Edith Stein ndo morreu inutilmente, sem saber que ia morrer, como afirma
Rolf Hochhtuh na sua pega O Vigario. Ela sabia que ia morrer e aceitou a
morte como sacrificio, porque nela se escondia o poder de todas as estrelas
e a paz. E ja que falamos no Vigério, minha impressao é que a peca do
ponto de vista teatral contém reais valores dramaéticos, embora Pio II seja
ali um personagem caricatura, muito mal construido, abaixo de toda critica.
(JAFA, 1965, p. 2)

Para Gabriel Cacho, a dramaturgia teria como papel fundamental escrever uma
peca de cunho histérico; o dramaturgo deveria se esforgar para se aprofundar na melhor
documentagdo possivel sobre os acontecimentos, por meio da qual procurasse descrever a
peca, bem como os personagens que a compdem. Assim, a sua critica ao texto de O vigdrio
advém da falta de pesquisa de Rolf Hochhtuh e das consequéncias que a pega traria ao

publico:

Deste ponto de vista tematico, acho que Hochhtuh é pouco sério e evidente
que um poeta ou o dramaturgo podem recriar a sua maneira uma historia,
mas quando se trata de uma peca-panfleto, pela tese como estd, nao é
possivel acusar a um homem, quase vivo, sem ter fontes auténticas.
Hochhuth jamais penetrou na ctria romana para dar ao menos uma
olhadela nos documentos do Vaticano (que estdo sendo agora publicados) e
do terceiro Reich. A farta documentacdo que o dramaturgo apresenta é de
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segunda mdo. Para afirmar o que afirmou deveria ter olhado nos arquivos a
verdade e depois escrever a sua verdade. (JAFA, 1965, p. 2)

Vé-se que, para o frei, uma das funcdes do teatro seria a de apresentar, através da
escrita de uma peca de dramaturgia, uma narrativa verossimil dos acontecimentos
histéricos, possibilitando uma formagao cultural e social do espectador por meio do
espetaculo e principalmente do texto da peca. Por isso, a publicacdo das pegas seria tao
importante como a realizacdo da peca em si, como podemos perceber na publicacdo da
edigdo 31 d’O Jornal do Rio de Janeiro de dezembro de 1964, escrita por Quirino

Camporiorito (1964, p. 4):

Segundo nos declarou frei Gabriel, que esta ativissimo no mister de fazer
funcionar devidamente a colecdo Didlogo da Ribalta em todo o Brasil [...], a
importancia da literatura dramatica é o6bvia. O conhecimento da peca
favorece imensamente o espectador no seu julgamento sobre valores de um
espetaculo. A leitura de uma peca é sempre proveitosa por fazer o leitor-
espectador mais intimo do teatro e consequentemente mais dentro do
problema dramatico. Segundo tudo indica a Cole¢ao Dialogo da Ribalta
estd ai disposta a marcar sua presenca entre os aficionados do teatro,
estudiosos e pronta para novas conquistas na area dos leitores e dos
espectadores mais esclarecidos que estdo formando as novas plateias
brasileiras. [...] Acreditamos que nessa linha eclética e ampla a Editora
Vozes vai prestar um excelente servico a cultura e ao teatro com seu
‘Dialogo da ribalta’.

Um dramaturgo argentino em terras brasileiras: Gabriel Cacho

Seguindo os apontamentos de Gabriel Cacho é que a Editora Vozes vai desenvolver
o projeto editorial da criacdo de uma colecdo de arte dramatica, buscando evidenciar
traducdes de autores consagrados como Sofocles e Robert Oxton Bolt. Seguindo esse
rastro, é também uma caracteristica de outras editoras do periodo o interesse pelos textos
teatrais, como feito pelas editoras Agir e Letras e Artes, como podemos perceber na coluna

“Teatro”, escrita por Van Jafa, na, edicdo de 8 de dezembro de 1964:

A Literatura dramatica vem sendo extraordinariamente incentivada através
de uma série de publicagdes avulsas ou em colegdes especializadas, tais
como a da Editora Agir, a da Editora Letras e Artes e agora da Editora
Vozes, subordinada ao titulo ‘Didlogo da Ribalta’, para s¢ citar as tltimas
aparigdes na area. Num breve encontro que mantivemos com frei Gabriel
(que além de homem de Deus, é do teatro também e um dos ativadores da
Colecao) nos inteiramos do movimento ja inaugurado da cole¢do Dialogo
da Ribalta, que fez seu langamento simultaneamente com primeiro volume
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de Alejandro Casona, ‘Barco sem pescador’ (em tradugdo de Pedro Bloch).
O volume de Pedro Bloch reunindo ‘Os inimigos nao mandam flores’, ‘As
maos de Euridice” e o volume de Gabriel Cacho, ‘Universitario Morre as
Oito’, onde o jovem frei Gabriel se evidencia dramaturgo. Ja pronto para
serem lancados temos ‘Um homem de Deus’ de Gabriel Marcel, e ‘Na terra
como no céu’, de Fritz Hochwelder, volumes que dardo continuidade a
colecdo. Outros dramaturgos, entre nacionais e estrangeiros, ja estdo, uns
escalados e outros cogitados e alguns mesmos ja traduzidos, apenas
esperando vez de lancamento, como Robert Bolt com ‘Um homem em
qualquer tempo’, que serd montada em 65 pelo teatro Cacilda Becker.
(JAFA, 1965, p. 2)

Como podemos perceber no artigo de Van Jafa, mostrando o interesse para

desenvolver as artes dramaticas do Brasil, a série Didlogo da Ribalta seria marcada pela

pluralidade de autores nacionais e internacionais, ndo sendo definido um ordenamento

cronolégico e temético. Mesmo que inicialmente se buscassem escolher pegas de cunho

evangelizador catdlico, no decorrer do projeto foi se modificando esse processo, como

podemos perceber no jornal Diario de Noticias do Rio de Janeiro do ano 1968, mais

especificamente na coluna “Feira de Livros”, escrita por Cely de Ornelas Rezende (1968, p.

2):

Esta colecao, lancada pela Vozes, apresenta uma selecdo de pecas teatrais
famosas de consagrados autores nacionais e estrangeiros. Em lingua
portuguesa ndo ha nada igual, face a sua cuidadosa elaboragdo, facilitando
ao leitor escolher entre dramas, comedias e tragédias. Pois cada titulo
contém uma descricdo completa, cuja leitura permite acompanhar ‘ao vivo’
toda a trama da peca. Ja foram publicados 29 titulos, a saber: Barco sem
pescador de Alejandro Casona, Os inimigos ndo mandam flores, As maos
de Euridice, O sorriso de Prata coletinea do famoso dramaturgo Pedro
Bloch, Universitario Morre as oito de Gabriel Cacho [..] A Antigona de
Sofocles, transcricdo de Guilherme de Almeida, A Histéria de Tobias e Sara
de Paul Claudel, Edith Stein na Camara de Gas de Gabriel Cacho, traducao
de Manuel Bandeira.

No processo da escolha para a traducdo das pecas nesses textos, o frei Gabriel

Cacho, em um primeiro momento, buscou marcar os escritos cujas inspiracdes iniciais sao

advindas das sagradas escrituras litargicas, sendo uma das estratégias para angariar o

interesse do publico o convite de escritores conhecidos, Dias Gomes e Manuel Bandeira:

Dias Gomes foi convidado por Frei Gabriel Cacho, da Editora Vozes a
escrever uma peca baseada numa parabola da Biblia. A peca teria que ter
tematica brasileira. O trecho escolhido para Dias Gomes foi o de Lazaro
Dias ainda ndo aceitou a proposta: pediu tempo para resolver, pois anda
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muito ocupado com a estreia de ‘O Berco do Herd6i'. Outros autores serdo
convidados também, pela Editora Vozes. (HALFOUN, 1965, p. 2)

Assim como foi feito o convite para o escritor baiano Alfredo de Freitas Dias
Gomes, outros autores foram escolhidos pela Editora Vozes para compor os textos das
pecas de teatro, sendo o primeiro texto de frei Gabriel Cacho, mais especificamente a
tragédia Universitdrio morre ds 8, escrita em espanhol e traduzida pelo carioca Pedro Bloch,
que escreveu a introdugdo da obra, como podemos perceber na coluna elaborada por
Quirino Camporiorito intitulada “Teatro, 3 atos”, veiculada na edi¢do de 31 de dezembro

de 1964 no jornal do Rio de Janeiro:

Pedro Bloch traduziu para a editora Vozes a peca em trés atos do argentino
Gabriel Cacho, Universitario Morre as 8 - peca que integra a colecdo
Dialogo da Ribalta (terceiro volume). E o primeiro texto do jovem
dramaturgo que aparece em portugués - e vale a pena lé-lo pelo seu
conteddo de excepcional densidade. Para Pedro Bloch, que prefacia o
volume, trata-se de obra de um teatrélogo nato. ‘Reveladora de um talento
excepcional que completa o homem de Deus que o criou.” Pedro Bloch diz o
que ele proprio deseja para o teatro: ndo nos contentamos nunca com
esteticismos despidos de contetdo ético. Queremos que a bondade esteja
revestida de beleza. Mas ndo compreendemos a beleza despida da vaidade.
Note-se que bondade vai ai em plenitude. [...] O teatro pode ser belo. Mas
deve encerrar sempre uma mensagem - ponte de almas. (CAMPORITO,
1964, p. 4)

A intencionalidade de que o texto dramatargico poderia apresentar a
potencialidade de promover um retorno aos valores éticos que provinham do cristianismo
catdlico através da beleza dos textos teatrais e das cenas dos roteiros poderia ser feita a
partir dos dramaturgos, que seriam orientados pelo frei Gabriel Cacho, através de quem
poderiam catolicizar os espectadores e demonstrar a posicdo da Igreja frente aos

problemas contemporaneos:

O dramaturgo de maior saida é, sem duvida, Pedro Bloch. Atualmente
estamos langando obras de quatro autores brasileiros simultaneamente. Um
deles é o proprio Bloch com sua tltima peca Os pais Abstratos. E uma peca
maravilhosa, onde Bloch supera tudo que até agora escreveu tanto na
forma como no contetdo. Penso que Bloch entrou num caminho novo, o da
poesia citadina. O dramaturgo apareceu mais amadurecido com uma
tematica profunda e realista, pondo entre a plateia e a ribalta a chaga da
familia contempordnea e a ponte entre os filhos que vivem sozinhos
cercados de gente por todos os lados. Nao é sem razdo que O pai abstrato
tem marcada sua estreia para outubro deste ano na Suécia. Os outros
dramaturgos nacionais escalados sdo dois nordestinos e um mineiro,
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respectivamente Ariano Suassuna e Hermilo Borba Filho (de Pernambuco)
e Benedita Idefelt (de Minas Gerais). De Suassuna cogitamos a edicao de
suas obras completas e de Borba Filho ja no prelo A Donzela Joana, peca de
retas qualidades dramaticas onde o dramaturgo assume o velho mito de
Joana D’ Arc para Olinda. (JAFA, 1965, p. 2)

Um dos exemplos é a peca de teatro Os pais abstratos, do escritor carioca Pedro
Bloch, em cujo enredo ha a descricdo das relagdes de conflito entre a estrutura das familias
e os valores nacionais diante da modernidade e das novas tecnologias, denominadas de
familia eletronica. A proposta é que, diante das influéncias dos aparelhos eletronicos
modernos, como o telefone e a televisdo, e da preservagdo de valores tradicionais seriam

possibilitadas a resisténcia e a melhor convivéncia entre os membros da familia, como é

afirmado no prefacio da peca Pedro Bloch:

H& quem julgue erroneamente a nova geragdo. Todos parecem esquecer
que tudo adquiriu novas dimensdes, atomicas, siderais. Estamos diante de
uma juventude em panico. E nés, os responsaveis, os que deveriamos ser
adultos, nao lhe oferecemos btissolas, mas tempestades [...] Isto tudo vem a
propésito de Os Pais Abstratos. Procuro localizar nesta obra (e creio que,
até, em sua propria construgdo teatral) a familia eletronica, tdo eletronica
que esté ligada, através da fébrica, a producao de aparelhagem que invade
a vida moderna e que ndo deixa ao homem espago para a andlise, a
meditacao, as reflexdes mais profundas. (BLOCH, 1966, p. 7)

O perfil apresentado por Pedro Bloch, no qual o teatro brasileiro deveria cumprir o
papel de valorizagdo nacional e buscar gerar no publico meditagao e reflexdes sobre os
valores cristdos como uma resposta a modernidade, estava presente também nas outras
pecas de Ariano Suassuna, de Hermilo Borba Filho e da irmd carmelita Benedita Idefelt,

cuja produgao teatral é descrita por Gabriel Cacho em entrevista a Van Jafa como:

De Benedita Idefelt, autora j& conhecida pela montagem de sua peca O
Cristo Total, obra-prima do teatro religioso brasileiro. A peca esta ja
traduzida para varias linguas, além de televisionada, no Rio, Sao Paulo e
Belo Horizonte. De Idefelt publicaremos Jogo de reis, que teve sua estreia
mundial anteontem em Juiz de Fora. Realmente tenho uma nova peca. Ha
algum tempo terminei uma histéria dramatica sobre Edith Stein, a maior
fil6sofa catdlica de nosso século. A histéria chama-se Edith Stein na Cimara
de Gids. (JAFA, 1965, p. 2)

Desse modo, podemos compreender que, assim como a leitura e a repercussao da
peca teatral O vigdrio, de Rolf Hochhtuh, outra inspiracdo para a escrita da peca sobre

Edith Stein é a irmad dramaturga mineira Benedita Idefelt, que despertou o interesse do
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intelectual pelo teatro religioso brasileiro. Isso pode ser percebido no jornal Commercio do
Rio de Janeiro, edicdo de 24 de dezembro de 1965, mais especificamente na coluna
“Gazetilha Literaria”, em texto intitulado “Edith Stein na cdmara de gas”, escrito por Jodo

Mendes:

Seu autor, Gabriel Cacho, vive no Brasil, como monge franciscano. E o
responsavel e criador da colecdo “Dialogo da Ribalta” da Editora Vozes.
Nasceu na Argentina e desde crianca interessou-se pelo teatro. Ingressando
na Ordem Franciscana, em Buenos Aires, foi enviado para o Brasil, onde
presentemente estuda na Faculdade Teolégica dos Franciscanos em
Petrépolis e divide o seu tempo entre os seus deveres religiosos e o teatro,
através da excelente colecao que dirige e vem divulgando pecas modernas.
Gabriel Cacho é autor de mais duas pegas, além desta Edith Stein na cimara
de Gds e Universitdrio Morre as oito em 3 atos e O Pastor sem ovelhas em 2 atos.
(MENDES, 1965, p. 6)

Podemos compreender que o interesse pelas artes dramaticas ndo é apenas uma
preocupagao do frei Gabriel Cacho, mas também de outros religiosos, como o bispo
auxiliar de Sao Paulo e vigario-geral da Pastoral dos meios de comunicagdao social, Dom
Lucas Moreira Neves. Neves autorizou a realizacdo da peca Missa leiga na Igreja da
Consolacdo e, ao ser questionado pelo Departamento de Ordem Publica (DOPS) em 1974,

apresentou a seguinte nota:

A Igreja sempre acompanhou de perto a evolugdo da arte teatral.
Apoiando-a em seus valores; criticando-a cada vez que ela passa a ser
pretexto para qualquer degradacdo do homem; estimulando-a a estar
sempre a altura de sua verdadeira inspiragdo... Muitos Papas dedicaram ao
teatro como arte e cultura palavras de encomio e estimulo. Pio XII, com sua
fina sensibilidade, foi prédigo em apreciagdes sobre o teatro como bela arte,
como - instrumento de educacdo, como divertimento, como expressao
social - e até como catequese, como caminho para o divino. Em péginas
definitivas, ele tracou a0 mesmo tempo o quadro das exigéncias a que o
teatro tem de responder para estar a altura de sua vocagdo divina. Paulo VI,
além de pronunciamentos esparsos, acaba de dizer palavras de grande
importancia sobre o teatro em sua ‘Communio et Progressio’. (NEVES, 1974,

p-3)

Nas palavras do bispo Neves, caberia a Igreja ser mediadora entre a valorizagdo do
texto teatral, apoiando as obras que pudessem despertar as virtudes e que possibilitassem
os progressos das nagdes, como a brasileira. Essa mescla entre a Igreja e o teatro foi
utilizada para a apresentacao da biografia de Gabriel Cacho escrita por Manuel Bandeira

na apresentagao da peca Edith Stein na cimara de gds:
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Seu autor nasceu em San Rafael, Mendoza, Reptublica Argentina, e desde os
quatorze anos manifestou gosto pelo teatro, fundando com rapazes de sua
idade um conjunto teatral intitulado La Barca, que funcionava numa igreja
abandonada. Em 1957 deixa seu teatrinho, vai para Buenos Aires e ali
ingressa na Ordem Franciscana. Cinco anos depois é enviado pelos seus
superiores para o Brasil, a fim de estudar na Faculdade Teol6gica dos
franciscanos em Petrépolis. La fundou em 64 a colecdo Dialogo da Ribalta
da editora Vozes, presentemente por ele dirigida, Assim se conjugaram
harmoniosamente em Cacho as duas vocacdes com que nasceu: a religiosa e
a teatral. (BANDEIRA, 1965, p. 7)

Na composicao do roteiro da peca de teatral Edith Stein na ciamara de gds, Gabriel
Cacho busca aproximar dois de seus interesses intelectuais: a) a formacao religiosa, através
das leituras dos livros e escritos da fase teologica de Edith Stein, em especial seus escritos
teologicos como a traducdo da obra Oragio da Igreja, de autoria da prépria Edith Stein,
publicada em 1958 pela Editora Agir, bem como a biografia Edith Stein - convertida,
carmelita, mdrtir, de Ana Maria Nabuco; b) as artes dramaticas, sendo o enredo da sua pega
uma releitura desses documentos, pois permitiriam ao autor ser habitado por Edith Stein

através da leitura desses escritos:

Em verdade nunca pretendo mostrar nada quando escrevo. Evoco
simplesmente os meus personagens em situagdes concretas e os deixo agir
com liberdade. Posso dizer que neste drama fui habitado por esta mulher
extraordindria na sua situagdo de judia prisioneira em poder do nazismo.
Eu néo fiz outra coisa que tomar a pena e deixar que Edith falasse. Quando
ela emudeceu a peca estava escrita. [...] A posicao atual da Igreja em relacao
a arte dramatica é de amplo apoio. O Concilio Vaticano II tem dado um
impulso fabuloso a arte cénica convidando os cristdos e participar do
dialogo da Igreja com a arte teatral moderna. (JAFA, 1965, p. 2)

O jornalista e critico cultural Antonio Carlos Villaga, na reportagem para o caderno
B do Jornal do Brasil no Rio de Janeiro, dia 25 de setembro de 1974, intitulada “Edith Stein:
Entre o Carmelo e o campo de concentragao”, descreve o impacto que a memoria de Edith
Stein causara a sua geragdo, em especial nos meios intelectuais, como na familia de

Manuel Bandeira e no préprio Gabriel Cacho:

Quem primeiro me falou de Edith Stein, ha mais de 20 anos, foi uma prima
de Manuel Bandeira, poderosa mulher, carmelita descalga (habitante do
convento de Santa Teresa), conhecera pessoalmente a ainda jovem Stein na
Suica. Esquiaram juntas, na década de 20. Depois, ambas conheceriam
outras formas de ascensao, outra subida [...] Sobre Edith Stein, ha no Brasil
a monografia de Ana Maria Nabuco, filha de Joaquim Nabuco. Gabriel
Cacho, o dramaturgo argentino, dedicou-lhe uma de suas pecas, Edith
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Stein na Camara de Gas, que Manuel Bandeira traduziu e a Editora Vozes
publicou. Muitas vezes, conversei com Gabriel Cacho em Paris, em 1966, e
posso dizer que Edith Stein o fascinara literalmente, como Barrault ou
como Sao Francisco de Assis, que lhe mudara o rumo. [...] O sentido da sua
vida altamente dramadtica me parece que consistiu em estabelecer pontes
entre o cristianismo e o judaismo, entre a fenomenologia e o pensamento
catolico, entre a filosofia e a mistica, entre o Carmelo e um campo de
concentracdo. (VILLACA, 1974, p. 5)

Manuel Bandeira: do tradutor ao homem de teatro

Como descrevemos anteriormente, apesar de ser radicado no Brasil, Gabriel Cacho,
desde a primeira peca de teatro, intitulada Universitdrio Morre ds oito em 3 atos, preferiu
que o texto fosse traduzido primeiramente por Pedro Bloch, sendo uma forma de
aproximacdo com a intelectualidade local, como o escritor Manuel Bandeira, a quem pede
para traduzir a peca Os verdes campos do Eden, de Antonio Gala, como podemos perceber
na reportagem do Didrio de Pernambuco de 1 de junho de 1965, na coluna “ Teatro quase

sempre”:

A peca do espanhol Antonio Gala ‘Os verdes campos do Eden’, traduzida
agora por Manuel Bandeira e publicada pela editora Vozes de Petr6polis
(volume n. 3 da sua colecdo Dialogo da Ribalta), é feita de humor e ternura:
‘Uma tragédia que faz sorrir’, diz o autor. O humor para ele é mais que um
sentido, quase um sentimento, um sentimento semelhante a ternura.
Antonio Gala apresenta a histéria de uma redencdo mediante
aproveitamento de coisas as mais triviais e com uma simbologia rica,
recurso de que dispde para dizer coisas que doutra forma ndo poderiam ser
ditas em seu pais. A linguagem dos simbolos fala mais alto, acentua Gabriel
Cacho: “a independéncia deste poeta subterraneo foge do olhar mesquinho
dos homens que calam’. Manuel Bandeira fala por sua vez da
personalidade excepcional de Gala: “um poeta, um homem de pensamento,
um sociélogo humanitario, profundamente interessado na redencao dos
infelizes e desajustados, disfarcando quase sempre um sorriso de
humorismo a sua universal ternura’. (MORAES, 1965, p. 11)

Wilson Martins, no livro Histéria da inteligéncia brasileira, descreve que, durante as
décadas de 1940 e 1950, um grande incentivo ao mercado editorial, que buscava se
legitimar como campo de producdo intelectual, motivou que muitos intelectuais se
ocupassem de tradugdes de obras estrangeiras (MARTINS, 2010, p. 11).

De maneira semelhante, José Paulo Paes, no livro Tradugdo, a ponte necessiria,

descreve que somente no século XX, a partir dos anos 30, é que se cristalizaram as
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condigdes necessdrias para o exercicio da traducdo literaria como atividade profissional,

isto é, condi¢des como as das editoras Agir e Vozes, em crescimento ao publico leitor:

Décadas de 1940 e 1950, quadra em que, no dizer de Wilson Martins, o
grande ‘volume de traduc¢des dava consisténcia a vida literaria e, além da
receptividade psicolégica para os livros brasileiros, assegurava a
consolidacdo da industria editorial’, a Editora José Olimpio, do Rio, que
lancava os grandes autores brasileiros da época, também incrementou a sua
linha de tradugdes, confiando-as a editados seus, autores do porte de
Gastdo Cruls, Manuel Bandeira, Raquel de Queirés, Carlos Drummond de
Andrade, José Lins do Rego, Otavio de Faria, Licio Cardoso, Rubem Braga,
Genolino Amado etc. (PAES, 1990, p. 29)

Como indicado por Paes, ndo apenas a editora Vozes como também a editora José
Olimpio se utilizou dos trabalhos de tradugcao de Manuel Bandeira, que comecou a exercer
a atividade de tradutor inicialmente por necessidade econémica - ou, como ele préprio
define, "por dever do oficio" (BANDEIRA, 1988, p. 8), em seguida adquirindo gosto pelo
trabalho. Ainda conforme Paes, o que possibilitou a Bandeira a carreira de tradutor foi
inicialmente sua formacdo académica, ja que, no Colégio Dom Pedro II, cursou aulas de
francés, inglés, alemdo e espanhol, idiomas que aprendeu na escola (PAES, 1990, p. 29),

local onde também desenvolveu o interesse pela literatura e pelo teatro:

Manuel Bandeira, cujos oitenta anos estao sendo objeto de festas em todo o
Brasil, tem muito o que ver com o teatro. Nao que haja escrito uma s6 pega:
ao que parece nunca se sentiu tentado a isso. Mas traduziu varias, inclusive
algumas obras-primas da dramaturgia universal. [...] As dltimas tradugdes
foram ainda para a Vozes, que as langou na colecdo Vozes da Ribalta, no
ano passado: Os verdes campos do Eden, de Antonio Gala, e Edith Stein na
Camara de Gds de Frei Gabriel Cacho, estando para sair do prelo. O poeta é
ainda, espectador de primeira fila, nos melhores espetaculos do Rio.
Quando se representa: Quem tem medo? peca de Virginia Wolf ou Depois da
queda, peca de Nelson Rodrigues ou de Jorge Andrade, 14 estd na plateia ,
pronto para aplaudir o trabalho dos técnicos e dos artistas o criador
admiravel de pasdrgada e outras fontes de poesia. (CAVALCANTE, 1966,

p-3)

Podemos compreender que a carreira de Manuel Bandeira como tradutor comegou
quando ele foi contratado pela agéncia de noticias United Press, como suplente para a
tarefa de traduzir telegramas do inglés e do espanhol, tendo como “[...] colegas de
trabalho Sérgio Buarque de Hollanda e Vergilio Varzea. Conseguiu fazer até 700 mil réis

por més sujeitando-se a plantdes noturnos. Isso por volta de 1933." (PAES, 1990, p. 59).
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Profissionalmente, através da recomendacdo do jornalista Rui Esteves Ribeiro de
Almeida Couto, a editora Civilizagdo Brasileira contrata Manuel Bandeira para a sua
primeira traducdo de um tratado de doencas hepaticas. Posteriormente, ele conseguira
mais trabalhos de traducdo abrangendo desde biografias e narrativas de viagem até obras
de cunho cientifico.

Como descreve Paes, as traducdes comercias, que representavam o enfado para
Manuel Bandeira, porque ndo traziam um estimulo intelectual, foram se transformando no
preladio de “gratuidade brincalhona” (PAES,1990, p. 59): o autor buscou desenvolver a
traducdo como um espaco de autocriacdo, por meio do qual buscava ndo apenas
reproduzir a obra original, mas também participar dela através da escolha das palavras.
Podemos perceber esse exercicio na obra Itinerdrio de Pasirgada, na qual, segundo Célia
Prado, temos a formulagdo das primeiras elaboracdes acerca das ideias sobre tradugao
concebidas pelo escritor, apesar de ser possivel que Bandeira formulou uma teoria da
traducdo, mas, sim, uma reflexdo sobre essa atividade, partindo de sua praxis.
(PRADO,2011, p. 158) Assim, temos nessa obra as primeiras consideracdes sobre a
traducdo, em especial sobre poesia, que ele considerava um ramo da escrita literaria
intraduzivel, a despeito de ter traduzido algumas.

Como podemos perceber na resposta de Manuel Bandeira aos elogios feitos por
Abgar Renault (1986, p. 25), sobre as tradugdes dos poemas ingleses em especial de
Elizabeth Barrett Browning e Emily Dickinson, elogios nos quais destacou o conhecimento
das nuances da lingua original e as proximidades com a lingua que lhe permite observar

as especificidades dos textos traduzidos, sendo a resposta de Bandeira:

Gostaria que fosse verdade o louvor tao lisonjeiro do meu querido amigo
Abgar. Mas devo confessar que sou bastante fundo no inglés. Fundo no
sentido que a palavra tem na giria. Todas aquelas soluc¢des julgadas tao
felizes pelo critico, por mais cavadas ou sutis que parecam, devem se ter
processado no subconsciente, porque as traducdes me sairam quase ao
correr do lapis. Antes houve, sim, o que costumo fazer sempre quando
traduzo: deixar o poema como que flutuar por algum tempo dentro do meu
espirito, a espera de certos pontos de fixacao. (BANDEIRA, 1990, p. 58)

Podemos perceber, pois, uma heterodoxia na escolha das traducdes de Manuel
Bandeira, desde a difusdo de autores estrangeiros no Brasil da época, como Christina

Rossetti, Elizabeth Browning, Emily Dickinson e até o proprio frei Gabriel Cacho.
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Assim como afirma José Paulo Paes, a postura de Bandeira em relacdo a funcdo de
tradutor se modifica para uma ‘intuicdo criadora’, isso é, o escritor passa a escolher
aqueles textos pelos quais tem mais admirag¢do, como afirmou o préprio Manuel Bandeira:
em entrevista a Paes (1990, p. 29): “os poemas que gostaria de ter feito”.

A fascinagdo de Manuel Bandeira pelos poemas que traduziu também ocorreu nas
pecas dramattrgicas, que escolheu para traduzir, como podemos perceber na
apresentacgdo das pegas teatrais feitas por Bandeira, e citadas na edigdo de O Jornal de 31

de dezembro de 1966 na coluna “Drama”, escrita por Valdemar Cavalcante:

A faina de Manuel Bandeira tradutor foi iniciada em 1955 com a traducdo
de Maria Stuart, de Schiller, depois em 1956, com Macbeth, de William
Shakespeare e La Machine infernale, de Jean Cocteau, em 1957 June and the
Paycock de Dean O’Casey e Auto do Divino Narciso de Juana Inés de la Cruz
em 1959 The Matchmaker de Threnton Eilder [Thornton Wilder], em 1960,
Dom Juan Tendrio de Zorrilha em 1964, O advogado do diabo de Morris Wert e
finalmente o ano passado com Os verdes campos do Eden de Antonio Gallo e
Edith Stein na cimara de gds de frei Gabriel Cacho. [...] neste ano da graca de
1966, essa pobre homenagem desta coluna ao pernambucano Manoel
Bandeira, honra e gléria da poesia nacional e autentico homem de teatro.
(CAVALCANTE, 1966, p. 11)

Como descreve Cavalcante, além de escritor a funcdo de tradutor transformou
Manuel Bandeira em um “homem de teatro”, como na peca teatral Edith Stein na cimara de
gds, de Gabriel Cacho, que traduziu em 1965. A participacdo de Bandeira como tradutor
para os professores Tommy Akira Goto e Profa. Dra. Ir. Aparecida Turolo Garcia (2012, p.
3.) foi notdria para a boa recepgdo da peca de teatro no Brasil. Como descreve Manuel

Bandeira (1965, p. 7) ao se referir a peca de teatro:

Edith Stein na Camara de Gés de Gabriel Cacho é uma obra que, pela sua
perfeita estruturacdo, beleza e simplicidade de linguagem, profundo
sentimento religioso, se pode, sem favor, inscrever entre as melhores do
repertorio teatral moderno.

Diferentemente das producdes intelectuais anteriores, isto é, das reportagens da
revista A Ordem escritas por Alceu Amoroso Lima e da traducdo de Hedwig Michael, a
biografia escrita por Ana Maria Nabuco e a peca de teatro Edith Stein na cimara de gds sao
muito mais focadas em descrever a religiosa Santa Teresa Benedita da Cruz do que a
filésofa Edith Stein, como podemos perceber pela escolha de personagens de Gabriel

Cacho:
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Edith Stein, Sra. Stein, Rosa Stein, Fotégrafo, A priora, A novica, A mulher,
Soror Isabel, Soror Teresa, Sacerdote, religiosa 1, religiosa 2, S5.1, SS.2,
Franciscano, Velho 1, Velho 2, Velho 3, Comprador, oficial 1, oficial 2 e
Prisioneiras Hebreias. (CACHO, 1965, p. 10)

Assim, podemos perceber que grande parte dos personagens estd envolvida no
periodo em que Edith Stein estava vivendo descalga como carmelita no convento de
Coldnia, na Alemanha, e posteriormente no convento de Echt, na Holanda. Apesar de o
enredo nao focar no seu periodo filoséfico, a recepgao nos jornais brasileiros busca sempre

destacar o papel de Edith Stein como intelectual e como convertida:

Traduzida por Manuel Bandeira, saiu na colegao Didlogo da Ribalta a peca
teatral de Gabriel Cacho ‘Edith Stein na Camara de Gas’, que conta a bela e
trdgica vida de Edith Stein, judia, doutora em Filosofia, discipula do
filésofo Husserl, convertida ao catolicismo e monja carmelita. Ela e sua
irma Rosa foram arrastadas do convento pelos oficiais da Gestapo e
conduzidas para o campo de exterminio de judeus, e la sacrificada na
camara de gds. A peca conta, através do relato de um fotégrafo alemao
ambulante, e meio demente, que tinha sito fotégrafo do campo de
concentracdo com a missdo de fotografar todos os condenados antes de
ingressarem na camara de gas, o martirio da Dra. Edith Stein. E uma peca
de grande beleza e de elevados sentimentos cristdaos. (MORAES, 1965. p. 6)

Podemos perceber que a peca Edith Stein na cimara de gds, apresenta no enredo um
testemunho que é contado por um fotégrafo prisioneiro de campo que, ao fugir, se
encontra com trés velhos que estdo discutindo sobre o fim da Segunda Guerra, a
reconstrucdo da Alemanha e a necessidade de uma restauracao moral dos horrores do

nazismo:

Velho2: Lutar tanto! ...

Velhol: A Alemanha esta-se erguendo das ruinas. Dizem que ndo se pode
reconhecé-la.

Velho 1: Estdo reconstruindo tudo. Até os monumentos historicos. A casa
de Goethe, que ruiu devido a uma bomba, foi reedificada. Tudo voltou a
ser como antes, ha paz.

Velho3: E o muro da vergonha, hein?

Velho 1: Tem sua explicacdo.

Velho 3: VA fritar bolinhos! Parece-lhe normal que uma mae cumprimente

de cabeca ou abrace o filho olhando-o por um binéculo?
(CACHO, 1965, p. 11)

Para aproximar o publico na peca teatral, Gabriel Cacho comega o enredo da peca

com a discussdo dos personagens dos velhos em torno dos eventos que pertenciam ao
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espectador, isso é, as consequéncias da derrota da Alemanha, como a sua reconstrugao
cultural apds alegorizada pela reconstrucdo da casa de Goethe e dos monumentos
histéricos e especialmente a constru¢ao do muro de Berlim, e através dessa aproximagao
evangelizar o publico-alvo. Podemos observar esse processo no Jornal do Brasil, na coluna
“Religido, Livros e Publicacdes”, de Joao Mendes, na qual o jornalista anuncia o projeto de

evangelizagdo pelo teatro da editora Vozes:

A editora Vozes lanca A igreja e 0 Mundo, de Fracois Heutart da série
Sociologia Pastoral (colecao Ceris) e Educacdo e Planejamento da série
Educar para a Vida. Da mesma editora é o volume 14 da cole¢do Didlogo,
da Ribalta, que apresenta Edite Stein na Cimara de Gds, uma obra teatral de
grande beleza e profundo sentimento religioso. Seu autor, Frei Gabriel
Cacho, é aquele jovem teatr6logo argentino que um dia deixou o teatrinho
por ele imaginado e rumou para o claustro dos frades menores. O poeta
Manuel Bandeira traduziu. A Agir expde Solidarismo do Pe. Fernando
Bastos de Avila, Sj, numa terceira edicao revista e ampliada de outra obra
do autor que teve os titulos: Neocapitalismo, Socialismo, Solidarismo e
agora especifica e amplia os temas ventilados no trabalho anterior,
reformulando as andlises das correntes de inspiragdo capitalista e socialista,
em fungdo de suas problematicas atualizadas. (MENDES, 1965, p. 22)

Do mesmo que na reportagem do Jornal do Brasil de 1965, a preocupacdo em
evidenciar a realidade brasileira e ampliar o pablico permeou o universo teatral brasileiro
a partir da segunda metade da década de 1950 e, sobretudo, durante a década 1960.
Acreditamos que a escolha da atriz Cacilda Becker para o papel de Edith Stein pode ser
compreendida como advinda da intensa atuagdo da atriz, que era presidente da Unido
Paulista da Classe Teatral, na popularizagdo do teatro brasileiro. Sobre as tematicas
teatrais, Cacilda Becker (1961, p. 172) afirmava: “E absurdo ndo tomarmos posicdo diante
dos problemas relacionados com o nosso tempo. Nao hé possibilidade de neutralismo em
relacio a vida. E os problemas de agora ndo devem ser solucionados com idéias
medievais.”.

Ao relatar a histéria de Edith Stein, o fotégrafo ndo nomeado comeca descrevendo a
sua fungdo que o fez sobreviver no campo de concentracdo, como foi marcante para a sua
vida a presenga de Edith Stein e como sua histéria pessoal motivou-a a procurar redengao,

isto é, compartilhar o testemunho de vida martir, para quem encontrasse:

Foi em Auschwitz, amanhecia... mas para Edith era noite. Sua derradeira
noite. Ia entrar na camara de gés. Todos os prisioneiros, judeus ou ndo, que
podiam ser tteis eram obrigados a servir. Para conservar a vida, uns
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retiravam os corpos das camaras. Os corpos asfixiados de seus proprios
irmdos.... Outros eram encarregados do transporte para os fornos. Eu era
fotégrafo... Um fotégrafo de Auschwitz... (Grande pausa) Hoje sinto
vergonha... Tirei a ultima fotografia de Edith. Doutora em filosofia. Nao
podia ser 1util no campo. Depois de eu fotografad-la, encaminhou-se
lentamente para a cAmara. Nao tornei a vé-la. (CACHO, 1965, p. 20)

Outro ponto de destaque na recepcao da peca de teatro Edith Stein na cimara de gis é
o sucesso de critica da peca, chegando o texto dramaético a ser traduzido para outros paises
e fazendo, conseguintemente, despertar o interesse que a peca fosse encenada no exterior,
como podemos perceber na reportagem da revista Cultura Brotéria, organizada pela
ordem dos jesuitas de Lisboa, na edi¢do de outubro de 1967, em texto escrito pelo religioso

jesuita Jodo Mendes para a coluna “Vida literaria e as Estreias teatrais”:

[...] Gabriel Cacho evoca, nesta peca de teatro, a vida e a morte desta
extraordindria carmelita, cuja conversdo foi o primeiro passo de uma
ascensdo maravilhosa. [...] E ele o autor desta peca de teatro, que outro
artista das letras, Manuel Bandeira, em boa hora traduziu na lingua
portuguesa, de que é mestre. Quando veremos nos palcos da nossa terra
esta comovedora evocacdo da grande carmelita, que foi Edith Stein?
(MENDES, 1967, p. 462)

Consideracoes finais

Podemos compreender que a recepcdo de Edith Stein no Brasil ocorreu de maneira
rapida, pois apesar de ter sido assassinada na caAmara de gas no campo de concentragao de
Auschwitz em 9 de agosto de 1942, ja se apresentam reportagens sobre seu pensamento na
revista A Ordem, sendo eles “Sor. Teresa Benedita da Cruz” em 1948, escrito por Alceu
Amoroso de Lima e, posteriormente, a tradugdo do artigo “Edith Stein, martir, judia e
crista”, escrito por Hedwig Michel, na revista chilena Estudios de maio de 1950, sendo
traduzido na edi¢ao de 1952.

Sendo o artigo “Edith Stein, martir, judia e cristd” um exemplo de outra
caracteristica da recepcdo do pensamento steiniano, isso é o papel da tradugdo e dos
dialogos sobre a producdo académica em torno de Edith Stein entre os intelectuais da
América Latina, que ocorreram em especial no Chile com Hedwig Michel e na Argentina
com a peca Edith Stein na camara de gds, que possibilitou ao mesmo tempo uma abertura de

dialogo entre as religides judaica e catdlica romana.
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A arte de dominar: o teatro de José de Anchieta
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The art of domination: José de Anchieta's theater
as an instrument of reconstruction of the
indigenous collective memory
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Resumo
José de Anchieta fez amplo uso de seus conhecimentos adquiridos no Colégio das Artes, em
Coimbra, para criar um teatro adaptado ao seu publico, formado principalmente por indigenas,
com o objetivo de apresentar-lhes o “mundo cristdo”. Objetivamos analisar o teatro de José de
Anchieta, com foco no Auto da pregagio universal, como elemento retérico motivador para uma
reconstrucdo da memdria coletiva indigena, no contexto do século XVI e, por conseguinte, uma
estratégia de dominacdo favoravel ao projeto colonizador portugués. Aqui, langamos mao de
documentos coloniais, a exemplo das cartas jesuiticas e dos estudos em memoria, desenvolvidos
por Leroi-Gourhan (2002) e Jacques Le Goff (2012). Os resultados apontaram que o teatro de José
de Anchieta, por meio de seus autos adaptados, constitui-se em um importante elemento de
manipulagdo, dominagdo e reconstru¢do da memdria coletiva amerindia.
Palavras-chave: Teatro anchietano. Auto da pregacio universal. Dominagdo. Reconstrucdo de
memoria. Mogao de afetos.

Abstract

José de Anchieta made wide use of his knowledge acquired at the School of Arts, in Coimbra, to
create a theater adapted to his audience, formed mainly by indigenous people, with the purpose of
presenting them the "Christian world". Our objective is to analyze José de Anchieta's theater,
focusing on the "Auto da Pregacdo Universal', as a motivating rhetorical element for a
reconstruction of the indigenous collective memory, in the context of the 16th century and,
consequently, a domination strategy favorable to the Portuguese colonizing project. Here, we
resorted to colonial documents, such as Jesuit letters and studies in memory developed by Leroi-
Gourhan (2002) and Jacques Le Goff (2012). The results pointed out that José de Anchieta's theater,
through its adapted plays, constitutes an important element of manipulation, domination and
reconstruction of the Amerindian collective memory.

Keywords: José de Anchieta’s theater. Auto da pregacio universal. Domination. Memory
Reconstruction. Motion of affections.

1

Doutora em Memoria: Linguagem e Sociedade, pelo PPGMLS da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia
- UESB. Professora EBTT do Instituto Federal Baiano, Campus Itapetinga. Membro do Grupo de Pesquisa
Fundamentos da Educacdo: Memoéria, Imagem, Religido e Educa¢do, do Museu Pedagégico-UESB e do
Laboratério de Estudos e Pesquisas em Humanidades (LABHUMA - IF Baiano). E-mail:
camila.silveira@ifbaiano.edu.br.

Doutora em Memoéria, Linguagem e Sociedade, pelo PPGMLS da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia
- UESB; Professora EBTT do IFBA, Campus Vitéria da Conquista. Participante do Grupo de Pesquisa
Fundamentos da Educagdo: Memoria, Imagem, Religido e Educagdo, do Museu Pedagégico-UESB. E-mail:
cleidinha.prof@yahoo.com.br.

Doutora em Educagdo pela Universidade Federal da Bahia. Pés-doutorado em Educagdo pela UNICAMP;
Professora Titular, aposentada, da Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia (UESB). Coordenadora do
Grupo de Pesquisa Fundamentos da Educagdo: Memodria, Imagem, Religido e Educacdo, do Museu
Pedago6gico-UESB. E-mail: anapalmira32@gmail.com.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 89-108, 2021.

&9



1 Introducao

Conforme observou Gutiérrez (1997), a Companhia de Jesus, desde o seu primeiro
momento, fez uso do teatro nas escolas como meio de aperfeicoar a aprendizagem da
lingua latina e atrair alunos e padres. Os jesuitas investiram nas representacdes teatrais
como um relevante recurso pedagogico o qual foi transplantado para a Colonia
Portuguesa com caracteristicas distintas, porém, manteve um objetivo comum: o
convencimento e a mogao dos afetos da alma, para a salvagao do indigena.

Anchieta fazia uso do seu conhecimento em retérica, adquirido no Colégio das
Artes, em Coimbra, onde estudara seus fundamentos e se dedicara aos momentos de
declamacdo e emulagdes, o que realizou nas representacdes teatrais. Ele ndo desprezou
seus estudos no colégio conimbricense, ao contrario, adaptou-os ao contexto do Novo
Mundo e soube aplica-los a conjuntura social. Elaborou, pois, textos como verdades ao
publico a quem desejava persuadir.

E pelo ato de recordar as palavras que o bom orador estabelece a relacio entre
palavra e imagem. Segundo Crevier (1786, p. 445), “A memoria é sinal de engenho
principalmente em os meninos: sdao duas as suas virtudes, compreender facilmente, e
fielmente reter: é muito necessaria ao orador, cujo trabalho todo é vao se as outras partes
se ndo contém nela, como em seu espirito”. Os contetidos da memoéria eram temas
presentes na Companhia de Jesus, que soube instrumentalizé-los em fungao da conversao,
isso porque, para os jesuitas, a conversdo e o arrependimento implicavam necessariamente
o ato de lembrar. Os jesuitas tinham consciéncia de que muitos dos estudos desenvolvidos
nos colégios europeus relacionados & memoria, especialmente a arte da memoria®,
poderiam incorporar-se a vida religiosa.

Nos documentos elaborados pelos jesuitas, ¢ comum encontrar a mencdo ao gosto
que os amerindios tinham pelo canto, pelas dangas e por tudo que envolvia a imagem.
Antes mesmo de serem introduzidas as pecas teatrais nas terras brasilicas, os festejos
religiosos eram permeados por recursos cénicos e contavam com a participacdo das
criangas a fim de incitar a comocao dos adultos. Os jesuitas eram conscientes desse gosto

nativo e fizeram amplo uso desses recursos como fortes elementos de evangelizacdo,

* A arte classica da memoria fundamenta-se na retérica, enquanto técnica que oportunizava o orador

aperfeicoar a sua memoria permitindo-lhe proferir longos discursos de cor. Foi como parte da retérica
que a arte da memoria percorreu pela tradicdo europeia (Cf. YATES, 2007, p. 18).
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conversdo e doutrinamento.

Analisamos, neste texto, o teatro de José de Anchieta, com foco no Auto da pregagio
universal, como elemento retérico motivador para reconstru¢do da memoria coletiva
indigena, no contexto do século XVI, como uma estratégia de dominagdo favoravel ao
projeto colonizador portugués. Para tanto, lancamos mado de documentos coloniais,
especialmente os produzidos pela Companhia de Jesus, a exemplo de suas cartas; dos
autos de José de Anchieta, traduzidos por Armando Cardoso SJ (1977); e dos estudos em
memoria, desenvolvidos por Jacques Le Goff (2012), Leroi-Gourhan (2002); dentre outros
que auxiliaram na escrita da pesquisa e sdo reconhecidamente apontados no transcorrer

deste texto’.

2 Memoéria Coletiva Indigena: aproximacoes

Antes da chegada dos colonizadores, os indigenas das terras brasilicas viviam de
acordo com uma determinada organizac¢do social, na qual a educacdo e a memoria eram
elementos preponderantes. O processo educativo iniciava na infdncia, quando meninos e
meninas dependiam totalmente de suas mades, até a fase adulta, transmitindo os
conhecimentos aos mais jovens. Chaves (2000) relata que os adultos as reconheciam como
seres mais frageis, mas que, no entanto, deveriam participar de todas as atividades da
comunidade a fim de que fossem socializadas. A educagdo ultrapassava o sentido da
simples transmissdo de contetidos, o ensinamento de/para uma rotina do grupo
assegurava nhao apenas a sua continuacdo, como possibilitava uma sobrevivéncia
melhorada, o que nos leva a pensar que a memodria do grupo, simultaneamente,
conservava a tradigdo e oferecia a mudanca advinda das inovagdes individuais em prol da
melhoria da vida grupal.

Segundo Monteiro (1992, p. 126), a “identidade - histérica e politica da tribo
associava-se de forma intrinseca ao lider da comunidade”. Os chefes tinham o poder de
influenciar o grupo, eram bons oradores e sua maior autoridade consistia em mobilizar os
seus guerreiros. Além disso, esses homens eram os “guardides da tradi¢do” com o papel
de instruir o grupo quanto as agdes futuras, fundamentadas naquilo que fora definido no

passado. Eram os “chefes” e os mais velhos os principais responsaveis por manter viva e

> Crevier (1786); Hernandes (2008), Vainfas (1991).
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atualizada a memoria coletiva grupal. A conservacdo da memoria grupal®, transmitida de
uma geracdo para a outra por meio das tradicdes, é fator preponderante para a
organizacdo e sobrevivéncia do grupo. Independente das diferencas que se apresentam
entre eles, é o exercicio da memoria, mediante o recurso da linguagem, que assegurara o
desenvolvimento grupal. Sobre a importancia da memoria para os grupos humanos, Leroi-
Gourhan (2002, p. 13) afirma que “podem-se discutir as identidades e as diferengas, mas o
grupo apenas sobrevive através do exercicio de uma verdadeira memoria na qual se
inscrevem os comportamentos [...]".

Embora a memoria fosse o elemento constitutivo da coesao grupal, os indigenas
nado construiram um conceito de memoria para si. Ela concentrava-se no viver e no fazer
do homem indigena, vinculava-se a sobrevivéncia do grupo e tinha por finalidade
rememorar o passado e uni-lo ao presente como forma de resistir a condicdo humana de
finitude. Viver, aprender e lembrar eram condi¢des fundamentais para o funcionamento
do modo de vida grupal. Os amerindios tinham a consciéncia de que, por e pela meméoria,
manteriam viva a tradicdo tribal. Por outras palavras, podemos dizer que a memoria
vivida pelos indigenas se encontrava no campo empirico e era transmitida por meio da
tradigao oral.

Em sociedades com caracteristicas tdo dessemelhantes, a memoria ligada a vida
social assume fungdes distintas, e a sua apreensdo esta diretamente relacionada ao modo
como se organiza cada ambiente social e politico. Ela é adquirida por meio de regras
retéricas, imagens e textos que, de alguma forma, traduzem o passado apropriando-se do
tempo (LE GOFF, 2012).

Nas sociedades indigenas, técnicas mnemonicas possibilitaram atualizar e
reconstruir memorias por meio das lembrancas transmitidas entre as geragdes, como é o
caso dos rituais com canticos e as reunides em torno de seus lideres a fim de ouvir sobre os
seus antepassados. No entanto, a memoria indigena sofreu fortes interferéncias dos
jesuitas, que se esforcaram por tornd-la obsoleta, mas se depararam com a resisténcia,
razdo que conduziu Anchieta e seus companheiros a entenderem que extermina-la seria

contraproducente. Por isso, encontraram maneiras de convencé-los, para ndo dizer forca-

¢ Segundo Leroi-Gourhan (2002), a memoria pode ser entendida num sentido lato, ndo apenas como

propriedade da inteligéncia, mas como suporte no qual se inscrevem as cadeias de atos. Leroi-Gourhan
(2002) acrescenta que é possivel falarmos de uma “meméria especifica” direcionada a explicar a fixagao
dos comportamentos das espécies animais; de uma “meméria étnica”, a qual assegura a reprodugdo dos
comportamentos humanos, e de uma “memdria artificial”, que, na sua forma mais recente e funcionando
sem recurso ao instinto ou a reflexdo, garante a reprodugdo de atos mecénicos encadeados.
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los, a mudarem suas tradi¢oes, suas culturas, suas vivéncias.

3 Os autos anchietanos

As poesias liricas e os autos anchietanos necessitaram de amplo esforco de
pesquisadores para que fossem reorganizados e apresentados da forma atual’. Os autos,
especialmente, foram elaborados normalmente para atender a festejos ou para receber
algum ilustre visitante (autos de recebimentos)®, ou reliquias insignes, ou imagens valiosas
de santos.

Vale lembrar que os manuscritos sofreram toda sorte de mudancas e adaptagdes,
nem sempre realizadas por Anchieta’, haja vista que eram doados pelo autor a fim de que
fossem representados em outras partes da Colonia. Dessa forma, muitos foram perdidos, e
aqueles encontrados apresentavam-se incompletos, misturados, confusos e, em grande
parte, sem autoégrafos. Coube aos especialistas, especialmente ao Padre Armando Cardoso
SJ (1977) e a tupindloga Maria de Lourdes de Paula Martins (1954), a tarefa de recupera-los
e reconstitui-los.

Sao doze os autos restantes escritos em terras brasilicas pelo Pe. Anchieta®. Oito

deles foram escritos durante o periodo em que morou em Reritiba, capitania do Espirito

Cabe mencionar que os autos e poesias de José de Anchieta foram inicialmente analisados em 1929, pelo
Pe. José da Frota Gentil S.J. No Archivum Romanun Societas Jesu, c6dice do Optsculo Poético 24, Gentil
encontrou um manuscrito, em grande parte, produzido por José de Anchieta. Trazido para o Brasil em
forma de copia fotografica, em 1930, pelo mesmo padre, o documento ficou sob os cuidados dos
estudiosos padres Serafim Leite (S]) e Armando Cardoso (S]J). No ano de 1947, essas copias foram
emprestadas a tupinéloga Maria de Lourdes de Paula Martins a fim de que fossem traduzidas para o
portugués, resultando na publicacdo de um livro com seus principais textos - José de Anchieta: Poesias -,
em ocasido do IV centenéario da fundagio de Sao Paulo. A esse manuscrito, Maria de L. de Paula Martins
chamou de “O Caderno de Anchieta”, uma vez que a maioria dos textos nele escritos é de autégrafo do
padre. A autora acredita que Anchieta guardou o referido caderno por muitos anos, no periodo
aproximadamente de 1578 a 1595 (ANCHIETA, 1954, 1977).

Dos autos produzidos por Anchieta, percebemos maior expressividade nas pecas elaboradas para as
festas de recebimento; momento em que a Aldeia ou os alunos dos colégios organizavam-se para receber
visitantes ilustres com procissdes, saudagdes dialogadas, coros cantados, tudo isso acompanhado de
muitos aderecos.

Em diversas circunstancias, os autos foram reescritos e adaptados, de sorte que o que nos restaram foram
muitos fragmentos de poemas, autos e didlogos, muitos deles anénimos. Cabe mencionar que os padres
tinham o costume de copiar as pecas que provocavam maior efeito entre os nativos, a fim de que fossem
representadas em outros lugares (HESSEL; RAEDRS, 1972; HERNANDES, 2008).

Dos doze autos escritos, dois sdo trilingues, quatro, bilingues, e seis, monolingues —trés em tupi, dois em
espanhol e um em portugués. O tupi esta presente em oito autos, o portugués, em sete, e o espanhol, em
cinco (BERARDINELLI, 2000). Algumas datas e nomenclaturas dos autos variam entre os estudiosos
Martins (1954), Hessel e Haeders (1972) e Cardoso (1977). Optamos por considerar as apresentadas por
Cardoso, pelo fato de seus estudos fornecerem os principais suportes, material e histérico, para as nossas
anélises.
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Santo, ocasido em que desempenhou maior atividade dramatica. Eis os titulos dos autos
anchietanos, na integra, apresentados por Armando Cardoso (1977), que ndo os apresenta
em ordem cronolégica: A pregacio universal; Na festa de Sao Lourenco; Auto de Sio Sebastido;
Didlogo do P. Pero Dias Mirtir; Na aldeia de Guaraparim; Recebimento que fizeram os indios de
Guaraparim ao padre provincial Marcal Beliarte; Dia da assungdo, quando levaram sua imagem a
Reritiba; Recebimento do administrador apostolico P. Bartolomeu Simoes Pereira; Recebimento do
P. Marcos da Costa; Quando no Espirito Santo se recebeu uma reliquia das onze mil virgens;, Na
Vila de Vitoria ou de S. Mauricio; e Na visitacdo de Santa Isabel.

Os autos anchietanos abordam contetidos diversos, sempre vinculados aos
ensinamentos cristdos os quais, por conseguinte, contribuiram para o processo de controle
social, tdo necessario aos objetivos da colonizacdo. Segundo Vainfas (1990/1991), no teatro
de José de Anchieta vemos a penetracao de elementos de uma cultura colonizadora, tanto
na cultura material, quanto em relacao a religiosidade absorvida por tragos do catolicismo
popular. Fato é que um dos personagens centrais das pecas anchietanas é o diabo, ou
Anhangi para os indigenas. Anchieta sabia que a crenca em espiritos maus exercia forte
influéncia sobre o modo de viver indigena. Materializados em forma de animais, ou
compondo o imagindrio do grupo, esses “seres” amedrontavam sobremaneira os nativos.
Associa-los ao diabo dos cristdos foi uma forma de fazé-los, também, conhecer outros
personagens do mundo espiritual do Velho Mundo. Junto aos seres malévolos, faziam-se
presentes outros seres capazes de destrui-los, os anjos. Destes dltimos personagens da
realidade catélica, afirma Cardoso (1977), Anchieta fez grande uso como um meio de
familiarizar o indigena com o conceito da luta do bem contra o mal.

Dos autos escritos por José de Anchieta, grande parte foi apresentada aos indigenas,
0s quais tiveram efetiva participacdo. Foram compostos especificamente para converté-los
e doutrina-los, além de terem sido representados, originalmente, em lugares diferentes da
Colonia, oferecendo-nos a capacidade de perceber as suas peculiaridades. Deles é possivel
extrair elementos que denunciam o teatro anchietano como um importante recurso para
aproximar e convencer os indigenas dos conhecimentos cristdos, promovendo uma
reconstrucdo da meméoria coletiva desses grupos.

Para fins de andlise, selecionamos o Auto da pregacio universal, o primeiro produzido
por Anchieta e apresentado nas novas terras e, também, o de maior repercussdo na

Coldnia. Foi composto por Anchieta a pedido do Pe. Nébrega para a comemoragao
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natalina em Sao Paulo de Piratininga, nos anos de 1561, em Sao Vicente, a fim de atender a
um grande publico formado por colonos portugueses e indigenas.

A fim de compreendermos a composicdo deste auto, como estratégia de
reconstrucdo da memoria indigena, é importante esclarecermos o entendimento do termo
“reconstrucao” da memoria. Ao fazermos uso dele, partimos do entendimento de que os
grupos indigenas possuiam uma memoria consolidada, criada e mantida pelas diferentes
manifestacOes culturais e repassada para as geracdes mais jovens por meio de seus lideres,
os guardides da memoria coletiva grupal. Com as diferentes estratégias de conversdo e
doutrinacdo utilizadas pelos missiondrios jesuitas, os quais introduziam elementos da
cultura europeia aproveitando-se, em muitos aspectos, da prépria cultura amerindia —
como podemos constatar nos discursos dos autos anchietanos — tem-se como resultado a
reconstru¢do da memoria dos nativos que se viram forcados a introduzir em sua forma
primeva de viver e pensar conceitos de um mundo distinto do seu, o mundo cristao,
porém, adaptados ao universo cultural indigena. Os conceitos cristdos foram introduzidos
no imagindrio indigena pelos jesuitas os quais aproveitaram os elementos culturais
amerindios preexistentes. Diante da impossibilidade de apaga-los completamente do lugar

que ocupavam no imagindrio nativo, eles foram ali reconstruidos.

4 O Auto da pregacio universal e a reconstru¢ao da memoria amerindia

Foi chamado de “universal” por ser destinado a um publico variado, ndo somente
composto por portugueses, mas também por indigenas. Por essa razdo, foi escrito nas trés
linguas usadas no Brasil: tupi, portugués e espanhol (CARDOSO, 1977). O auto foi
representado em toda a costa, por muitos anos, e teve adaptagdes diversas, sendo a
principal, o Auto de Sdo Lourengo. Armando Cardoso expde particularmente a
representagao de 1576, em S. Vicente, quando relatos afirmam ter ocorrido o fendmeno da

suspensao da chuva'.

O fendmeno da suspensdo da chuva foi narrado por Quiricio Caxa. Segundo esse bidgrafo, Anchieta

possuia habilidades proféticas, e cita, como exemplo, o ocorrido no momento da encenacao da Pregagdo
Universal. Ele relata: “[...] E estando téda a gente junta, sobreveio uma grande tempestade, e sobre o
teatro se p6s uma nuvem negra e temerosa, que comecou a lancar de si algumas gotas de dgua grossas.
Com isto se comegou toda a gente a inquietar e a levantar. Acudiu o irmado José dizendo que se
aquietassem que ndo era nada. Féz-se a obra, que durou trés horas, com muita quietagdo, devogdo e
lagrimas, e, depois da gente recolhida em suas casas, descarregou a nuvem com tdo grande tormenta de
vento e d4gua que a todos fez espantar e louvar ao Senhor.” (CAXA, 1957, p. 50).
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Na impossibilidade de transcrevé-lo na integra, uma vez que o auto possui mais de
trezentos versos, citamos aqueles que nos possibilitaram uma andlise mais aprofundada
sobre a memoria indigena e europeia e os elementos que as compunham. Além disso,
preocupamo-nos em apresentd-lo de maneira que o leitor tenha, apesar de ndo
completamente, uma percepcdo de sua totalidade, sem comprometermos o seu
entendimento, despertando-lhe o desejo de buscar realizar a leitura completa do que hoje
dispomos desse auto.

Dividido em cinco atos, o Auto da pregacio universal tem como tema central a histéria
do pecado original, que é representado por meio de uma pardbola: um moleiro (Ad&o)
perde sua veste de Domingo (a Graga de Deus), roubada por um ladrdo (o demoénio). Os
personagens sdo:

» Adao - Moleiro
Guaixara - Diabo
Aimbiré - Criado do Diabo
Anjo

vV V VYV V

Doze homens brancos - pecadores
» Doze meninos indios

Na primeira parte, é representado o tema central, ou seja, o moleiro tem a sua veste
de domingo roubada por um ladrdo e se torna um desgracado até ter a sua veste
recuperada pelo seu neto (Jesus). Em seguida, no segundo ato, ocorre um didlogo tupi
entre os diabos, que mostram o mal que fizeram por toda a coldnia e, naquele momento,
pretendem corromper a aldeia por meio de pecados. O anjo protetor expulsa-os da aldeia e
convoca os indigenas a vida cristd com a graca dada por Jesus e por sua mae, Maria. Segue
colocando os Reis Magos no presépio, em sinal de vitéria, encontrando o menino Jesus.

No terceiro ato, acontece o desfile dos doze pecadores que, acorrentados, sdao
conduzidos ao palco pelos diabos que narram as suas misérias ante o presépio a fim de
que sejam atendidos. Ao fim, os prisioneiros sdo soltos. A quarta parte da peca é
comovente, com a participagdo dos doze meninos, os quais, tocando e dancando, exaltam
a alegria e ofertam as suas vidas cristas a Jesus e Maria. Por fim, é retomada a alegoria
inicial cantada e mimada em que o neto do moleiro (Jesus) acompanhado de sua mae, filha
do moleiro (Maria), que lhe faz uma nova veste (graca de Deus) com os trabalhos da

salvacdo, restituindo-lhe a alegria e graca perdidas.
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4.1 Primeiro ato (cantado e representado)

Assentado sobre um saco de farinha, muito abatido e envergonhado, encontra-se

Adao. O diabo Guaixara entra algumas vezes na cena para expor a veste por ele roubada.

De fora da cena, o narrador a recita ou narra.

(Excertos da cena)

Ja furtaram ao moleiro
o pelote domingueiro [...]

Era homem muito honrado,
quando logo lhe vestiram.
Mas depois que lho despiram,
ficou vil e desprezado.

6 que seda e que brocado
perdeste, pobre moleiro,

em perder o teu domigueiro

[.]

A mulher que lhe foi dada,
cuidando furtar maquias,
com debates e porfias

Foi da culpa maquiada

Toda bébada do vinho

da soberba, que tomou,

o moleiro derrubou

no limiar do moinho.
acodiu o seu vizinho
Satanas, muito matreiro

E rapou-lhe o domingueiro

[.]

Com o pelote faltar,
cessardo todas as festas.

Foi contando com as bestas
Para sempre trabalhar.
S’isto bem quisera olhar,

O coitado do moleiro

Nao perdera o domingueiro

ela nua e esbulhada,

fez furtar ao moleiro

o seu rico domingueiro [...]
(CARDOSO, 1977, p. 118-120)

Anchieta aborda uma importante tematica que, para o europeu, era motivo de

ampla discussdo, a nudez indigena. As suas cartas sdo representativas, uma vez que nelas

o padre costumava aludir ao modo de viver indigena, que, apesar das influéncias

europeias, parecia perseverar:

Os Indios da terra de ordinédrio andam nts e quando muito vestem alguma
roupa de algodado ou de pano baixo e nisto usam de primores a seu modo,
porque um dia saem com gorro, carapuca ou chapéu na cabeca e o mais nu;
outro dia com sapatos ou botas e 0 mais nt, outras vezes trazem uma
roupa até a cintura sem mais outra cousa. Quando casam vdo as bodas
vestidos e a tarde se vao passear somente com o gorro na cabeca sem outra
roupa e lhes parece que se vao assim mui galantes [..] mas homens e
mulheres, de ordinario andam nus e sempre descalgcos. (ANCHIETA, 1988,

p. 434)"2

12

Informacio da Provincia do Brasil Para Nosso Padre - 1585.
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Entretanto, com a pratica da doutrina, os padres pareciam alcancar os objetivos
desejados, pois, segundo o préprio Anchieta (1988, p. 389): “Doutrinados, os indigenas
comecaram a vestir-se [...] porque ainda que seu natural seja andarem nts, ja agora todos
0s que se criaram com a doutrina dos Padres andam vestidos, e tém pejo de andarem nus
[.]7"

A tematica do auto, “o moleiro que perde o seu pelote”, convida o indigena a
refletir, a0 mesmo tempo, sobre a sua salvagdo e sobre a sua nudez. Com o intento de
convencé-lo da importancia de se cobrir, a veste toma importancia capital na pega. Ela é
comparada ao bem mais precioso que o homem poderia possuir: a graca de Deus. O
homem nu é um homem perdido e a perda da graca (veste), incitada pelo diabo, implica o
cessar de algo a que o indigena atribuia grande importancia, as suas festas. A honra est4
associada a vestimenta, e a desonra, a nudez.

Cabe mencionar que a culpa pela qual Adao perde a sua vestimenta é, em grande
parte, atribuida a sua mulher, Eva, apresentada como provocadora e ambiciosa. Em
decorréncia do seu mau comportamento e da sua influéncia sobre o homem, este se vé

caido em desventura (nu) ao perder a sua graga (pelote).

4.2 Segundo ato (didlogo entre os diabos e o Anjo)

Guaixara e Ambiré (diabos) intencionados a perverterem a aldeia com pecados, sdo
expulsos pelo Anjo da Guarda. O didlogo entre os diabos personificados na figura de dois
chefes tamoio apresenta a clara intencao em conquistar os indigenas para si, i.e., para seus
“maus costumes”, mas encontram dificuldades por conta da acdo dos padres e da ilustre

presenca de um anjo, comparado a umas das mais belas aves admiradas pelos indigenas.

Aimbiré: Aimbiré:
(excertos)

Eu, mau amigo, na taba
Os Tamoios em magote 0s escravos vou prender,
la ardem no antro feroz sem pacto algum me reter.
S6 alguns temiminds Despejarei a igagaba,
vivem junto ao sacerdote cauinar é meu prazer

escutando a sua voz

[..]

[.]

B Informacdo dos Primeiros Aldeiamentos da Bahia.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 89-108, 2021.

98



Guaixara: Oh! que sera que vejo?

Vai e fazer pecador Parece azul Canindé
em nossos lacos tombar. Ou uma arara em pé
Caia logo seu vigor
e deixando ao Criador [...]
venha a nés confiar.
Guaixara:
[..] E um anjo o que entrevejo,

guarda dos escravos é.
(CARDOSO, 1977, p. 124, 125, 126)

A fala de Aimbiré busca convencer o publico de que, embora tenha perdido alguns
dos indigenas para os sacerdotes, muitos deles ainda estavam a seu servigo, perdidos no
pecado. O que nos chama a atencdo no didlogo entre os dois diabos é a aparicdo de um
belo péssaro, pelo qual os indigenas tinham grande admiracdo, a arara canindé. A ave
apreciada pelos indigenas foi associada por Guaixara a figura de um anjo, o protetor do
homem perdido. Nesse sentido, percebemos a eficacia retérica do discurso em que o
préprio diabo, diante de tamanha beleza da ave, convence-se de que esta é um anjo. A
representacao do anjo cristdo em forma de uma ave tao contemplada pelos indigenas foi a
forma encontrada por Anchieta para apresentar-lhes a ideia de um conceito cristdo (anjo)
por meio de um conceito de “belo” para o indigena. O canindé/anjo tinha por objetivo
cativar o seu publico, encher os seus olhos. Trata-se do poder retérico de dar vida ao

discurso, pois, como nos afirma Alexandre Janior (2010, p. 22-23):

[...] uma das maiores artes, faculdades ou dons da proclamacado oratéria é
transformar os ouvidos das pessoas em olhos, e fazer com que elas
visualizem ou literalmente vejam aquilo de que estamos a falar; fazer
também com que neles a palavra seja empaticamente eficaz e produza o
efeito desejado.

Para Berardinelli (2000), nos autos anchietanos, dois tipos de personagens
necessitam persuadir melhor que os outros, sao eles, os anjos e os diabos. Estes tltimos
precisam convencer mais ainda que os anjos, pois sdo os grandes sedutores das almas.
Cabe aos diabos a acusacao dos erros dos homens.

Quanto a capacidade de mobilizar o publico, perfazendo os seus sentidos, as falas

que se seguem sao representativas:
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Aimbiré:
(Excertos)

Nao sei, mas frequentemente

Eu induzo meus fregueses

A tudo o que é indecente [...]

Guaixara:

Oh! nio teria fim isso

Até o sol poente
Pecadora é toda a gente
Se nao lhes faltasse o siso,

Convocac¢do aos ouvintes:

Anjo:

Ja, enfim,

Evitai o que é ruim:
Desterrai a velha vida,
Feio adultério, bebida
Mentira, briga, motim,
Vil assassinio, ferida

Nos maldiriam de frente
Confiai no criador,

[...] Aceitando a sua lei,
Com sujeicao, com amor.
Aimbiré: Do Padre vosso instrutor,

A doutrina obedecei

[..]

Oh! é assim? Que alegria!
arrasto comigo a todos

ao inferno de mil modos,
para a nossa companbhiaf...]
(CARDOSO, 1977, p. 130, 133)

O individuo reconstréi a sua memoria por meio da relagdo com o outro, mas,
também, por meio da imagem, dos sentimentos e das percepgdes que ele tem do ambiente
em que vive no presente e que lhe proporcionardao condi¢des de atualizar o passado.
Segundo Gontijo e Massimi, é por meio da memoria que se estabelece o conhecimento de
si, e essa “poténcia memorativa possui uma dimensao ética, pois, a medida que é feita a
memoria de algo, é sugerido um comportamento e um estado afetivo diante do que é
lembrado” (GONTIJO; MASSIMI, 2012, p. 163).

A fala de Aimbiré induzindo os seus fregueses (indigenas) a pratica de indecéncias
e ameacando arrasta-los para o inferno provoca o temor no publico. Esse medo pode ser
revertido em esperanca mediante a fala do Anjo, ao convocé-los a abandonarem a “velha
vida” e a aceitarem os ensinamentos dos padres, por meio da fiel obediéncia a doutrina.
Os ensinamentos morais que o teatro anchietano pretendeu mostrar ao homem indigena
despertavam nele sentimentos e percepcdes capazes de reconstruirem suas memorias,
trazendo a tona lembrangas de seus antepassados, atualizadas como forma incorreta de
viver: “Feio adultério, bebida, mentira, briga, motim, vil assassinio, ferida” (CARDOSO,
1977, p.133). O homem que merecia a salvacdo e o apoio do anjo protetor deveria

abandonar tais praticas e aceitar a lei do Criador, mediante a doutrina dos padres.
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A bela fala do anjo busca promover no puablico arrependimento e a plena aceitacao
a doutrina cristd. Mover os afetos dos ouvintes é uma estratégia retérica utilizada nos
sermdes dos padres, que sdo, também, trazidas para o discurso das representagdes teatrais.
Tanto no sermdo quanto numa encenagdo, a intencdo € convencer o outro ao
arrependimento de sua antiga vida de pecado, mediante a dedicagdo a nova vida
promovida pela experiéncia cristd. Além disso, a arte do convencimento legitima o
dominio do pensamento europeu diante do Outro. No estudo que faz sobre as analogias
nos sermdes, Pécora (2005) afirma que as palavras de um pregador sdao fundamentais para

mover o publico individual e coletivamente. Ainda segundo o autor:

Mové-lo, aqui, significa basicamente, em termos individuais reorientd-lo na
direcdo da finalidade cristd inscrita na natureza divinamente criada; em
termos de acdo coletiva e institucional, implica dizer que o sermao deve
estar apto a formular hipoteses para uma politica pragmaética e legitima a
ser conduzida pelos Estados catélicos na histéria. (PECORA, 2005, p. 30)

Nao somente o sermdo, mas todo o discurso das falas dos personagens foi pensado
por Anchieta para atingir a finalidade catequética e moralizante. Embora com adaptagdes
muito peculiares ao contexto em que estava inserido, Anchieta conhecia eficazmente as
técnicas retdricas aprendidas com seus mestres em Coimbra e soube delas retirar proveito.
Imagem e memoria sao elementos da retdrica que se fundiam no teatro anchietano e eram
assimilados pelo indigena por meio do temor, mas, também, pela beleza com que se
apresentavam e encantavam.

A forma como eram produzidos os personagens, suas vestimentas, pinturas e
associacdo ao belo (anjos e santos) e ao feio (diabos e demoénios) transmitiam ideias e
projecdes do mundo cristdo para o publico; um conhecimento que estava distante das
concepcdes de mundo amerindio que via, diante do audacioso jogo de imagens, suas

tradicOes e costumes ameacados e suas memorias sendo reconstruidas.

4.3 Terceiro ato

No terceiro ato, ocorre a declamacdo de doze homens brancos. Estes estdo presos
pelos diabos e sdo arrastados por uma corda puxada a frente por Guaixara e, ao fundo, por
Aimbiré. Apo6s as declamagdes, os lagcos que os prendem sao desfeitos, deixando-os livres.

Os diabos fogem furiosos.
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(3° Luis Fenandes)™

A Luis Fernandes mesquinho
Valei, M3e c’o Filho Amado!
Ando sempre embriagado
Ensopando-me no vinho

Do deleite do pecado.

Meés estou muito espantado
Pelo inferno tragador,

e pecando a meu sabor,
nunca vivo descansado,
pois sempre vivo em temor
(CARDOSO, 1977, p. 134)

Com cardter universal, ou seja, dirigido tanto aos indigenas quanto aos brancos, a
presenca de homens brancos no auto era parte estratégica como forma de mostrar que
também os colonos viviam em pecado e necessitavam da doutrina dos padres para se
livrarem do “inferno tragador”. O homem branco era pecador e necessitava arrepender-se
dos seus pecados.

Com intengdo de manter os indigenas como escravos e ja habituados a muitos
modos do viver indigena, esses cristdos, para surpresa de Anchieta, convenciam os nativos
a se distanciarem dos missiondrios. Em carta escrita em 1554, o padre havia notado o

problema que teria com alguns cristdos e ja denunciava as suas préticas:

[...] porquanto uns certos cristdos [...] ndo cessam, juntamente com seu pai,
de empregar continuos esforgcos para derrubar a obra que, ajudando-nos a
graca de Deus, trabalhamos por edificar, persuadindo aos préprios
catecimenos com assiduos e nefandos conselhos para que se apartem de
nds e s6 a eles, que também usam arco e flechas como eles, creiam e dém o
menor crédito a nés, que para aqui fomos mandados por causa da nossa
perversidade [...] E sdo cristdos, nascidos de pais cristaos! (ANCHIETA,
1988, p. 56)"

A participacdo de homens brancos cristdos nos autos anchietanos tinha a finalidade
catequizadora, para reconhecerem que haviam se desvirtuado da doutrina. Representados

nas pegas, era a forma de se reconhecerem, também, pecadores.

* Cada homem pecador recita uma décima. Os quatro primeiros representam personagens historicos. Além

de Luis Fernandes, sdo os outros. 1°. Francisco Dias; 2°. Pedro Guedes; 4°. Pedro Colaco.
5 Quadrimestre de maio a setembro de 1554, de Piratininga.
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4.4 Quarto ato (Dang¢a dos doze meninos)

Louvor e devogdo sao demonstrados nesta cena. A participagdo dos meninos tem a

finalidade de comover o publico. Cada menino recita uma quintilha:

1° 5°

Vimos a nos visitar, Ca estou a vossa frente,
Bom menino, Deus eterno; em vOs confiante, enfim.
V6s nos queirais ajudar Vinde, 6 meu Senhor Clemente!
Para poder escapar Oh! amai-me intimamente
Do grande fogo do inferno e apoderai-vos de mim!

[...] [...]

7° 12°

Eu detesto o mau caminho Sou tamoio! Longamente

e desejo vossa lei. Eu vivi em sobressalto.
Vinde e nela v6s me erguei, Com vossa lei hoje a frente,
vOs que sois meu senhorzinho: Quero ser bom finalmente:
e meus vicios matarei [...] Vinde por-me 14 no alto!

(CARDOSO, 1977, p. 136, 137)

Nao a toa, as criancas foram as escolhidas para encenar o quarto ato, que tem por
finalidade a convocacdo e stiplica do perddao, mediante o arrependimento. Para tanto,
contritas, as criangas demonstram sinais de ternura e clamam ao “senhorzinho” que as
aproximem dele “Vinde por-me 14 no alto”. Nao somente pela bela oratéria, mas, também,
pela imagem que as criancas representam — dispostas e bem ornadas — o autor dé a cena
certa leveza, e propicia ao publico adulto a capacidade de perceber que o arrependimento
e a confissdo sdo aceitos por Jesus quando, diante dele, as pessoas se dispdem como
criancas. A imagem dos pequenos tem importante significado retdrico, pois, como afirma

Alexandre Jtnior (2010, p. 25):

Os retoricos antigos sabiam bem que um auditério pode ficar indiferente ao
discurso de um orador, mas nunca a expressdo de uma imagem. Dai, os
oradores usarem com tanta frequéncia a imagem e a pintura para tocarem o
coracao das pessoas, na conviccdo de que a mente se deixa mover mais
depressa e com maior profundidade pelas coisas que ferem os olhos do que
pelas que entram nos ouvidos.

As criangas foram o principal alvo do trabalho missionario e educacional dos
jesuitas, portanto, a cena com esses personagens, tanto nesse como em outros autos, foi a

forma encontrada por Anchieta de sensibilizar o publico. Nota-se que a participacao dos
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pequenos estd sempre associada a catarse, ou seja, a purificagio do homem, seu
arrependimento e reconhecimento de seus pecados, pecados estes sempre associados as

acoes e costumes cotidianos dos amerindios.

4.5 Quinto ato (Adao recupera sua veste)

O ato é encenado com o moleiro Adao ao lado do presépio, de frente para os

assistentes. Ele ouve e, as vezes, faz mimicas do canto ou récita do narrador:

(Excertos)

Ja tornaram ao moleiro
o pelote domingueiro

O diabo lhe furtou

o pelote por enganos.

Mas, depois de muitos anos,
um seu neto lho tomou;

por isso carne tomou

duma filha do moleiro,

por pelote domingueiro.

[.]

Ditoso foste em achar,
pobre moleiro tal filha,

A ele foi concedido

e por isso nu nasceu,

e depois, quando cresceu,
foi de parpura vestido

e na cruz todo moido,
porque tu, pobre moleiro,
cobrasses teu domingueiro

[.]

Ja’gora podes sair

com pelote damascado,
d’alt’abaixo pespontado
que a todos pode cobrir
Ja podes bailar e rir

e dar voltas em terreiro
com tdo fresco domingueiro.

que, com nova maravilha,
tal neto te foi gerar;

que do pano do tear

de tua filha, moleiro,

te tornou o domingueiro.

[.]
(CARDOSO, 1977, p. 138, 139, 140)

O quinto ato tem a pretensio de mover os afetos indigenas explicando
metaforicamente o plano salvacionista em que Jesus, encarnado e em sacrificio, devolve a
veste (graga) ao moleiro, ou seja, a0 homem pecador, restituindo-lhe a sua salvacdo e, com
ela, a alegria tdo cara ao homem indigena, “Ja podes bailar e rir / e dar voltas em terreiro
[...]”. Anchieta finaliza o auto retomando o drama vivido pelo moleiro e traz ao
conhecimento dos espectadores dois importantes momentos para o cristdo, o pecado

original e a redencdo da humanidade, por intermédio da filha (Maria) e do sacrificio do
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“neto do moleiro”, Jesus encarnado, morto e ressuscitado.

Podemos observar, no auto, que os principais sentimentos a serem despertados no
publico amerindio, por exemplo, estavam associados ao medo e ao pavor do inferno, a
demonizagdo de seus costumes e a necessidade da salvacdo. Nado por acaso, o teatro foi
utilizado no Novo Mundo como instrumento capaz de alterar a memoria dos amerindios,
atualizando os conceitos de uma cultura que era exterior ao indigena, a cultura dos
cristdos, mas que, por meio de nogdes comuns a sua cultura, foi adaptado e atualizado
provocando uma memoria forjada, a que podemos chamar de uma “meméria
reconstruida”. Quem sabe, uma memoria crista “euro-amerindia”.

O conceito inicial do europeu em relacdo ao indigena estd associado a figura
demoniaca. A relagio demoénio/indigena parece ser o par norteador do processo de
cristianizacdo do homem indigena que, para tanto, associava os aspectos inferiores da
capacidade humana, a exemplo do desconhecimento de Deus, a tudo o que remetia a
cultura amerindia. Trouxeram o diabo do Velho Mundo e o apresentaram a América
Portuguesa.

A transmissao dos conceitos cristdos por meio do teatro, entendido como “a grande
arte de convencer”, implicou na reestruturacdo do imaginério indigena. Como resultado,
vemos a reconstru¢do da memoria coletiva amerindia, subsidiada pela tentativa de
silenciamento de suas primeiras memorias, que deveriam ser transmutadas aos novos

conceitos cristaos, provocando a atualizagdo de uma nova memoria.

Consideracgoes finais

Motivados a formarem o “homem civilizado” por meio da propagacdo da fé
catdlica, os jesuitas investiram em diferentes estratégias educativas cujo objetivo era
transmitir os valores cristdos e apresentar uma “nova forma de vida” aos povos indigenas.
Para tanto, estimularam o ensino das letras, os cinticos e os catecismos. Além disso,
promoveram nos aldeamentos e nas escolas a educagdo moral por meio das representagdes
teatrais, sendo que essas tltimas ganharam o gosto dos nativos.

A rica cultura indigena propiciou aos jesuitas ampla exploracdo de um teatro a céu
aberto, permeado de elementos dos rituais amerindios. Sem desprezar a tradi¢do do teatro

jesuitico europeu, Anchieta soube explorar bem o ambiente e as oportunidades que ele
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oferecia e introduziu seus autos adaptando-os ao cotidiano indigena. O padre via nas
tribos indigenas pecados inconcebiveis aos preceitos cristdos. Canibalismo, poligamia,
nudismo, crengas e espirito guerreiro eram temas recorrentes nas pecas e estavam
associados aos “maus habitos” que precisavam ser extirpados. Cabe reiterar que o
dramaturgo procurou converter o indigena aproveitando-se dos recursos culturais e
simbolicos do universo amerindio, sem afasta-lo completamente de suas préticas originais.

Com vistas a apresentarem um universo cristdo aos nativos, os ensinamentos
morais transmitidos por meio do teatro objetivavam despertar no publico sentimentos
capazes de reconstruir as suas memorias, trazendo-lhe lembrangas antepassadas,
atualizadas como forma imperfeita de viver. Faziam isso por meio da mocao dos afetos,
despertando medo, arrependimento, graca, comogdo. O teatro anchietano, com estilo
adaptado ao contexto nativo, valeu-se da palavra e da imagem para penetrar na memoria
amerindia, reconstruindo-a. E essa reconstrucdo partiu de estratégias bem elaboradas,
mediante uso de elementos culturais das comunidades nativas, do seu conhecimento de
mundo, na sua forma mais pura.

E importante destacar que, ainda que de forma latente, havia uma resisténcia diante
da ordem que se estabelecia. Resisténcia que se mostrava presente nos proprios relatos dos
jesuitas, sempre que os padres se queixavam do retorno dos indigenas aos seus “maus”
costumes. O projeto desenvolvido pelos padres ndo foi facilmente aceito pelos nativos,
haja vista que esses povos possuiam tradi¢des e memoria consolidadas, e a necessidade de
desmontar essa construgdo simbdlica e material consistiu em um grande desafio para a

Companhia de Jesus.
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O corpo ausente e a memoria para a construcao de

um “mais-que-presente” na dramaturgia de Jacy!
Dramaturgia B que-p g Jacy

3001 O e
The absent body and the memory for the construction

of a “more-than-present” in Jacy's dramaturgy

Elen de Medeiros?
Maria Luisa Cabaleiro Saldanha®

Resumo

A proposta contida neste artigo é partir dos conceitos de Jean-Pierre Sarrazac (2017)
inerentes a concepgao do “drama-da-vida” e das ideias de Henri Bergson presentes em seu
livro Matéria e memdria (1999) - a relagdo de corpo, espirito e memoria -, e de narrativa em
Paul Ricoeur (2010), para indagar como a memodria é instrumento para a construgdo da
dramaturgia da peca Jacy (2013), do Grupo Carmin (RN). O resultado é a observacao de
uma criagdo em cena de um “mais-que-presente” que, ao fundir elementos do passado
com situagdes do presente, almeja provocar uma mudanga futura.

Palavras-chave: Jacy. Drama-da-vida. Teatro contemporaneo. Teatro brasileiro. Memoria.
Abstract

This article aims to examine how Grupo Carmin (RN), a Brazilian theatre group, uses the
memory as an instrument to build the dramaturgy of the play Jacy (2013). The concept of
“drama-of-life” developed by Jean-Pierre Sarrazac (2017), the ideas presented by Henri
Bergson in the book Matter and Memory (1999) - the relationship between body, spirit and
memory - and the concept of narrative in Paul Ricoeur (2010) served as starting point in
this research. As a conclusion, it was observed the creation inside the scene of a “more-
than-present”, which merges elements from the past with present situations in order to
promote a future change.
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Arcaboucos: da teoria a pratica cénica

Se observarmos de forma ampla as praticas teatrais contemporaneas, em grande
medida podemos notar que a escrita dramatirgica partindo de fatos mesclados com
elementos ficcionais é uma estratégia recorrente, seja nos espetdculos que se alinham ao
performatico, seja naquele que é compreendido como teatro documental. Em relacdo a este
altimo, que nos toca em particular, é uma vertente concebida por Erwin Piscator na
Alemanha no contexto pds-Primeira Guerra Mundial, ainda que tracos da dramaturgia
documental ja estivessem presentes nos dramas histéricos do século XIX, como apontado
por Soler (2013). Segundo Pavis, em seu Diciondrio de teatro (1999), teatro documental (ou
teatro documentario) é aquele que se vale de documentos e fontes auténticas que, assim
como em um videodocumentario, sdo editados e montados de forma a transmitir a
perspectiva pretendida pelo autor: “Ele [0 teatro documentério] se opde a um teatro de
pura ficcdo, considerado demasiado idealista e apolitico, e se insurge contra a
manipulacdo dos fatos, manipulando também ele os documentos para fins partidarios”
(PAVIS, 1999, p. 387).

No entanto, em virtude das formas mais contemporaneas de produgao desse tipo
teatral, é possivel notar uma atualizacdo de sua definicdo, ndo mais como opositora a
ficcdo, mas agora utilizando-se justamente das articulagdes entre o ficcional e o real para
destacar a perspectiva politica de sua acao: “O teatro do real e o teatro do documento
conhecem [...] uma renovagao de interesse. Eles inventam um teatro que reata o real e a
politica”, observa o mesmo Patrice Pavis (2017, p. 319), em seu Diciondrio da performance e
do teatro contemporineo. Agora, “a obsessio do documentario de mostrar apenas o
verdadeiro tornou-se suspeita” (PAVIS, 2017, p. 321) e o teatro documentario torna-se
“mais poderoso se misturado a outros meios, sobretudo o poder de atracdo de uma
histéria bem contada com personagens as quais o espectador pode se identificar” (PAVIS,
2017, p. 321).

Para nos atentarmos a producdo teatral brasileira, o Grupo Carmin, que iniciou seus
trabalhos em janeiro de 2007 em Natal (RN), tem ganhado cada vez mais visibilidade no
4

cendrio teatral contemporaneo, atuando - segundo o argumento dos préprios integrantes

- com uma linguagem marcadamente documentdria. Atualmente o grupo conta com um

*  Os integrantes em 2007 eram Henrique Fontes, Quitéria Kelly, Titina Medeiros. Atualmente, o Grupo

conta com: Quitéria Kelly, Henrique Fontes, Pablo Capistrano, Pedro Fiuza, Mariana Hardi, Daniel
Torres, Robson Medeiros e Mateus Cardoso.
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repertorio de cinco pecas - Pobres de Marré (2007), Jacy (2013), Por que Paris? (2015), A
invengdo do Nordeste (2017) e Gente de classe (ainda em processo). Durante a pandemia de
2020, o grupo também lancou uma web série documental com versdes audiovisuais das
pecas: Por que Paris?, Jacy, A invengio do Nordeste e Gente de classe. Na versdo antiga do site
de apresentagdo’, o grupo relata que o projeto inicial era trabalhar temas urbanos,
provocando ao mesmo tempo o riso e a reflexdo, o que levou a um trabalho de
investigacao de pessoas em situacdo de rua e visitas a postos de satde, culminando no
primeiro espetaculo, Pobres de Marré.

O Grupo Carmin se apresentava como uma trupe “que trabalha com Teatro,

Memoria e Historia através de documentos de vidas”®

. Chama atengdo a escolha pelo
termo “documentos de vidas”, ou seja, abordam a histéria ndo somente através de
documentos e registros tradicionais, mas também por narrativas e memorias, tanto
pessoais quanto histéricas, o que garante um novo olhar, uma nova maneira de contar o
passado, articulando-os as narrativas pessoais. O teatro documentario, ainda que
apresente a impressao de autenticidade - assim como os filmes documentarios - garantida
pela apresentacdo de documentos e registros, ndo deixa de ser uma enunciagdo, uma
perspectiva adotada pelo dramaturgo, diretor, grupo, para representar um fato (cf.
SOLER, 2013). Nesse sentido, poderiamos embasar inclusive esses pontos de vista
narrativos a partir do que Ricoeur (2010) observa como a sua triplice mimesis. Segundo a
hermenéutica de Ricoeur, tendo como referéncia um conjunto de elementos simbélicos
(mimesis I), as narrativas sdo elaboradas a partir da composicdo da intriga em fungdo
mediadora (mimesis II) e, por fim, recebidas na pds-compreensdo (mimesis III). Nesse
sentido, os elementos simbodlicos (no caso, os documentos) podem ser articulados em
diferentes narrativas conforme o sujeito narrativo - dai que, para Ricoeur, toda formulagao
precisa respeitar pressupostos éticos.

Em 2013, o grupo estreia Jacy, que obteve sucesso e percorreu o pais no Palco
Giratorio em 2016. O processo de pesquisa teve inicio em 2010: a partir da descoberta de

uma frasqueira, que seria de uma senhora chamada Jacy, o grupo leva a cena a questao

Pagina de apresentacao do site http://www.grupocarmin.com/o-grupo#/historia/. Acesso em: 25 set.
2019. Atualmente, o site apresenta a seguinte versdo: “O Grupo Carmin desenvolve desde 2007 pesquisas
em dramaturgia original a partir de uma escuta social aberta. Foi assim em Pobres de Marré (2007), quando
a condigdo de mulheres em situagdo de rua nos bairros da Ribeira e Cidade Alta, em Natal, RN, capturou
nossa atenc¢ao.”

Pagina de apresentacdo do site http://www.grupocarmin.com/o-grupo#/historia/. Acesso em: 25 set.
2019.
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“do abandono dos idosos, as crises politicas e o crescimento desenfreado das cidades”’. A
frasqueira encontrada pelo ator Henrique no meio da rua carrega em si vérias possiveis
memorias, potencializando o desdobramento narrativo da pega, em que os atores -
Quitéria e Henrique, que usam seus nomes proprios no espetaculo - vao se embrenhando.
A manutencdo dos nomes reais dos atores contribui para a impressao de autenticidade do
teatro documentdrio, a histéria e memoéria dos atores se emaranham na biografia
ficcionalizada de Jacy, além da apresentagdo/insercao de dados histéricos, documentos e
imagens retiradas da realidade. Dividido em dezessete movimentos, o espetaculo se inicia
com os atores narrando o encontro da frasqueira e a decisdo de "criar uma ficcdo com cara
de realidade" (FONTES; CAPISTRANO, 2017, p. 37).

Para compreender os meandros dessas memorias na estrutura dramattrgica da
peca, vamos nos embasar na formulacdo “drama-da-vida”, de Jean-Pierre Sarrazac (2017,
p. 42), que busca representar ndo um acontecimento, mas o drama “da vida inteira”,
caracterizado, segundo o teérico, por uma mudanca de medida: “uma modificagdo
profunda no ritmo interno do drama”, mas também por um “alargamento consideravel da
extensdo, da amplitude diegética do drama” (SARRAZAC, 2017, p. 43). E a partir de
alguns desses pontos fundamentais, na articulagdo entre dramaturgia, memoria e historia,

que nos voltamos agora a compreender as camadas narrativas e das memorias em Jacy.

As memdrias da frasqueira

A narrativa do espetaculo conta a histéria de Jacy, uma mulher que nasceu em 1920
na cidade de Ceara-Mirim e depois se mudou para Natal, onde se formou em Psicologia e
conheceu um capitdo americano, Harry, por quem se apaixona. Jacy mudou-se para o Rio
de Janeiro no inicio dos anos 50 e tornou-se funcionaria publica. No Rio, Jacy vivencia o
golpe militar de 1964, torna a escrever cartas para Harry, que volta para o Brasil, e acabam
por se casar. O relacionamento acaba, Jacy se aposenta e volta para Natal em 1988. Na
Cidade do Sol, ela passa a morar em uma rua movimentada, auxiliada por sua cuidadora
Sara e o enfermeiro Marcos, mantendo contato com seu irmdo Luiz até o dia em que ele
faleceu. Em 2010 Jacy falece, mas nenhum familiar compareceu a seu enterro, apenas um

casal de vizinhos, Sara e sua familia.

! Pagina de apresentacdo do site http://www.grupocarmin.com/o-grupo#/historia/. Acesso em: 25 set.

2019.
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Em um primeiro momento, a fabula assim sintetizada parece linear e simples. No
entanto, o que vemos na elaboracdo da pega € a justaposicdo dos relatos pessoais, dos fatos
histéricos, das cartas escritas por Jacy e dos objetos encontrados na frasqueira, que evocam
diferentes tipos de memoria e auxiliam na construgdo de trés niveis narrativos: a historia
imediata, com o fato de o grupo encontrar a frasqueira e dar inicio ao seu processo
criativo; a prépria histéria pessoal de Jacy, acima resumida, que perpassa toda sua vida; e,
por fim, o contexto histérico brasileiro, tido como pano de fundo da narrativa principal
mas que ganha também ares contemporaneos ao dialogar com o momento de produgao da
peca: as passeatas de junho de 2013.

A dramaturgia de Henrique Fontes e Pablo Capistrano pode ser lida sob a
perspectiva do conceito de secundarizacdo do drama moderno, conforme a reflexao
proposta por Sarrazac em Poética do drama moderno (2017), conceito que se define em
oposicao ao carater primario do drama convencional, descrito por Peter Szondi em Teoria
do drama moderno. Ou seja, a secundariza¢do se opde a ilusdo de que a acdo dramaética
ocorre no momento da representacdo. Em Jacy, o drama-objeto representa a histéria de
Jacy, pertencente a um passado ja encerrado, enquanto Henrique e Quitéria seriam aquilo
que Sarrazac denomina de “operadores do drama”, revelando a histéria de Jacy ao mesmo
tempo que intervém com suas experiéncias e memaorias proprias.

Diferentemente do drama convencional, a peca ndo representa a histéria de
maneira continua: a histéria de Jacy ndo é representada no palco, mas sim narrada e
entrelacada a relatos, a memorias, a projecdes, mesclando-se a primeira camada narrativa,
composta pela histéria da criacdo da peca. Os atores voltam no tempo para narrar o
processo criativo a partir do encontro com a frasqueira e, apos decidir contar a histéria de
Jacy, narram todo o processo de investigacdo sobre quem era a dona da frasqueira. A
partir do “Movimento 6: A origem de Jacy”, a peca se divide em fragmentos que relatam
sua vida. Dessa forma, dentre as possiveis variagdes que o drama-da-vida ganha e que sao
propostas por Sarrazac - romance dramatico, cena sem fim, drama em estagOes, cronica
épica, fim de jogo e jogo de sonho - a dramaturgia do grupo potiguar se aproximaria da
cronica épica, a cronica de uma vida inteira, que relata fatos do cotidiano da vida do
protagonista, como se pode perceber pelos proprios titulos dos movimentos nos quais a
peca é dividida: “Juventude = Guerra + Amor”, “Jacy muda de ares”, “A decepcao

amorosa e a volta para Natal”, “Jacy morre” etc. Entretanto, ao contrario do que acontece
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em Miae Coragem, de Brecht, exemplo utilizado por Sarrazac para ilustrar como o drama
moderno parte de um grande acontecimento histérico para abordar o “pequeno mundo”,
em Jacy percebe-se um procedimento inverso: a histéria intima de Jacy, que acompanha
sua trajetoria de uma vida inteira, abre-se para os grandes eventos da histéria do Brasil e,
em especial, do Golpe Militar, estabelecendo ao longo da peca um jogo entre a memoria
privada e a memoria historica.

Em outro momento de sua Poética, Sarrazac identifica o paralelismo entre o
romance policial, que emergiu no final do século XIX, e os metadramas modernos, uma
vez que ambos envolvem um processo investigatério: confissdes, testemunhos,
argumentacdes. Segundo o autor, nas obras de Pirandello (Seis personagens a procura de um
autor e Vestir os nus), ou ainda em A casa queimada, de Strindberg, as personagens assumem
o papel de investigadores e detetives. Sob outra faceta, mas nao tao distante, o processo
investigativo também est4 presente no teatro documental, conforme aponta Soler (2013, p.

138):

O ato de documentar, j& com Piscator, adquire uma conotacdo
investigativa, pois pressupde que o documentarista tenha um olhar,
compreendido aqui como ponto de vista, tentando perceber na realidade
dados que em si sdo metaforas para entendé-la de maneira mais ampla.

Na peca, Quitéria e Henrique assumem esse papel de investigadores justamente
para poder descobrir quais sdo as memorias da frasqueira que levariam a sua dona: a
partir do cartdo do motorista de taxi, conhecem Paulinho, o motorista que levava Jacy para
a imobiliaria, para o dentista e para o sacoldo, e a descreve como “magrinha, branca, bem
arrumada. Um pouquinho problematica, mas sempre muito correta” (FONTES;
CAPISTRANO, 2017, p. 40). Decidem entdo refazer o trajeto percorrido por Jacy e, no
sacoldao, conhecem Luiz, o embalador. Luiz apresenta-lhes Braga, que também ajudava
Jacy e que fornece o contato de Sara, a cuidadora de Jacy. Dessa forma, os depoimentos
acerca da imagem de Jacy que Paulinho, Luiz, Braga e Sara fornecem auxiliam na
construcao da personagem protagonista. Como se vé, aos poucos vai-se criando um
mosaico de impressdes e memorias.

A metateatralidade da peca assume seu dpice quando os atores evidenciam em cena
o jogo entre realidade e ficcdo, quando colocam em destaque depoimentos e memorias

pessoais, articulando um vaivém entre o que pode ser verdade ou o que pode ser ficcao
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que cria um emaranhado narrativo em que ndo importa mais o que &, neste caso,
inventado ou ndo. O préprio grupo afirma em seu site que ndo ha hierarquia entre ficcao e

realidade na construgdo de uma narrativa historiogréfica:®

Mov. 4: Procurando Jacy

[...]

Henrique: Mas marcou um dia e uma hora para nos receber. S6 que ai tem
um problema: Sara nos contaria a histéria de Jacy ou a histéria que ela
queria ou podia contar de Jacy?

Fiuza: Sara contaria a versdo editada da histéria. Porque ninguém conta
histéria nenhuma sem um pouquinho de edicao.

Quitéria: Tipo no cinema.

Fitiza: Exato, porque ai entram fatos reais e um toque de ficcdo. (FONTES;
CAPISTRANO, 2017, p. 41)

Na cena seguinte, os atores narram como foi o encontro com Sara e encenam como
se estivessem em um set de cinema, refazendo a cena algumas vezes e editando conforme
o interesse do diretor: Henrique diz que Sara os recebeu com suco de goiaba, o que
Quitéria - diretora da cena - contesta, ele muda para vitamina de banana, que também é
refutado, por fim optando por suco de caju, o que Quitéria aprova por ser algo “regional”.
Fica claro como detalhes podem ser editados de acordo com a intencao pretendida pelo
autor ou diretor, que ocorre no espetaculo tanto na recep¢ao da histéria de Jacy quanto no
préprio formato adotado de documentario.

Assim como a fabula, o jogo com a memoria é composto por camadas que estdo
presentes em toda a formulacdo dramattrgica. Os atores comentam os acontecimentos
trazendo elementos pessoais de sua vida e, dessa forma, mesclam dois niveis narrativos: a
histoéria de Quitéria e Henrique na concepgdo da pega com a propria histéria da vida de
Jacy. Logo no inicio, os atores narram lembrancas proprias trazidas pelos objetos
encontrados na frasqueira: o lengo faz Henrique se recordar de suas avds, enquanto a
protese dentaria evoca um episédio com sua irmd mais nova. Ja o pé compacto faz com
que Quitéria se lembre de quando era crianca e brincava com as roupas e maquiagem da
sua mae. Além disso, quando contam que Jacy volta para Natal no final de sua vida,
Henrique se mostra indignado com a escolha, pois Natal ndo é uma cidade com muitos
atrativos, o que Quitéria contesta, pois ele mesmo ja fora embora de Natal duas vezes e

decidiu voltar. Novamente seguindo as reflexdes de Ricoeur (2010), nés nos constituimos

¥ Pagina sobre a trajetéria do grupo: https:/ /www.grupocarmin.com.br/?page_id=77. Acesso em: 23 maio

2021.
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enquanto sujeitos a partir da memoéria, e uma memoéria que nunca se compode
isoladamente, mas sempre na relagdo com o outro. Para tanto, a necessidade da narrativa,
que se torna responsavel por articular o si ao outro’. Aqui essa relagdo se articula entre as
histérias do intimo dos atores-personagens, a presenca daqueles objetivos para a retomada
da presenca-ausente de Jacy e, por fim, a reconstituicdo dos fatos de um periodo histérico
nacional.

Além das memorias pessoais (reais ou ficcionais, ndo se sabe) dos atores-
personagens, o contexto histérico que acompanha a trajetéria de Jacy ird compor o terceiro
nivel narrativo, na medida em que fatos e acontecimentos sdo trazidos a composigdo da
fabula da peca. Essas memorias histéricas servem tanto para conceder a impressao de
autenticidade, pois relatam fatos que realmente ocorreram e que o espectador reconhece,
como também muitas vezes estdo expostas de forma irdnica e mostram a perspectiva

politica do grupo:

Movimento 6: A origem de Jacy

Henrique: Naquele tempo Natal era uma fazenda iluminada. Cidade
grande mesmo era Ceara-Mirim, Caicd, Mossord. Cidades ricas que
cresceram com o gado, o algoddo e o acdcar. Natal era s6 aquela
cidadezinha espremida entre o rio e as dunas. Como uma grande fazenda,
o Rio Grande do Norte era um estado governado pelos coronéis: os de gado
e algoddo do sertdo e os dos engenhos de agticar do agreste. Era esse povo

quem mandava e desmandava no estado. Ainda bem que mudou, né?
(FONTES; CAPISTRANGO, 2017, p. 43)

Segundo Bergson (1999), em estudo realizado sobre a memodria, nosso corpo
percebe apenas aquilo que de alguma forma se mostra til e as sensacdes provocadas pelas
imagens que nos circundam provocam acoes voltadas para o futuro. Acrescenta o filésofo
que a lembranca deixa de ser latente e vem ao encontro da percepcao presente, de maneira
a fortalecé-la e estimulando reagao futura. Assim sendo, o autor conclui que o papel do

corpo é o de ligar presente ao passado visando uma acao futura:

No que diz respeito a memoria, o papel do corpo ndo é armazenar as
lembrancas, mas simplesmente escolher, para trazé-la a consciéncia distinta
gracas a eficacia real que lhe confere, a lembranca util, aquela que
completara e esclarecera a situagdo presente em vista de uma acado final.
(BERGSON, 1999, p. 209)

?  Tese defendida por Paul Ricoeur em O si-mesmo como outro (2014).
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Ou seja, tomando isso como propulsor de alguma reflexao sobre a memoria como
instrumento de elaboracdo da dramaturgia, seria um modo de articular, em cena, as
camadas temporais justamente por meio da memoria e da evocagdo da presenqa fisica,
registrada ali pelos atores-personagens, para refletir sobre o presente e projetar um futuro.

Com referéncia a relacdo entre passado, presente e futuro, Sarrazac, ao analisar o
drama em estac¢Oes, concebe o termo “mais-que-presente”, que seria fruto do que chama
de “a grande conversdo do teatro moderno”: a reversao do que seria o tempo linear “com
o objetivo de criar um novo presente dramatico, uma espécie de mais-que-presente que
seja uma mescla, uma liga de presente, passado e futuro” (SARRAZAC, 2017, p. 114). Na
dramaturgia do grupo Carmin aqui analisada, fica clara essa inversdo: regride-se ao
passado de Jacy com o intuito de criticar o presente e de algum jeito modificar o futuro,

rompendo esse ciclo que se repete:

Mov. 13: Reencontrando o amor-capitio

[-.]

Henrique: O clima era de medo. Tudo que fosse falado, cantado, expresso
abertamente por qualquer um contra o governo, gerava uma reacgao de
perseguicdo e aquele que se expressava tinha seu nome inserido na lista das
personae non gratae. Ainda bem que mudou, né? (FONTES; CAPISTRANO,
2017, p. 50)

A frase “Ainda bem que mudou, né?”, repetida em momentos-chave da peca, é um
recurso frequentemente utilizado tanto no texto como em forma de projecao em cena para
acentuar a ironia e enfatizar que os aspectos do passado continuam os mesmos. Outra
passagem que funde o contexto politico do passado com o presente é o momento em que
Henrique segura cartazes representando as manifestagdes da época da ditadura e um deles
estd escrito “O gigante acordou”, frase repetida durante as manifestagdes de junho de 2013
no Brasil contra o governo da entado presidente Dilma Rousseff.

E intrigante observar que, embora Bergson defina o corpo como o responsével
por esse elo entre presente, passado e futuro, a protagonista, Jacy, se faz presente apenas
pela memoria, e temos portanto uma presenga-ausente - ou um corpo ausente. As nicas
presencas fisicas sdo dos atores-personagens: Henrique, Quitéria e Fiuza (responsavel
pelas projecdes). Com excecdo da cena em que conversa com seu irmao ao telefone, a
personagem principal é representada apenas de maneira indireta: por meio de leituras de

cartas, do seu didrio ou por meio de projecdes e audios nos quais Quitéria, saindo de seu
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estado atriz-personagem, representa cenicamente a personagem de Jacy. Assim, a
rememoracao da vida da personagem, a construcdo do mais-que-presente, é de certa
maneira terceirizada: Quitéria e Henrique, enquanto operadores do drama, intercalam-se
em monologos narrativos, o que Sarrazac identifica como outra forte caracteristica do
drama moderno e contemporaneo.

No que tange ao texto cénico, a projecdo se mostra fundamental para ilustrar a cena
e trazer memorias do passado: fotos da cidade de Natal antigas sdo projetadas enquanto
os atores descrevem como era a cidade, bem como os objetos encontrados na frasqueira e
elementos que auxiliam na caracterizacdo dos personagens: o ray-ban estilo Reginaldo
Rossi e fotos de figuras publicas, como de Tony Ramos, ilustrando a cara do embalador
Braga, compdem um jogo de brincadeira entre realidade e ficcdo. Ao final da peca
(Movimento 17) os atores fazem um circulo com o ventilador e simulam a tempestade do
quadro Angelus Novus, de Paul Klee, analisado por Walter Benjamin, citado no mesmo
movimento: os papéis que seriam as cartas escritas por Jacy se esvoacam, representando

como a memoria também pode se perder e esvoagar-se.

Dramas das vidas documentadas

Quais sao os vestigios da memoria? O que pode uma frasqueira conter de memoria?
Como articular essa memoria em narracdo? Jacy dialoga com questdes bastante
contemporaneas, mas um tempo hodierno que ndo se esquiva do seu passado jamais.
Aqui, ao articular todos os fatos recolhidos em fragmentos narrativos, em uma projegao
palimpséstica, ao mesmo tempo que o grupo assume uma postura critica e bem marcada
em relacdo aos fatos histéricos, na composicio da narrativa histérica, apontam
conscientemente para o quanto esses discursos podem e sdo manipulados
costumeiramente. Haja vista todas as situagdes contemporaneas de ponderacdes de fatos
histéricos passados, recorremos a Ricoeur para lembrar e salientar a necessidade de que,
ao formular narrativas, os sujeitos narrativos estejam conscientes de sua postura ética no
costurar dos elementos simbélicos.

A partir da anélise realizada, é possivel identificar em Jacy o uso da memoria na
dramaturgia como elemento de constru¢do do mais-que-presente, na intencao de ligar o

futuro ao passado, promovendo de alguma forma uma reagao - ainda que seja a reflexdo
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provocada no espectador - que seja consoante com a perspectiva critica adotada pelo
dramaturgo do teatro documentario. O grupo, com seu espetdculo, chama seu espectador
a ciéncia do que ja aconteceu e que se espera nao se repetir, fazendo-o ndo de forma
desarticulada da ficcdo e do jogo ficcional que ocorre na cena, mas justamente busca
compreender o espetaculo a partir da juncdo entre o que deve ser lido como realidade
factual da histéria do pais e o que pode ser ficcionalizado no &mbito privado e poético do
cotidiano simples de uma jovem sonhadora.

Nesse sentido, a partir de um simples objeto, uma frasqueira, a peca coloca em cena
dois dramas concomitantes: o drama-da-vida de Jacy, que se passou de forma mais ou
menos comum, mas hem por isso menos lirica; e o drama da histéria politica recente do
Brasil, que ja vivenciou e tem vivenciado tantos impropérios, em movimentos atuais que
se assemelham ao de Angelus Novus: um olhar assustado para a catastrofe de seu passado
(e presente). De todo modo, a exemplo do quadro de Paul Klee, reconhecemos na peca um
tanto de realidade e um pouco de abstracao.

Por fim, mas ndo menos importante, o grupo aqui dialoga com o teatro
documentario porque retoma a vida dessa protagonista ausente por meio de uma
investigacao que recolhe relatos, documentos e cartas, os quais auxiliam na construcdo do
contexto politico da época de Jacy e que, conforme ressaltado de maneira irénica ao longo
do texto, em muitos aspectos permanece o mesmo, ainda que tenham se passado em torno
de 80 anos. Ao se levar em consideracao que a pecga estreou em 2013, antecedendo ano
eleitoral, é possivel especular que a intencdo do grupo era provocar a critica a sociedade
brasileira e lancar os espectadores a uma postura consciente diante das elei¢des. Curioso
que, a despeito desses objetivos assumidos pelos sujeitos narradores/atores-personagens,
a peca continua a provocar a atualizagdo do debate acerca de nossas experiéncias

memorialisticas (pessoa, histérica ou coletiva).
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Narrador e personagem:
para uma teoria do texto e do espetaculo épicos

fié a partir da pratica brasileira [segunda parte]’

Dramaturgia

f
= Narrator and character:
for a theory of epic text and epic spectacle
from the Brazilian practice [second part]
Fernando Marques?
Resumo

As concepgdes de teatro épico divulgadas durante as décadas de 1960 e 1970, no Brasil,
parecem nao ter considerado plenamente a pratica teatral no pais, apoiando-se sobretudo
em realizacOes internacionais. As pecas e espetaculos teatrais ligados ao estilo épico entao
inventaram maneiras novas de estruturar histérias e de propd-las ao publico, maneiras
essas que ultrapassaram os modelos consagrados. Podemos buscar articular, hoje, uma
teoria do épico a partir da pratica brasileira, seja a dos anos 1960 e 1970, seja a de nossos
dias. Nesta segunda parte do artigo, analisamos cinco pecas representativas, encenadas
entre 1965 e 1979, e buscamos aproxima-las de realizacdes recentes.

Palavras-chave: Teatro épico. Teatro brasileiro. Teoria teatral.
Abstract

The concepts of epic theater disseminated during the 1960s and 1970s, in Brazil, seem not
to have fully considered theatrical practice in the country, relying mainly on international
achievements. The plays and theatrical shows linked to the epic style then invented new
ways of structuring stories and proposing them to the public, ways that went beyond the
established models. We can seek to articulate, today, a theory of the epic based on
Brazilian practice, whether that of the 1960s and 1970s, or that of current theater. In this
second part of the article, we analyze five representative plays, staged between 1965 and
1979, and seek to bring them closer to recent achievements.

Key words: Epic theater. Brazilian theater. Theatrical theory.
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1. Prévias

Na primeira parte de “Narrador e personagem”, percorri aspectos porventura
essenciais de Teatro politico, livro de Erwin Piscator (1893-1966), e abordei pecas de Bertolt
Brecht (1898-1956): A alma boa de Setsuan (o primeiro texto do autor a ser encenado
profissionalmente no Brasil, em 1958), Mde Coragem e Galileu Galilei. Piscator e Brecht, esse
altimo sobretudo, influiram largamente no teatro brasileiro dos anos 1960 e 1970.

Agora, nesta segunda parte, examino pecas e espetaculos brasileiros buscando
perceber, nessas obras, tragos originais que ja ndo se podem reduzir a presenca brechtiana
ou a de outras fontes. Comento Arena conta Zumbi, Arena conta Tiradentes, Se correr o bicho
pega, se ficar o bicho come, O rei da vela e Rasga coragdo. Como se vé, privilegio os musicais.
Ao final do artigo, menciono textos e montagens recentes, com o intuito de ilustrar a
efetividade daqueles tragos.

A intencdo é a de recensear recursos e resultados que, tendo sido criados ou
recombinados no pais, possam levar a uma teoria do épico a maneira local, historicamente
motivada e passivel de se verificar além das décadas de origem, como a aproximagdo com

obras posteriores pretende assinalar.

2. Farra épica: Zumbi

2.1 Um pouco de histdria

Os géneros ou subgéneros tradicionais das revistas e das comédias cantadas
influem sobre o teatro musical politizado que se faz no Brasil das décadas de 1960 e 1970.
Lembremos rapidamente alguns dados acerca da revista e da comédia musical.

A voga das revistas de ano, proveniente da Franga, havia chegado a Portugal com
Lisboa em 1850, peca de Francisco Palha e Latino Coelho que estreia na capital portuguesa
em janeiro de 1851. O género comico-musical das revistas repassava os acontecimentos do
ano anterior em suas respectivas cidades: Paris, Lisboa, Rio de Janeiro.

A primeira obra desse formato no Brasil chamou-se As surpresas do senhor José da
Piedade, texto de Figueiredo Novaes encenado em janeiro de 1859, no Rio. Fatos politicos,
sucessos de teatro, escandalos, epidemias, modas e mazelas urbanas: tudo era assunto
para as velhas revistas, que se organizavam por colagem, isto ¢, segundo cenas ou quadros

relativamente independentes entre si.
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As revistas vao se afirmar plenamente nos héabitos culturais do Rio de Janeiro mais
tarde, com o éxito de O mandarim, peca de Arthur Azevedo e Moreira Sampaio levada a
cena em 1884. Depois das revistas de ano, virdo as revistas carnavalescas e, finalmente, as
feéricas, de acordo com a divisdo proposta por Neyde Veneziano®.

Outro subgénero do teatro cantado é a comédia musical, que privilegia o enredo -
enredo esse que nas revistas pode ser ténue, mero pretexto para repassar episédios do ano
que acaba de terminar (ou, nas carnavalescas, para apresentar cangdes; ou ainda, nas
feéricas, para exibir elenco e cendrios exuberantes).

Exemplo cléssico de comédia musical ou “comédia-opereta”, como seu autor a
chamou, é A capital federal, de Arthur Azevedo, que estreou em 1897 (seria reencenada por
Flavio Rangel em 1972). A critica de costumes leve e bem-humorada, assumindo por vezes
tonalidade conservadora e sentenciosa, era uma caracteristica das revistas e comédias.

Esses espetaculos refluem nos anos 1950, o que coincide com o aparecimento de
nova geracdo de autores e atores, justamente a geracdo que iria escrever e interpretar o
teatro musical e politico. Essa leva de artistas inclui Gianfrancesco Guarnieri, Augusto
Boal, Oduvaldo Vianna Filho, ao lado dos quais vao atuar colegas mais velhos como Paulo

Autran.
2.2 A peca e suas fontes
Arena conta Zumbi, texto de Boal e Guarnieri encenado com o elenco do Teatro de

Arena sob a direcdo de Boal, estreia a 1° de maio de 1965, em Sao Paulo*. Pertence a ultima

das quatro fases nas quais Augusto Boal dividiu a trajetéria do Arena, a dos musicais®.

3 Neyde Veneziano publicou livros importantes sobre o género: O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e
convengoes (Campinas: Pontes/Editora da Unicamp, 1991; 2° edicdo: SESI-SP, 2013) e Nido adianta chorar:
teatro de revista brasileiro... Oba! (Campinas: Editora da Unicamp, 1996). Outro pesquisador desse campo é
Delson Antunes, autor de Fora do sério: um panorama do teatro de revista no Brasil (Rio de Janeiro: Funarte,
2004).

Houve outra montagem de Arena conta Zumbi (ou Arena conta: Zumbi, com dois pontos apés o verbo)

naquele ano, que estreou a 8 de outubro, no Rio de Janeiro, com diregdo de Paulo José e dire¢do musical

de Dorival Caymmi Filho (em Sdo Paulo, o diretor musical fora Carlos Castilho). “Néo se trata de um
simples remonte, mas [de] um espetdculo inteiramente novo”, informa-se no volume com a peca,
publicado na ocasido do espetdculo (sem indicacdo de editora). Dos seis atores, entre eles Milton

Gongalves, apenas Dina Sfat participara da montagem paulistana. Em Sao Paulo, ao lado de Dina:

Anthero de Oliveira, Chant Dessian, David José, Lima Duarte, Marilia Medalha, Vanya Sant’Anna e

Guarnieri.

5 As quatro fases da companhia, de 1956 a 1967, foram a do realismo, apoiada em autores estrangeiros
(John Steinbeck, Sean O’Casey); a da “fotografia”, de tendéncia naturalista, que nasce com Eles nio usam
black-tie, de Guarnieri, em 1958, etapa em que se langaram vdrios autores brasileiros (Vianna Filho,
Roberto Freire, Francisco de Assis, Benedito Ruy Barbosa) em decorréncia do Seminério de Dramaturgia
do Teatro de Arena (1958-1961); a fase da nacionalizacao dos classicos (Maquiavel, Lope de Vega, Martins
Pena, Moliére) e, por fim, a dos musicais, na qual se incluem Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes.
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A ensaista Claudia de Arruda Campos, em Zumbi, Tiradentes (livro de 1988),
percebe ligacdes entre Zumbi e as revistas que se fizeram no Brasil de décadas anteriores.
Claudia assinala ainda as influéncias exercidas pelas ideias de Piscator e Brecht sobre o
trabalho.

A topicalidade, “alusdo a costumes e a acontecimentos proximos”, tipica das
revistas, ressurge em Zumbi. Esta peca, no entanto, ultrapassa as revistas quanto ao
comentario da realidade. Mais do que a simples referéncia ao cotidiano e a episédios
atuais, texto e espeticulo do Arena praticam a analise politica, aponta a ensaista
(CAMPOS, 1988, p. 83; 85).

Tais fontes - a tradicdo brasileira dos musicais e o teatro de agitacdo politica feito na
Europa - alimentavam, ja em 1960, dois espetaculos que se podem considerar pioneiros do
musical participante no pais.

Sdo eles Revolugio na América do Sul, texto de Augusto Boal encenado por José
Renato, e A mais-valia vai acabar, seu Edgar, texto de Vianna Filho encenado por Francisco
de Assis, ambos de 1960. Ha relagdo entre Zumbi e essas pecas e montagens, cinco anos
anteriores: a liberdade épica propiciada pelas cangdes e pelo uso (constante ou eventual)
do verso, a dispensa da verossimilhanca, a comicidade; a maneira ladica, enfim, de
apresentar as historias.

Recorde-se o que afirmava Gianfrancesco Guarnieri sobre “a magia do ‘conta’”, em
entrevista a Fernando Peixoto, conforme trecho reproduzido na primeira parte deste
artigo. A flexibilidade épica dos musicais do Arena inspirava-se nesta “magia”: “Vocé
pega trés atores numa sala de visitas e se eles quiserem eles contam a historia, passando
do passado para o futuro, do campo de futebol para o Himalaia” (GUARNIERI em
PEIXOTO, 1978, p. 110).

2.3 Rodizio nos papéis

O quilombo de Palmares existiu por cerca de 100 anos, do inicio ao final do século
XVIL Situava-se em local hoje correspondente ao municipio de Unido dos Palmares, na
Serra da Barriga, em Alagoas, regido entdo pertencente a capitania de Pernambuco.

O tom sério e o cOmico, irreverente, se alternam para representar o que foi Palmares
e o que foram os esforcos para amplia-lo e defendé-lo, propondo paralelo com a situagao
brasileira no poés-64. Ironia e satira dirigem-se aos senhores brancos e ao sistema

escravista, assim como, por analogia, aos donos do poder em 1965.
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A histéria do lider e patriarca Zambi, fundador do quilombo, de seu neto Ganga
Zona e de seu bisneto Ganga Zumba, o Zumbi, nos é apresentada tanto mediante narragao
quanto por cenas de tipo dramético. Temos a perspectiva coletiva, coral, ja na primeira
musica; a presenca do Cantador, interpretado por diversos atores ao longo do espetaculo;
e cenas em chave dramatica, dialogadas.

Os atores revezam-se nas personagens, evitando a associacdo das figuras a
intérpretes especificos. Com isso, pretende-se dissolver a empatia, a entrega emocional dos
espectadores a cena, conforme a sugestao brechtiana.

Cangdes em varios estilos comparecem a Zumbi (o baido, o samba), compostas por
Edu Lobo em parceria com os dramaturgos. O baido de abertura estabelece a perspectiva

coletiva e épica da peca. As duas primeiras estrofes:

O Arena conta a histéria
pra voceé ouvir gostoso,
quem gostar nos dé a mao

e quem ndo, tem outro gozo
Quem gostar nos dé a mao
e quem nao, tem outro gozo

Histéria de gente negra

da luta pela razao,

que se parece ao presente

pela verdade em questao:

pois se trata de uma luta

muito linda na verdade:

E luta que vence os tempos,

luta pela liberdade! (BOAL; GUARNIERI, 1970, p. 31)

Encontramos na pega, em primeiro plano, o propésito da revisdo histoérica, com a
volta a episédios que a historiografia convencional negligenciou. Invertem-se os sinais
ideoldgicos, e os eventos de rebeldia passam de negativos a positivos - ou exemplares. O
segundo mote, talvez mais importante, ainda no plano dos temas, consiste no estimulo a
resisténcia ao regime autoritario, sublinhando-se o tempo presente.

As analogias propostas - entre Palmares, no século XVII, e o Brasil dos anos 1960 -
correm, entretanto, o risco de falsear os contetidos, tornando-os a-histéricos. E o que
afirmam as pesquisadoras Claudia de Arruda Campos (1988) e Ina Camargo Costa (autora
de A hora do teatro épico no Brasil, livro de 1996). O largo periodo figurado no enredo estaria
em descompasso com o seu modelo contemporaneo, imediato, este limitado aos poucos

anos do periodo pré-64.
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Outras restrigdes se fizeram, como a de Décio de Almeida Prado que, em critica de
1965 recolhida em Exercicio findo, viu “maniqueismo” em Zumbi, embora reconhecendo
tratar-se de “um espetaculo agressivo e inteligente” (PRADO, 1987, p. 66-68).

Do ponto de vista formal, devemos destacar a combinagdo de procedimentos - o
dramaético, o narrativo, o descritivo, este nas imagens (slides) que ilustram as falas sobre os
instrumentos de tortura usados contra os escravos, quando a montagem evoca Piscator,
logo no inicio da histéria. Somam-se a esses processos a musica que empresta pulso ao
trabalho (hé gravacdo de Zumbi) e os movimentos plasticos, que podemos adivinhar ao ver

as fotos do espetaculo.

Fotografia 1 - Arena conta Zumbi (Sao Paulo, 1965).

Imagem do elenco incluindo Lima Duarte (de costas) e Dina Sfat (de perfil).

Fonte: Acervo FUNARTE/Cedoc. Foto: Derly Maqu.

Tais procedimentos seriam disciplinados, de certo modo contidos, e tornados
sistema dois anos depois em Arena conta Tiradentes. A sistematizacdo operada em

Tiradentes restringiria a liberdade anarquica de Zumbi - alids, visava mesmo fazé-lo.
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Pretendo ressaltar, no texto e no espetaculo de 1965, justamente o alargamento dos
limites temporais e espaciais, além de sublinhar a natureza, digamos, coletiva das
personagens.

Em Mae Coragem, a histéria abrange 12 anos; em Galileu, dilata-se por trés décadas.
Em Zumbi, alcanca perto de um século, sendo que nas pecas de Brecht (sobretudo nessa
altima) acompanhamos a trajetéria de um individuo (embora com ressondncia social
ampla); na do Arena, a de toda uma populacdo, sumariamente figurada. Ha alguma énfase
no trio de heréis em Zumbi, mas boa parte da atencdo dos dramaturgos centra-se na gente
anonima de Palmares. A comparacdo entre as obras nao implica juizo de valor, mas
assinala tracos singulares na pega brasileira.

No plano do espago, percorremos os navios negreiros a atravessarem o Atlantico; os
ambientes palacianos; a proximidade dos amantes; o campo e o teatro de guerra
nordestinos. Ndo hé fronteiras: o palco é lugar onde imaginamos ver mais do que
propriamente vermos, embalados por estimulos ndo miméticos.

Esses dados em si mesmos pareceriam pouco relevantes, apenas quantitativos. Mas
o modo &gil como a peca caminha, saltando no tempo e no espaco sob o impulso das
cancoes, mobilizando estilos teatrais diversos, revela-se esteticamente audacioso; ainda
que a ousadia se mostre imperfeitamente consumada como ocorre, por vezes, em falas ou
versos que podem soar banais. H4 também o risco de excessiva fragmentacdo das agdes.

O tratamento de tempo e espaco sob a magia narrativa, o rodizio dos atores nos
papéis e as acdes compassadas pela musica superam, no entanto, o eventual risco de
dispersdo (ou podem fazé-lo, a depender da maneira de agencia-los). Afinal resultam no
que nos parece um feito do musical no pais.

Zumbi permanece modelar ao menos pela ambicdo que exibe, logrando contar a
saga de Zambi e seus descendentes, com a luta negra pela liberdade valendo por simile da

luta contra a ditadura nos anos 1960°.

6 O diretor Jodo das Neves (1934-2018), que havia integrado o Grupo Opinido, voltou ao texto do Arena em
2012, adaptando-o e encenando-o com elenco de artistas negros. Seu espetaculo (que ndo pude ver)
parece ter-se dedicado mais a abordar a violéncia da escraviddo do que a propor paralelos entre o século
XVII e a atualidade. O diretor viu Zambi, Ganga Zona e Zumbi como “grandes fundadores da nossa
cultura”, considerando a peca de Boal, Guarnieri e Edu Lobo como “o primeiro musical brasileiro
moderno”, segundo declarou ao jornal O Globo (em matéria publicada a 9/8/2012).
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3. Farra disciplinada: Tiradentes”

3.1 Caos criador

No segundo dos cinco “Artigos de Augusto Boal”® que abrem a edigdo de Arena

conta Tiradentes, o autor afirma:

Zumbi culminou a fase de ‘destruicdo’ do teatro, de todos os seus valores,
regras, preceitos, receitas, etc. Nao podiamos aceitar as convencdes
praticadas, mas era ainda impossivel apresentar um novo sistema de
convengdes. (BOAL em BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 23)

Um novo sistema é justamente o que Boal se dispde a formular nesses artigos em
que descreve o Sistema do Coringa. Ele recorda de saida como se davam as praticas cénicas
em Zumbi, quando o novo método comecou a ser gestado.

A primeira das quatro técnicas utilizadas no espetaculo de 1965 residia, conforme
dissemos, na desvinculacdo de atores e personagens: todos os atores podiam interpretar
quaisquer personagens.

O que levava a um segundo trago da encenacdo, o da perspectiva coletiva: reunidos,
“os atores agrupavam-se em uma Unica perspectiva de narradores”. Todos se viam
envolvidos com a peca na integra e ndo mais com “as mintcias psicologicas de cada
personagem”. As figuras em Zumbi, que tendiam a emblemas ou tipos mais do que a
retratos de individuos, facultavam isso.

Assim, em lugar de a historia ser contada a partir das personagens, era veiculada
por uma equipe de artistas que, segundo “critérios coletivos”, vinham dizer o que
pensavam sobre ela (BOAL em BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 25).

“A terceira técnica de criacdo de caos usada com éxito em Zumbi foi o ecletismo de
género e estilo”, diz o ensaista (em BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 25). Drama e farsa
dividiam espaco entre os géneros mobilizados. Algo similar se dava com os varios estilos:
o realismo e o expressionismo (ou cenas proximas a ele), por exemplo, eram trazidos ao

palco de acordo com as necessidades de cada passagem.

7 Arena conta Tiradentes, texto de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, estreou a 21 de abril de 1967, em
S3o Paulo, com o Teatro de Arena sob a direcdo de Boal. A direcao musical coube a Theo Barros, com
musicas de Barros, Gilberto Gil, Sidney Miller e Caetano Veloso. No elenco, Guarnieri, Renato Consorte,
David José, Dina Sfat, Jairo Arco e Flexa, Vanya Sant’Anna, Silvio Zilber e Claudio Pucci.

8 Mais tarde republicados em Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, livro que teve a sua primeira
edicdo em 1975 e diversas reedigoes.
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“Em teatro, qualquer quebra desentorpece”, nota Boal, completando: “As regras
tradicionais do playwriting americano receitam o comic relief como forma de estimulo. Aqui,
obtinha-se uma espécie de stylistic relief e a plateia recebia satisfeita as mudancas bruscas e
violentas” (em BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 26).

Uma quarta e tltima técnica era a da musica. Os poderes sugestivos das melodias e
ritmos tornavam convincentes passagens que, sem o seu apoio, nao teriam a mesma forca
de persuasao. Forca ladica, que prepara a plateia “para receber textos simplificados que s6
poderdao ser absorvidos dentro da experiéncia simultanea razdo-mdusica” (BOAL em
BOAL; GUARNIERI 1967, p. 26).

Fotografia 2 - Encenacdo de Arena conta Tiradentes (Sdo Paulo, 1967).

Um exemplo, segundo Boal, acha-se na ideia do “tempo de guerra” relativo a

Palmares e seus inimigos, inapreensivel sem as qualidades dindmicas da musica® - no

caso, uma das melodias de Edu Lobo (BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 26).

% Em livro de 1928, Mério de Andrade constata: “a musica possui um poder dinamogénico muito intenso e,
por causa dele, fortifica e acentua estados de alma sabidos de antemio. E como as dinamogenias dela néo
tém significado intelectual, sdo misteriosas, o poder sugestivo da miusica é formidavel”. Mério de
Andrade, Ensaio sobre a miisica brasileira. 3. ed. Sdo Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972. p. 41.
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Essas quatro técnicas - dissociacdo de ator e personagem, perspectiva coletiva,
variedade de estilos e uso persuasivo das cangdes - promovem a estética ndo realista de

Zumbi, com matriz na magia do “conta”.

3.2 Rumo ao “particular tipico”

Em Tiradentes, uma das questdes importantes residia em conciliar aspectos
singulares e universais, no que Boal parecia ecoar ideias do filésofo e critico literario
hangaro Georg Lukécs (1885-1971), autor de Introdugio a uma estética marxista (1978).
Vamos sumarizar essas ideias, quem sabe simplificando ou adicionando algo ao
interpreta-las.

As categorias do singular, do particular e do universal procedem da realidade, sao
inerentes a ela, e o filésofo as mobiliza para a andlise estética.

Os universais, os conceitos, contrapdem-se as singularidades, as materialidades
concretas, que seriam irredutiveis a generalizacdes; mas se encontram com essas
singularidades na categoria mediadora do particular - ou particular tipico.

Aqui se diferenciam a mera reunido dos tragos caracteristicos - de um fenémeno,
personagem ou situacdo - como a teriam praticado autores naturalistas, de um lado; e a
exata captagdo das relagdes entre as instdncias conexas de fendmeno e esséncia
(constituintes da realidade), de outro. Lukécs identificava essa dedugdo precisa da vida
social em grandes realistas como Balzac e Tolstoi.

Os pressupostos aqui sdo, primeiro, o de que a realidade ndo se esgota em suas
aparéncias; portanto, ndo basta enumera-las e descrevé-las para lograr representar o real.
Segundo, essa captacdo das relagcdes “concretas” entre os fendmenos e sua esséncia
exigiria, do artista, considerar a base material dos fatos (vale dizer: a sua base
socioecondmica), embora sem se ater apenas a ela.

O que se pode ilustrar com o movimento dos individuos em sociedade: estes nao
podem fugir aquela base, pois sua classe e sua época os condicionam; mas, a0 mesmo
tempo, ndo se acham inteiramente determinados por elas, se é certo que ha ou pode haver
margem subjetiva para as suas decisdes. Assim, serd preciso valorizar também o tnico, o
irrepetivel°.

As grandes obras de arte representam essa dupla condicdo - a de nossa relativa

liberdade - e a encarnam em personagens tipicas, sintéticas de um momento histérico ou

10 Em “Pequeno Organon para o teatro”, Brecht a certa altura reconhece “o ser vivo, o proprio e
inconfundivel, aquele que néo é absolutamente semelhante ao seu semelhante” (BRECHT, 2005, p. 144).
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mesmo das tendéncias de uma civilizagdo. Antigona, Hamlet, Quixote o ilustram
exponencialmente.

Voltando ao caso especifico do Teatro de Arena, aquelas ideias se traduzem do
seguinte modo. A segunda fase do grupo, a da “fotografia”, foi prédiga em
singularidades, com pecas como Eles nio usam black-tie e Chapetuba Futebol Clube. Ja a
terceira etapa, a da nacionalizagdo dos classicos, terd sido rica em abstracdes ou
generalizagdes, com A mandrigora, por exemplo. O diretor entende ser preciso ultrapassar
a ambas.

A fase dos musicais viria entdo fazer a sintese. Zumbi iniciou esse movimento de
sintese mas, segundo Boal, ndo o completou, porque tracos singulares e imagens
universais conviviam no mesmo espetaculo sem se casar de todo. Tiradentes, enfim, tentara

realizé-la.

3.3 Coringa conta Tiradentes

Uma das diferengas relevantes entre um espetaculo e outro acha-se na dissociagao
entre ator e personagem, mais restrita na montagem de 1967. Agora, ja ndo se concede aos
atores a possibilidade de todos representarem quaisquer personagens.

O elenco dessa vez estd disposto em dois grandes grupos, o coro deuteragonista e o
coro antagonista, e s6 no interior de cada um desses grupos os atores assumirdo mais de
uma personagem. O exemplo dado aqui é o de Hamlet, com o principe protagonista e seus
aliados, os deuteragonistas Horédcio, Marcelo, o Fantasma do rei Hamlet, sendo os
oponentes o rei Claudio, a rainha Gertrudes, Laertes, Polonio.

A perspectiva pela qual se narra a histéria permanece coletiva, naturalmente, mas
aqui essa perspectiva sera expressa pelos coros (o dos Operarios, o dos Soldados) e,
sobretudo, pela figura movel do Coringa. A estrutura de elenco se completa com a
orquestra coral, que traz “violdo, flauta e bateria”.

Narrador e comentarista, o Coringa exerce o papel de mestre de cerimonia e pode
ocupar por instantes o lugar de qualquer das personagens - é o tnico apto a fazé-lo.
Porém, nos demais momentos, mantém-se completamente exterior a histéria. No dizer de
Boal, o Coringa é quase sempre “paulista de 1967” e nessa condigdo se dirige ao publico
nas Explicagdes, quando expressa sem disfarces a opinido do grupo, ou nas Entrevistas.

Explicagdes sobre o andamento e sentido da histéria e entrevistas com as proprias

personagens da peca correspondem a itens da estrutura proposta, distribuida “em sete
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partes principais: Dedicatéria, Explicacdo, Episdédio, Cena, Comentario, Entrevista e
Exortacao”. Tiradentes divide-se em dois tempos, equivalentes a atos, por sua vez
divididos em episédios. Cada episddio retine varias cenas.

E o Coringa? quem relaciona os estilos diversos, que continuam a valer em
Tiradentes, mas de modo menos fragmentario que em Zumbi. No inicio da peca, temos o

tom solene e exortativo da cang¢do cuja primeira estrofe diz:

Dez vidas eu tivesse,

Dez vidas eu daria.

Dez vidas prisioneiras

Ansioso eu trocaria

Pelo bem da liberdade,

Nem que fosse por um dia.
(BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 58)

Logo depois, faz-se a leitura da sentenca imposta ao protagonista, o que lanca no
passado a trama a ser apresentada. O Coringa dirige-se ao publico: “Esta foi a sentenca.
No6s vamos contar a histéria do crime”. Ele entdo expde as inten¢des do espetaculo em
prosa direta, afastando-se da atmosfera anterior: “O teatro naturalista oferece experiéncia
sem ideia, o de ideia, ideia sem experiéncia. Por isso, queremos contar o homem de
maneira diferente. Queremos uma forma que use todas as formas, quando necessario”
(BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 60).

Pouco adiante, vem a cena farsesca que nos mostra Cunha Meneses, governador
das Minas, ladeado por um clérigo e duas mulheres de boa vontade, os trés submissos ao
mandatario, em didlogo com personagens que surgem como que em desfile, a maneira dos
espetdculos de revista. Entao aparecem Domingos de Abreu, padre Rollim, depois o jurista
e poeta Tomdas Antonio Gonzaga; os dois altimos, adversarios do governador.

Meneses serd substituido pelo visconde de Barbacena, encarregado de acionar a
Derrama contra os mineiros, impostos extorsivos com os quais a Coroa portuguesa
pretendia sangrar a Colonia e resolver problemas de caixa. A ameaca da Derrama
precipitou os acontecimentos: sucedem-se os preparativos para a Conjura, a delagdo de
Silvério dos Reis e a prisdo dos conspiradores, dos quais o tnico a ser condenado a morte
foi Tiradentes. O enredo avanca de modo mais organico que no texto anterior, embora

também aqui o evoluir dramatico admita interrupgodes.

" Vale recordar as palavras de Décio de Almeida Prado na ocasido da estreia, ja citadas na primeira parte
deste artigo: “Gianfrancesco Guarnieri, narrador e personagem, da o tom do espetaculo, estabelece a
relagdo entre os diferentes registros, percorrendo-os com impressionante afinagdo e versatilidade. E o
meneur de jeu, o eixo em torno do qual o espetaculo gira” (PRADO, 1987, p. 170).
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3.4 Razao versus mito

Houve a tentativa de criar uma grande personagem com Tiradentes, objetivo
atingido em certa medida. O que fragiliza a peca é talvez o que os autores mais
valorizaram: as intencdes exortativas e didaticas. O texto comunica-se conosco na
condugio da histéria pelo Coringa, com a liberdade que se condensa nessa figura. E como
se esse narrador-personagem atualizasse a magia do “conta” de Gianfrancesco Guarnieri,
agora disciplinada pelo filtro 16gico préprio a Augusto Boal.

H4 problemas em torno do protagonista em Tiradentes, apontados pelo critico
Anatol Rosenfeld no artigo “Herois e coringas” (em O mito e o herdi no moderno teatro
brasileiro, livro de 1982). O estilo naturalista, utilizado na composicdo do Alferes, seria
inadequado a intengdo de criar uma personagem mitica e de fazé-lo visando a empatia.

Esse estilo,

por felicidade, ndo rende suficientemente dentro do contexto da peca,
dentro da concepgdo dramattrgica do heréi Tiradentes e dentro dos limites
do Teatro de Arena. [...] A pega, neste ponto, resiste galhardamente a teoria.
Funciona apesar dela (o que por vezes ocorre também no caso de Brecht).
(ROSENFELD, 1982, p. 23)

O critico pretende sublinhar ndo apenas o aspecto dramaturgico, a questdo estética

e técnica - isto é, os recursos usados na constru¢do de uma figura emblematica e

N ~

destinados a promocdo de sentimentos de identificagdo, de adesdo ao heréi. Boal e
Guarnieri queriam recuperar a empatia, que havia sido (parcialmente) recusada por
Brecht, por julga-la necessaria ao momento politico. Os reparos de Rosenfeld referem-se
também a esse proposito.

O comentarista assinala, primeiro, a incompatibilidade entre o mito e as

transformacoes desejadas:

2

O mito é a-historico, visa ao sempre-igual, arquetipico, ndo reconhece
transformagdes histéricas fundamentais. Os fendmenos histéricos sao, para
ele, apenas mascaras através das quais transparecem os padrdes eternos.
[...] O mito salienta a identidade essencial do homem em todos os tempos e
lugares. Esta, certamente, ndo é a concepgdo do N6s do Teatro de Arena,
concepgao historicista, baseada na certeza da transformagdo radical, na
visdo do homem como ser histérico. As reservas mentais com que o heréi
foi concebido talvez expliquem as contradi¢cdes apontadas. (ROSENFELD,
1982, p. 26)
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A tentativa de compor uma peca épica em torno de uma figura de heréi, dotada de
propriedades dramaticas, declaradamente decorreu da atitude exortativa e didatica
assumida pelos autores. Embora ressalvando com énfase que “a poética de Boal é um
ensaio impar e completamente singular no dominio do pensamento estético brasileiro”
(ROSENFELD, 1982, p. 38), o critico afirma ainda: “A oferta do mito as ‘massas’ é uma
atitude paternal e mistificadora que ndo corresponde as metas de um teatro
verdadeiramente popular” (ROSENFELD, 1982, p. 35). O zelo ideolégico termina por
subestimar a inteligéncia do ptublico.

Os reparos ndo nos impedem de notar as conquistas de linguagem alcancadas pelos
autores. Entre os elementos de estrutura mencionados acima, destaque-se por exemplo o
das entrevistas, pelas quais a agdo se suspende para ouvirmos personagens decisivas,
fotografadas moral ou ideologicamente.

As réplicas de Silvério, no inicio do segundo tempo, por exemplo, ligam-se a
suposta imprevidéncia ou falta de visdo das esquerdas no pré-64, que o texto satiriza por

analogia:

CORINGA - Entdo vocé nao acredita mesmo nesse levante?

SILVERIO - Condicoes havia, mas agora nao. Povo, que é o que resolve
mesmo nessas horas, ndo se pode contar com ele. O povo nao se retine na
casa do Ouvidor Gonzaga e muito menos na do Tenente-Coronel. E gracas
a Deus nado vai mesmo. J4 imaginou esse povaréu de mazombos tomando
conta disso? Virgem Nossa Senhora, ndo quero nem pensar. Pois nao
estavam falando em libertar os escravos? Com o tempo, eles vao acabar
falando de Reforma Agréria... (BOAL; GUARNIERI, 1967, p. 125)

O perfil de Tiradentes, em contraste, é desenhado sem qualquer ironia. O Alferes
apresenta-se como homem tao idealista quanto destemperado, por vezes agressivo e
temerario. Revela-se o oposto de intelectuais como Gonzaga; contrapde-se igualmente aos
demais integrantes da revolta frustrada, dados como irrealistas, hesitantes ou covardes. O
protagonista exibe coragem, com o desapego a prépria vida.

Entre os inconfidentes, estavam o tenente-coronel Francisco de Paula, o padre
Carlos de Toledo e o também poeta Alvarenga Peixoto (que teria denunciado a prépria
mulher, Barbara Heliodora). Essas figuras foram submetidas a tratamento parédico que as
diferencia de Tiradentes e ressalta as qualidades deste.

O grande tento da peca é, no entanto, a mobilidade do Coringa, que ordena a
diversidade dos estilos unificando-os segundo o ponto de vista autoral ou coletivo, e o faz

as claras, sem subterftigios.
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Esse proponente do jogo cénico ainda agora pode sugerir solucdes as préaticas épicas
- e decerto encontra similares em tempos anteriores ou posteriores a década em que
nasceu, seja nas revistas ou em espetaculos recentes. O Coringa sobrevive lépida e

alegremente ao sistema para o qual foi inventado.

4. O Bicho pega

4.1 “Ponto fundamental”

A nogao de encantamento ressalta no prefacio a comédia em versos Se correr o bicho
pega, se ficar o bicho come, de Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira Gullar, levada a cena pelo
Grupo Opinido em abril de 1966, no Rio de Janeiro!2. O espetdculo esteve em cartaz no Rio
por cinco meses, tendo sido depois apresentado em Sao Paulo. Nesse mesmo ano, o texto
sairia em livro.

O prefacio, assinado pelo grupo, intitula-se “O teatro, que bicho deve dar?” e
divide-se em trés secdes, que expdem “As razdes politicas”, “As razdes artisticas” e “As
razodes ideoldgicas” para a fatura da peca.

Havia dois anos que o pais estava sob o chamado regime de excecao. Mas ainda se
podia criticar o regime, no palco ou em livro, conforme se 1é no prefacio. Por exemplo: “O
atual Governo confunde ordem social com quietismo social. A ordem social,
evidentemente, ndo se reduz a Limpeza Urbana, mao e contramdo, Semana da Marinha,
etc.” (GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, s/ p [prefacio]).

Os autores entdo defendem “uma ordem social aberta a prépria modificacao”
(GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, s/p [prefacio]). Pouco antes, haviam afirmado: “Como
nenhum dos setores da populagdo tem forca suficiente para impor sua programacao
politica, as transigéncias morais fazem parte mesmo da existéncia politica” (GULLAR;
VIANNA FILHO, 1966, s/p [prefacio]).

Dizem também que “o Bicho é um voto de confianga no povo brasileiro” (GULLAR;
VIANNA FILHO, 1966, s/p [prefacio]), naquele momento em que o povo perdia seu
direito a voto. A farsa de ambientacdo nordestina “procura suas forcas nas nossas
tradicdes, porque utiliza os versos, as imagens, o sarcasmo, a desilusdo, a ingenuidade e a

feroz vitalidade que a literatura popular, durante dezenas de anos, vem criando”

12O espetaculo foi dirigido por Gianni Ratto. O elenco incluia Vianna Filho, Agildo Ribeiro, Fregolente,
Helena Ignez, Virginia Valle, Sérgio Mamberti e Thelma Reston. A estreia se deu no Teatro Opinido, no
Rio de Janeiro, a 9/4/1966.
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(GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, s/ p [prefacio]).

Ja nas “Razodes artisticas”, a seguir, aparece a nogdo que gostariamos de destacar.
“A fonte é a literatura popular”, diz o Opinido (GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, s/p
[prefacio]), ou seja, a tradicdo comica (vem a lembranca Como se fazia um deputado, peca de
Franca Jr., de 1882) e as histérias de cordel com seu gosto pelo extravagante. O senhor
Puntila e seu criado Matti (1940), comédia de Brecht, também podera ter sido uma
referéncia’®.

O grupo assinala: “A literatura popular e a grande literatura sempre tiveram um
ponto fundamental em comum: a intui¢do da arte dramdtica como uma manifestagao de
encantamento, de invencao”. E arrisca, linhas adiante: “Eo que Brecht repde na literatura
dramaética: o encantamento” (GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, s/ p [prefacio]).

A afirmagdo pode parecer absurda, em se tratando de um dramaturgo e teérico que
pOs em duvida os procedimentos empéticos e valorizou os de distanciamento. Os autores

do preféacio entdao explicam:

Mas quando falamos em encantamento, ndo estamos querendo dizer
envolvimento passional [...] Com encantamento queremos dizer uma acao
mais funda da sensibilidade do espectador que tem diante de si uma
criacdo, uma invencao que entra em choque com os dados sensiveis que ele
tem da realidade, mas que, ao mesmo tempo, lhe exprime intensamente
essa realidade. (GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, s/p [preféacio])

Nao se busca o verossimil, mas palavras (as rimas tém as vezes efeito humoristico),
imagens e situacdes que, pelo exagero comico, pela deformacdo deliberada, nos ddo a ver
melhor os fendmenos a que aludem. Vamos percorrer brevemente a histéria de Se correr o

bicho pega, colhendo exemplos que evidenciem o processo.

4.2 Personagem metamorfica

A cena de abertura traz o Bicho!4, figura que alegoriza as dificuldades politicas,
talvez o proprio Golpe de 64 - os autores haviam dito que “o bicho é o impasse” nas
“Razoes ideoldgicas” do prefacio. A personagem nao reaparecerd, mas participa da cena

inicial que, como acontece noutros musicais, resume o mote do texto. Em tom de farsa,

13 A peca de Brecht foi encenada pela primeira vez no Brasil nesse mesmo ano de 1966, no Rio de Janeiro,
pela Cia. Carioca de Comédia, sob a direcdo de Flavio Rangel, conforme o livro Brecht no Brasil:
experiéncias e influéncias, organizado por Wolfgang Bader e publicado em 1986. O texto aproveita um
motivo comico popular: Puntila é impiedoso quando sébrio, mas generoso quando bébado.
Foto do espetéaculo, na edi¢ao de 1966, mostra dois atores vestindo acessérios que representam a cabega
de um animal (cavalo, burro), lembrando a arte dos mamulengos.
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poeticamente, os autores procuram refletir sobre o impasse politico vivido naquele

instante. “Todos cantam” a melodia s6bria, mas que pode ter inten¢do parddica'®:

Se corres o bicho te pega, amo,

se ficas, ele te come.

Ai, que bicho serd esse, amo?

Que tem brago e pé de homem?
Com a mao direita ele rouba, amo,
com a mao esquerda ele entrega;
janeiro te da trabalho, amo,
dezembro te desemprega;

de dia ele grita “avante”, amo,

de noite ele diz “nao va”!

Sera esse bicho um homem, amo,
ou muitos homens sera?
(GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, p. 3)

Fotografia 3 - Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come (Rio de Janeiro, 1966). Da esq. para
a dir., os dois primeiros sdo Oswaldo Loureiro e Jaime Costa. O quarto ator é Jofre Soares.

[

Fonte: Acervo FUNARTE/Cedoc.
Haviamos ressaltado o efeito de encantamento, decorrente de “uma invengao” que

colide com a imagem que o espectador faz da realidade, “mas que, ao mesmo tempo, lhe

exprime intensamente essa realidade”. E preciso apontar ainda outro processo, associado

15 As musicas da pega foram compostas por Geni Marcondes e Denoy de Oliveira. Esta “Cangdo do bicho”,
com letra de Ferreira Gullar, é a tnica das pertencentes a Se correr o bicho pega que sabemos ter sido
gravada. Esta em Manha de liberdade, disco de Nara Ledo, de 1966 (relancado em caixa com 14 CDs da
cantora em 2013).
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ao primeiro: a personagem a que se pode chamar metamorfica.

Um dos elementos migicos da histéria apresentada na peca reside na qualidade,
exibida pelos protagonistas Roque e Bras das Flores, de transformagdo permanente, de
metamorfose constante, um pouco a maneira de Macunaima. Observadas, embora, as
diferencas entre as figuras da peca e a de Mario de Andrade: aqui ndo ha ruptura absoluta,
completa, com a verossimilhanca. Mas a légica elastica propria das comédias.

Assim, Roque, funcionario predileto do coronel Honorato “nesta aba do sertao”
(GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, p. 20), cai em desgraga com o fazendeiro quando lhe
seduz a filha, Mocinha. A partir desse momento, foge ou se esconde por boa parte do
tempo, multiplicando artimanhas para sobreviver e tirar as vantagens possiveis das
circunstancias, que se modificam velozmente. Bras das Flores, companheiro de aventuras e
adversario eventual, é dotado de ética similar. Heréis picaros, malandros.

Roque se disfarca em cego cantador, o que Bras das Flores também faz, e apanha
quando o povo na feira descobre o embuste - de quebra, eles haviam furtado a carteira de
José Porfirio, “que cuida da propriedade/ dum homem que admiro:/ o doutor Nei
Requido” (GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, p. 58), diz o Prefeito. Requido é o rival de
Honorato, e as disputas relacionadas a eleicio para o governo do Estado ajudam a
enovelar a historia.

Ao fim do primeiro ato, aparece o Matador, de nome Quincas Bonfim, que recebera
encomenda de Honorato para executar Roque. Os dois se enfrentam, e a luta se d4 por
meio de danga, ao som de uma cangado, de modo a fazer coincidirem os golpes e as tonicas
poético-musicais.

Mas Roque leva a melhor sobre o assassino profissional, ex-vaqueiro que mudou de
oficio porque matar “dd mais dinheiro” (GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, p. 71).
Quincas, entrado em anos, ja ndo enxerga bem... Parodiando as convencdes de melodrama,
os dois descobrem as respectivas identidades no momento agonico: Roque é filho do
Matador.

Estas notas breves sobre a primeira secdo de Se correr o bicho pega podem dar ideia
do ritmo vertiginoso que marca todo o texto. No segundo ato, vamos ver o herdi cair nas
gracas de Zulmirinha, mulher de Requido, que a pedido da esposa o emprega em suas
terras.

Ali, Roque vai estimular um pouco por acaso, a base de bom coragédo, o saque do
armazém da fazenda pelo povo faminto das redondezas. E preso e, uma vez encarcerado,

torna-se martir e pretexto da campanha de Jesus Glicério, candidato ao governo estadual
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que se opde tanto a Honorato quanto a Requido. Os dois latifundiarios, inimigos entre si,
devem aliar-se diante da ameaca representada por Glicério - a quem o instintivo Roque
pretende apoiar, pagando o correspondente prego.

O enredo comporta, assim, varias reviravoltas em seus trés atos e apresenta, com 0s
instrumentos da farsa talhada em verso e misica, o grafico das forcas politicas no
Nordeste, passivel de ser ampliado para delinear o pais. No desfecho, o heréi morre mas,

como estamos numa comédia, em seguida ressuscita:

Nao, nao me mataram, nao.

E certo, todos os tiros

foram em lugar mortal.

(Ao publico.)

Mas o mocinho morrer

no fim pega muito mal.

(GULLAR; VIANNA FILHO, 1966, p. 176)

4.3 As ideias épicas

Diferentemente da magia do “conta”, mecanismo que pertence ao ambito dos
procedimentos criativos; e do Coringa, narrador-personagem que é um operador dos
movimentos épicos, o encantamento identificado por Vianna Filho e Gullar pertence a
esfera dos efeitos, dos resultados obtidos ou a obter.

A personagem metamorfica acha-se evidentemente no campo do Coringa, sdo
ambos personagens. A distin¢do a fazer, aqui, é que o Coringa se mostra vinculado por
inteiro aos processos épicos, que ajuda a deflagrar; enquanto as figuras metamorficas sao,
em principio, dramaticas, ligando-se ao narrativo apenas em momentos como aqueles em
que falam diretamente ao publico.

A ndo ser que as consideremos épico-dramaticas, o que também parece pertinente.
Pois toda comédia pertence aos dominios do épico. O riso produzido pelo comportamento
dessas criaturas tende a afastar a audiéncia da agdo dramatica propriamente dita, que
precisa manter-se préxima do mimético para captar a empatia e entdo consumar-se no
espirito dos espectadores. Quando a verossimilhanga se esgarca, o compromisso que o
espetdculo pede a plateia, naturalmente, também se altera.

A comicidade estabelece uma espécie de duplo vinculo entre cena e ptablico: vemos
uma agdo que é ao mesmo tempo outra coisa; temos a verdade da personagem e outra,

diversa, enderecada a quem assiste ao jogo. O riso nasce da colisdo entre ambas.
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As personagens que chamamos metamorficas sdo conhecidas no repertoério literario,
teatral ou ndo, como lembram os préprios autores de Se correr o bicho pega. Cavalcanti

Proenca, em breve texto de apresentacdo da pega, o confirma:

Estou pessoalmente com os que pensam na farsa medieval que, a maneira
do teatro [posterior] de Gil Vicente e de Moliére, nos sugere um espetaculo
com cenas e personagens em permanente mudanga, improvisados sob a
acdo catalitica do publico e do palco. Um pouco mais e estariamos em
pleno improviso do teatro de Jodo Redondo, de mamulengos dialogando
com os espectadores e com os musicos. (PROENCA em GULLAR;
VIANNA FILHO, 1966, s/p [Orelha do livro])

Creio, de todo modo, ser possivel incluir tais personagens, neste caso as figuras de
Roque e Bras das Flores, no elenco dos recursos e efeitos épicos de matriz brasileira.
Embora relacionadas a uma categoria antiga e numerosa, elas tém histéria e geografia
préprias. Integram o grupo de fendmenos associados a pratica nascida ou renovada nos

anos 1960 e 1970.

5. O Oswald de Zé Celso e Oficina

5.1 A peca

A ideia de que a prética dramatdrgica e cénica brasileira daquelas décadas teria
transbordado das sugestdes brechtianas, distinguindo-se também de outros modelos como
o dos musicais americanos, ressalta nos comentarios & montagem de O rei da vela, pega de
Oswald de Andrade (1890-1954) publicada em 1937 e encenada pela primeira vez em 1967
pelo Teatro Oficina, sob a direcdo de José Celso Martinez Corréa'é. No ano seguinte, o
grupo foi a Europa.

Nao me refiro apenas a textos de pessoas ligadas a companhia paulistana, mas a
opinido de criticos brasileiros e estrangeiros - elogiosa e até entusidstica em varios casos,
embora tenha havido também apreciacdes negativas. Um olhar sobre o enredo criado por
Oswald e sobre alguns desses comentarios deve confirmar a singularidade do

espetaculo!’.

16O rei da vela, texto de Oswald de Andrade dirigido por José Celso, teve assisténcia de dire¢do de Frei
Betto, cendrios e figurinos de Hélio Eichbauer, musica de Damiano Cozzela e Rogério Duprat (depois
com “A cancdo de Jujuba”, de Caetano Veloso) e coreografia de Maria Esther Stocker. O elenco trazia
Renato Borghi, Fernando Peixoto e [tala Nandi nos principais papéis. O espetaculo estreou no Teatro
Oficina, em Sao Paulo, a 29/9/1967.

17" Podem ser citadas duas outras montagens de O rei da vela. Uma delas em Brasilia, com direcdo de Hugo
Rodas, em 1987; outra no Rio de Janeiro, com a Cia. dos Atores dirigida por Enrique Diaz, em 2000. Os
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O dramaturgo apresenta a histéria do usurario Abelardo I, secundado por Abelardo
I, seu feitor, e a duplicagio do nome ja evidencia a intengdo satirica. Durante a crise
mundial causada pela quebra da Bolsa de Valores norte-americana em 1929, crise que se
espraia pelos anos seguintes e chega ao Brasil produzindo faléncias e desemprego,

Abelardo faz fortuna emprestando dinheiro a juros impiedosos.

Fotografia 4 - Renato Borghi e Henriqueta Brieba em O rei da vela (Sao Paulo, 1967).

Fonte: Acervo FUNARTE /Cedoc.

O primeiro ato mostra essas personagens a defrontarem o Cliente e, depois, outros
devedores, além do subserviente Pinote, simula dos intelectuais venais. Figurinos e

aderecos marcam os tipos: Abelardo II maneja um chicote; Pinote, uma bengala em forma

proprios Zé Celso e Renato Borghi voltariam a pega em 2017.
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de espada, com que da as suas inofensivas (ou sonsas) “facadas”. O grupo dos devedores,
tratados como feras, aparecerd atras das grades de uma jaula para que seu desespero nao
alcance o agiota. Hd& um humor acido em todo o ato, apoiado nas hipérboles
expressionistas.

O segundo ato nos conduz ao clima de teatro de revista, com as vigarices sexuais
levadas além da simples malicia dos espetdculos do género. Os acertos matrimoniais
deixam claro que o Americano, simbolo do capital estrangeiro, é quem da as cartas, sendo
Abelardo seu subalterno. As fortunas em bancarrota estdo figuradas no Coronel
Belarmino, empobrecido latifundiario do café, pai de Heloisa de Lesbos'®, futura esposa de
Abelardo com a qual o Americano deverd exercer, naturalmente, o seu direito de
“pernada”.

Se o primeiro ato é de circo expressionista e o segundo recorre ao teatro de revista,
tornando-o corrosivo, o ultimo ato é o da dOpera. A agdo ganha ares trdgicos com o
desfalque dado por Abelardo II, que arruina o patrdo e o induz ao suicidio. O desfecho, no
entanto, nos devolve a uma atmosfera ambigua, ao mesmo tempo cdmica e cinica: a morte

do agiota coincide com a unido de seu sésia a Heloisa, que se casa com o novo arrivista.

5.2 No Brasil e na Europa

No “Manifesto do Oficina” divulgado na ocasido da estreia, o diretor José Celso
destaca “o humor grotesco, o sentido da parédia, o uso de formas feitas” manuseados por
Oswald em O rei da vela com vistas a “uma colagem do Brasil de 30”. Essa operagdo entdao
se duplica, “permanece uma colagem ainda mais violenta do Brasil de trinta anos depois”,
pois o pais de 1967 continua preso aos velhos impasses (CORREA em ANDRADE, 2017, p.
94).

Pouco adiante, elogia: “Sua peca esta surpreendentemente dentro da estética mais
moderna do teatro e da arte atual”. E aponta a “superacdo mesmo do racionalismo
brechtiano através de uma arte teatral sintese de todas as artes e ndo artes, circo, show,
teatro de revista etc.” (CORREA em ANDRADE, 2017, p. 94-95).

A critica nativa endossaria essas afirmacgdes estendendo-as a montagem, embora O
rei da vela ndo tenha sido unanimidade; pelo contrario, foi espetdculo polémico. Décio de

Almeida Prado arriscou-se a fazer uma profecia:

18 Belarmino e Cesarina sdo os pais de Heloisa, Joana (ou Jodo dos Divas), Toté Fruta-do-Conde e Perdigoto.
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a diregdo é singularmente penetrante, inventiva, imaginosa, picaresca,
quanto aos detalhes auxiliada poderosamente [...] pelos cenarios e figurinos
de Hélio Eichbauer. [...] E ha, seja no texto de Oswald de Andrade, seja na
encenacdo de José Celso M. Corréa, cintilacdes em quantidade suficiente
para iluminar o teatro brasileiro durante varios anos. Nem tudo é bom em
O rei da vela. Mas o que é bom, é muito bom. (PRADO em DIONYSOS,
1982, p. 168)

Elogios rasgados nado foram raros. Luiz Alberto Sanz escreveu na Ultima Hora

carioca:

é o que de melhor estd em cartaz. E um espetaculo no qual se podem
apontar falhas, mas que, fora do “gosto’, ‘ndo gosto’, ninguém pode ignorar
como uma das principais obras de arte ja forjadas no teatro brasileiro e a
mais inovadora (apesar de escrita em 1937 [de fato escrita em 1933 mas
publicada em 1937]). Nela é posta em questdo ndo apenas a politica e a
economia da burguesia, mas a sua propria cultura. (SANZ em DIONYSOS,
1982, p. 169)

Alguns criticos estrangeiros souberam entender a originalidade aspera,
deliberadamente grosseira ou grotesca da montagem. Em abril de 1968, em Florenca, na
Italia, Carlo Degl'Innocenti admitiu em L'Unita: “O rei da vela é um espetaculo que ndo
pode ser julgado, seja no terreno artistico como no terreno ideolégico e politico, com a fita
métrica da critica europeia”. O comentarista fala na “gestualidade popularesca eficaz][,]
para nos inusitada”. Menciona ainda o “caminho de provocacao, de satira dessacralizante”
escolhido pelo grupo “para destruir o velho e construir no palco o ‘novo™
(DEGL'INNOCENTI em DIONYSOS, 1982, p. 167).

Fernando Peixoto, organizador da edi¢do dedicada pela revista Dionysos ao Teatro
Oficina em 1982, assinala que na Itdlia apenas Degl’ Innocenti, critico do jornal do Partido
Comunista, “compreendeu com razoavel clareza a proposta” do Oficina. Peixoto refere-se
a temporada italiana como acidentada, por varios motivos. Entre eles, o fato de ter
ocorrido diante de “plateia aristocratica” e “critica académica e acostumada a padrdes
estéticos que o espetaculo violentava com frenético entusiasmo” (PEIXOTO em
DIONYSOS, 1982, p. 77).

Ele cita Ruggero Jacobbi, diretor e historiador italiano por muitos anos residente no

Brasil, que dep0s sobre essa temporada:

Assim, tivemos de ler certas criticas inconscientemente racistas, pelas quais
esses mogos seriam pré-Brecht, pré-Beckett, velhos futuristas, velhos
expressionistas, ao passo que eles vém exatamente depois de Brecht da
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dramaturgia de ontem, depois de Beckett da vanguarda luso-parisiense,
depois do futurismo que foi paulista nos anos vinte e do expressionismo
que foi carioca nos anos quarenta. (JACOBBI em DIONYSOS, 1982, p. 77)

Na Franca, a companhia esteve primeiramente em Nancy, depois em Paris.
Segundo Peixoto (em DIONYSOS, 1982, p. 78), houve mobilizacdo entusidstica de alguns
criticos que “se encarregaram de promover a ida de O rei da vela para Paris”, onde o
espetaculo se apresentou no dia 10 de maio de 1968, na hora mesma da agitacdo
revoluciondria.

Em 4 de maio, Francoise Kourilsky registrava a passagem por Nancy e comentava:

Acolhido de diferentes maneiras em Nancy, onde sua obscenidade
desagradou a alguns, é um espetdculo inteiramente rico e violento,
impossivel de analisar sem referéncias constantes a situagao social e politica
do Brasil e sem colocar um paralelo com o filme de Glauber Rocha Terra em
transe. (KOURILSKY em DIONYSOS, 1982, p. 165)

Emile Copfermann, em 15 de maio, lembrou a ideia de antropofagia, expressa por
Oswald no “Manifesto antropofagico” em 1928 e atualizada quatro décadas depois pelo
Oficina. Ele citava o préprio grupo: “’Para nos tornarmos ndés mesmos, tornemo-nos
antropofagicos, precisamos devorar todas as culturas que por tanto tempo nos
alimentaram’, explicavam os brasileiros José Celso Corréa e Fernando Peixoto!®”
(COPFERMANN em DIONYSOS, 1982, p. 164).

Fechando estas referéncias, valemo-nos das palavras de Bernard Dort, que talvez se
possa descrever (entre outras qualidades) como conhecedor francés do teatro brechtiano.
Dort (em DIONYSOS, 1982, p. 163-164) escreveu o comentario “Uma comédia em transe”,
titulo que alude ao filme de Glauber Rocha a quem O rei da vela havia sido dedicado.
Peixoto neste caso ndo nos informa o veiculo que o publicou ou a data quando saiu, mas
certamente foi escrito e divulgado naquele mesmo ano.

Dort comeca por dizer: “Reconhecamos: O rei da vela apresentado pelo Teatro
Oficina de Sao Paulo é um espetaculo que desconcerta, que irrita”. O que ndo resultaria
dos problemas sociais e politicos que sao o assunto da peca: “a forca de provocagao” deve-

N

se antes a “maneira de representar esta matéria historica”. O texto de Oswald de Andrade

19 No relato por vezes vibrante que Peixoto faz da trajetoria do Teatro Oficina de 1958 a 1980, na edicdo de
Dionysos dedicada a companhia, 1é-se a certa altura acerca de O rei da vela: “O elenco langou-se, num
impeto estimulante, na elaboragdo de uma nova postura de interpretacdo [...], conseguindo somar as
sugestdes de Brecht a algumas das mais espontaneas e trepidantes manifestacdes do teatro popular
brasileiro. Misturando circo e teatro de revista, 6pera e teatro critico, rigor gestual e avacalhacdo, ritual e
pornografia, protesto e festa. Um ato de ruptura com o passado. Um marco no teatro nacional”
(DIONYSOS, 1982, p. 72).
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tem pouco a ver com o teatro engajado de Clifford Odetts ou Arthur Miller; “em vez de
Gorki, é Marinetti e o dadaismo que sdo escolhidos como termos de referéncia” (DORT em
DIONYSOS, 1982, p. 163).

A confusdo entdo se inicia, diz Dort (em DIONYSOS, 1982, p. 163): “um grotesco
jogo de teatro se instala no préprio coracao da satira ou do drama social”. Os artistas do
Oficina “levaram este aparente paradoxo as suas tltimas consequéncias: foram até o fim
daquilo que Oswald de Andrade lhes propunha”. Os 30 anos que os separavam da peca
ndo foram usados por eles para converté-la em drama politico ou tragédia do absurdo. A
companhia fez dessas trés décadas em que essencialmente nada mudou no pais uma das

dimensdes do trabalho, “a de um impiedoso deboche”.

Fotografia 5 - O rei da vela (Sdo Paulo, 1967). Elenco do Teatro Oficina.
Ao centro, Otavio Augusto; a direita, de perfil, Edgar Gurgel Aranha.

Fonte: Acervo FUNARTE/Cedoc.
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O critico enumera géneros e estilos usados no espetdculo: a representacao épica,
reconhecendo-se o palco giratério do Berliner Ensemble, a companhia criada por Brecht e
Helene Weigel em 1949; o teatro de variedades, isto é, a revista, a opereta e, enfim, “o
género nobre e burgués por exceléncia: a 6pera”. E constata que o Oficina parodia todos,

. V73 . N 2 : A A7 2
nesse que parece ter sido “um jogo de massacre teatral elevado a tltima poténcia”. E é
através desse jogo de espelhos deformadores que o espectador vem a reconhecer a
realidade deste pais, “a realidade de uma comédia histérica monstruosa” (DORT em

DIONYSOS, 1982, p. 163-164). Bernard Dort observa ainda:

E impossivel nao pensar na Opera dos trés vinténs. Brecht também tentava
fazer saltar aos olhos do publico de 1928 a imagem que este publico tinha
de si mesmo em seus divertimentos “culinarios”. Mas talvez Brecht e Weill
tenham ficado um pouco timidos, um pouco prisioneiros do nosso bom
gosto e de nossa tradicao teatral ocidental. O Teatro Oficina foi mais longe:
até a careta e a obscenidade. (DORT em DIONYSOS, 1982, p. 164)

O retrato farsesco de um pais convulso é também maneira consciente de romper
com “a estéril imitagdo do teatro ocidental”, revirado segundo os pressupostos da
antropofagia. Esta ndo pergunta tanto pela origem ou pelo prestigio dos bens culturais,
mas sobre o que se pode fazer deles.

Essa verve iconoclasta e esse apelo “raivoso e desesperado” por um teatro
insurrecional seriam transferidos a montagem das pecas do préprio Brecht. Em dezembro
de 1968, atritam-se, em Galileu Galilei, o racionalismo do autor alemao e o irracionalismo

da contracultura, tendéncia que o Oficina encarnou, até a vertigem, no final da década de

1960 e na de 1970.
6. Rasga coragcio®
6.1 Trés geracoes
A derradeira peca teatral de Oduvaldo Vianna Filho (1936-1974) assumiu carater de

testamento estético e politico, a que tampouco faltam humor e miusica. Premiada e

proibida em 1974, Rasga coragio® seria liberada cinco anos depois, quando sua montagem
20

Nas primeiras paginas desta segdo, aproveito trechos de meu artigo “A realidade pensavel: teatro e vida
brasileira em Oduvaldo Vianna Filho”, originalmente publicado na coletdnea Emnsino e pesquisa em artes:
experiéncias no dmbito do ProfArtes, organizada por Flavia Narita e Antenor Corréa. Goiania: Gréfica da
UFG, 2019.

A data assinalada no prefacio a peca é “28/2/1972”, conforme a sua primeira publicacdo em livro, de
1980, pelo SNT. Rasga coragdo e o Dossié de pesquisa que acompanha o texto teatral seriam republicados
(desta vez em dois volumes) pela editora paulista Temporal em 2018, com apresentagdo e posfacio de
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representou, ao lado de outros sinais, o comego do fim da ditadura??.

Os trabalhos tinham tido inicio com a pesquisa sobre quatro décadas de vida
brasileira: 14 estdo fatos politicos e econémicos, giria, cancdes, piadas. Vianna Filho e a
jornalista Maria Célia Teixeira coletaram esses dados, ja valiosos por si, e 0s reuniram em
Dossié de pesquisa com o intuito de emprestar verdade histérica a Rasga coragio, no qual
aparecem trés geracdes, dos anos 1930 aos anos 1970.

Passado e presente se alternam e se misturam, fazendo perceber ou imaginar
relagdes entre personagens pertencentes a épocas distintas. Custédio Manhaes, também
chamado Manguari Pistoldo, funcionario publico e militante anénimo, acha-se no centro

das agdes. Com processos épicos, Vianinha procurava explicar poeticamente o pais.

6.2 A procura de um teatro popular

Como entender Rasga coragio? Podemos procurar vé-lo na trajetéria de Vianna
Filho, que se inicia em 1957 com a comédia Bilbao, via Copacabana. Nesses primeiros passos,
importa sobretudo o drama Chapetuba Futebol Clube, encenado em 1959.

Esta segunda peca tinha intencdo realista, fotografica, no que emulava Eles ndo usam
black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri. O texto de estreia de Guarnieri, parceiro de Vianna
Filho no Teatro de Arena, fora encenado pela companhia em 1958 e conquistara o ptublico,
mantendo-se em cartaz por um ano. Tem por tema uma greve operdria e o modo como ela
repercute dentro de uma familia, opondo o pai grevista ao filho fura-greve, com didlogos
coloquialissimos. Era natural que Vianna Filho e outros dramaturgos do Arena - Chico de
Assis, Augusto Boal - se mirassem nas qualidades de Black-tie.

Chapetuba substituiria no palco o bem-sucedido Black-tie e mereceria cinco prémios.
A peca de Vianna Filho trata da corrupgao no esporte, com direito a ilagdes sociais e
politicas, tendo sido o primeiro texto teatral no pais a abordar extensamente o futebol (A
falecida, de Nelson Rodrigues, ja o fizera de modo mais restrito em 1953).

No entanto, segundo Vianna Filho e Assis, esse repertdrio pecava por estar preso ao

estilo dramadtico, realista, retilineo, visto como limitado para a tarefa de explicitar os

Maria Silvia Betti. Nesse mesmo ano, registre-se ainda o lancamento do 6timo filme homonimo de Jorge
Furtado.

Essa primeira montagem realizou-se em 1979 e 1980, sob a direcdo de José Renato, com Raul Cortez,
Sonia Guedes, Antonio Petrin e Ary Fontoura nos principais papéis. Teve pré-estreia em Curitiba a 21/9 e
estreia no Rio de Janeiro a 9/10/1979. Com ela, a censura comegava a findar. A temporada em Sao Paulo
teria inicio em outubro do ano seguinte. Uma segunda montagem de Rasga coragio ocorreu em 2007, sob a
direcdo de Dudu Sandroni. O elenco incluia Zécarlos Machado, Kelzy Ecard, Expedito Barreira e Xando
Graga. Estreou em maio no Rio (onde pude ver o espetaculo, rico em cena e musica) e, em outubro, em
Sé&o Paulo.
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motivos mais largos das personagens - motivos sociais, histéricos, para além dos
estritamente psicolégicos. O drama ilumina os individuos sem deixar ver claramente o
contexto dentro do qual se movem, pensavam eles. Em artigo daquele instante, Vianna

Filho dizia:

E preciso uma outra forma de teatro que expresse a experiéncia mais ampla
de nossa condicao. Uma forma que se liberte dos dados imediatos, que
organize poeticamente valores de intervencdo e responsabilidade. Pecas
que ndo desenvolvam agdes; que representem condicdes. Pecas que
consigam unir, nas experiéncias que podem inventar e ndo copiar, a
consciéncia social e o ser social mostrando o condicionamento da primeira
pelo dltimo. (VIANNA FILHO, 1981, p. 221)

Esse “teatro politico e circunstancial” procura realizar-se em A mais-valia vai acabar,
seu Edgar, comédia musical escrita por Vianna Filho e dirigida por Chico de Assis em 1960.
O espetaculo daré ensejo a criagdo, no ano seguinte, do Centro Popular de Cultura (CPC)
da UNE.

Em 1960, o elenco do Teatro de Arena cumpria temporada no Rio de Janeiro. As
divergéncias aparecem: ha questdes pessoais, mas questdes politicas também contam para
o desligamento de Vianinha e Chico de Assis, que preferem ficar no Rio a voltar para Sao
Paulo. Eles buscavam o teatro popular que a pequena sala de 170 lugares e, até ali, o
proprio repertdrio do Arena nao permitiam que se pusesse em prética.

Em A mais-valia vai acabar, seu Edgar, operarios saem pelo mundo para tentar
desvendar o mistério das relagdes entre capital e trabalho. A presenca de cangdes e o uso
espirituoso dos versos indicam a influéncia de Brecht, autor que Vianna Filho e
companheiros haviam comecado a estudar pelo menos um ano antes. Chico de Assis
acrescentou ao texto processos do teatro de revista.

O espetaculo atraiu cerca de 400 espectadores por sessdo, durante oito meses, ao
palco de arena da Faculdade de Arquitetura da Universidade do Brasil, hoje UFR]. As
musicas eram de Carlos Lyra (em parceria com Vianna Filho), vindo da bossa nova e
interessado em aprender com os sambistas tradicionais. Estavam lancadas as sementes
para o CPC.

Bertolt Brecht havia chegado ao teatro profissional brasileiro com A alma boa de
Setsuan em 1958, como anotamos acima. Exercitar procedimentos épicos (cartazes, cangdes,
a atitude distanciada, reflexiva, dos atores em relacdo as personagens, recursos narrativos,
enfim) parecia vital para os artistas que pretendessem dar relevo social a seus espetaculos,
agucando as possibilidades criticas. O propésito politico procurava os meios de expressdo.
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Eis a busca de Vianinha e a de outros contemporaneos nas duas décadas seguintes.

Com o Golpe de 64, o teatro vive momentos de apreensdo e perplexidade. O
primeiro gesto coletivo de resposta a ditadura demora, mas nao falta: é Opinido, que tem
Vianna Filho entre seus autores (ao lado de Armando Costa e Paulo Pontes) e estreia no
Rio em dezembro de 1964.

Cenas breves, cangdes, anedotas compdem esse espetdculo-colagem, interpretado
pelos cantores Jodo do Vale, Nara Ledo e Zé Keti, sob a direcdo de Augusto Boal (o
espetdculo pode ser aproximado das velhas revistas quanto a estrutura). Teatro e musica
popular se renem na montagem que obtém grande sucesso, mas ndo escapa das
polémicas: alguns entendem que artistas e espectadores de Opinido se autoiludem ao supor

uma participacdo politica que de fato ndo ocorre.

6.3 Técnicas combinadas

O fio que parte de Opinido, ou de espetaculos anteriores como A mais-valia, percorre
a obra de Vianna Filho e chega a Rasga coragio, “drama brasileiro em dois atos” 2.

Ele escreve no prefacio: “A pega conta uma histéria, com todos os mecanismos do
playwright, aproximacao psicolégica, crescendo de tensao”, recursos realistas. Ao mesmo
tempo, utiliza “a técnica de ‘colagem’ que usamos em Opinido e outros espetaculos. Esta
combinacdo de técnicas parece-me que apresenta uma linguagem dramatica nova”
(VIANNA FILHO, 2018, p. 17-18). O enredo partido em diferentes épocas lembra Nelson
Rodrigues e Jorge Andrade, sobre o que logo falaremos.

Os textos de Vianna Filho remetem a realidade, porém ndo mais a representam de
maneira linear. Ja em 1965, Moco em estado de sitio (que s iria a cena em 1981) operava
segundo “cinquenta breves sequéncias e cenas sobrepostas, numa dindamica de cortes
quase cinematografica”, aponta o bidgrafo Dénis de Moraes (2000, p. 199) em Vianinha,
cumplice da paixdo. Outras obras, como o drama Papa Higuirte, vdo se beneficiar das
mesmas conquistas.

Em Rasga coragio, Manguari, sua mulher Nena, o filho Luca, que briga com o pai a

quem considera conservador, ligam-se a Revolucdo de 30 ou as campanhas sanitarias do

2 Maria Silvia Betti resume: “A peca acompanha o processo de declinio das oligarquias rurais e da Primeira
Reptblica, no inicio do século XX, a crise de 1929, a ascensao do tenentismo em meados dos anos 1920, a
queda de Washington Luis, em 1930, o Estado Novo, instituido em 1937, a chamada Intentona
Comunista, de 1935, o Levante Integralista, de 1938, o processo de industrializacdo nos anos 1940, a
implantacdo das leis trabalhistas, a campanha pelo petréleo, no inicio da década de 1950, e finalmente a
época da ditadura militar e da contracultura na década de 1970” (BETTI em VIANNA FILHO, 2018, p.
150-151).
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inicio do século gracas as idas e vindas que remodelam o tempo, assinaladas por
cangdes?t. O pai de Custodio, o integralista 666, contrapde-se ao filho, partidario do
movimento revoluciondrio. Mencione-se o pandego e tragico boémio Lorde Bundinha,
amigo de juventude do protagonista, uma das grandes personagens da dramaturgia
brasileira.

As analogias estdo claras: vitima do pai que o expulsa de casa por motivos
moralistas, Manguari, 40 anos depois, tem atitude semelhante para com o filho, embora
desta vez a razdo parega mais séria. Empenhado a vida inteira em lutas solidérias, ele nao
suporta o que, em Luca, o agride como evasdo e indiferenca. Seja como for, ndo sabe
aceitar o filho, ndo o compreende, a0 menos naquele momento.

A linguagem dramatica nova de que fala Vianna Filho mira sempre a realidade, no
entanto reconhecendo-a complexa, sem simplificacdes apaziguadoras. A forma artistica se
altera para dar conta de expressar o mundo. Mantém-se a nogdo de que a vida real,
embora dificil, é passivel de ser representada, meditada, quem sabe transformada.
Funciondrio com dificuldades de ascensdo por causa das atitudes politicas, Manguari
figura o heréi anéonimo em sua “luta contra o cotidiano, feita de cotidiano” (VIANNA

FILHO, 2018, p. 18).

6.4 As duas vertentes

O que mais importa na peca de Vianna Filho para ilustrar as atitudes épicas que
temos tentado compreender reside, genericamente, no apelo a imaginacdo dos
espectadores, mais do que a sua percepcdo das relagdes miméticas. No apelo aos sentidos e
a fantasia, ao mesmo tempo que se mobiliza a sua capacidade dedutiva.

Na segunda montagem da peca, em 2007, sob a direcdo de Dudu Sandroni, as cenas
por vezes pareciam flutuar autdbnomas no palco; eram diferenciadas umas das outras e
reconectadas mentalmente pelo puablico a partir de certos sinais - dados no trabalho dos
atores, na luz ou nas cancgdes - que, se evitavam o hermetismo, no entanto apostavam
resolutamente na inteligéncia ltdica do espectador, possibilitando o passeio agil, em
vaivém, pelas décadas. Essas manobras estéticas ja se achavam prefiguradas no texto de

Vianna Filho.

24 “A iluminacdo se encarrega de diferenciar as épocas, e a intercalagdo de cangdes serve para criar e ilustrar
a atmosfera socio-histérica relacionada a cada uma delas. Logo na abertura, por exemplo, o refrdo da
valsa-titulo, ‘Rasga o coragdo’, de Anacleto de Medeiros com letra de Catulo da Paixdo Cearense, é
cantado com a presenga em cena de todas as personagens. A apresentacdo de cada uma delas, a seguir,
também é apoiada em recortes musicais ilustrativos” (BETTI em VIANNA FILHO, 2018, p. 149).
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Tais qualidades aproximam trabalhos diversos como Zumbi e Rasga coragio segundo
a magia do “conta”, para insistir na imagem usada por Guarnieri, que vejo como uma
chave para a compreensdo do principio narrativo. A tarefa de representar o mundo ganha,
com essa chave, possibilidades que naturalmente ultrapassam os limites da convengao
realista.

Tempo e espaco se dilatam ou se adensam, e com eles se multiplicam os quadros
ficcionais. O moével dessas operacdes de analogia e metamorfose tem a ver, também, com o
processo (ou efeito) a que se chama encantamento, como aprendemos com os autores de

Se correr o bicho pega. A realidade revela-se melhor por meios ndo realistas.

Fotografia 6 - Rasga coragio, com estreia em setembro de 1979, em Curitiba.

Fonte: Acervo FUNARTE/Cedoc.

Essas qualidades e procedimentos, embora nem sempre definiveis com exatidao,
contudo marcam o teatro épico no Brasil a partir de Zumbi, ampliando ou refazendo os
modelos herdados de Piscator e Brecht (ou teorizados por Szondi e Rosenfeld). A
aclimatagdo e o desenvolvimento do épico no pais impregnaram-se, como era natural que

ocorresse, dos sestros brasileiros, dos quais participa a “malicia grossa” identificada por
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Michalski (2004, p. 109-110) em O rei da vela (citagao a que voltamos):

Pela primeira vez, vislumbro aqui o esboco de alguma coisa que poderia,
com algum otimismo, ser definida como um moderno estilo brasileiro de
interpretacdo: uma fusdo das técnicas modernas de anti-ilusionismo com
nossas caracteristicas nacionais de malicia grossa e avacalhada, fusdo esta

conseguida com a ajuda de amplo aproveitamento - naturalmente
devidamente criticado e estilizado - dessa nossa grande tradicdo cultural, a
chanchada.

A galhofa, andrquica, nem sempre comparece aos textos e espetaculos, mas surge
quando a ironia precisa ser mais corrosiva para ferir os seus alvos com eficécia. Foi esse o
caso na montagem do Oficina.

Outras fontes ainda, no entanto, foram mobilizadas em Rasga coragio, atendendo a
uma linha de fenomenos estéticos diversos dos que procedem de Zumbi e pegas
imediatamente posteriores.

Refiro-me a conexdo, notada por Rosangela Patriota®, entre Vestido de noiva (1943),
de Nelson Rodrigues, e A moratoria (1955), de Jorge Andrade, sobretudo quanto ao
tratamento flexivel do espago-tempo. Conexao que se estende ao texto de Vianna Filho.

Nessas obras, o enlace de eventos relativos a épocas distintas independe de recursos
comicos ou golpes de ironia, embora possa contar com eles. A fatura reedita os eventos, e a
arte aqui se acha em propor relagdes nao lineares, alheias a causa e efeito diretos, mas que
guardam singular coeréncia, as cenas iluminando-se mutuamente?.

Assim, na peca de Vianna Filho encontramos em primeira instancia o tempo
dilatado a maneira de Zumbi, o que decorre do apelo a fantasia narrativa e pode resultar
em surpresa e encantamento. Deparamos também a malicia humoristica, assim como a
percebemos em O rei da vela.

Na peca derradeira de Vianna Filho também h4, talvez mais importante em sua

arquitetura, o mencionado zelo no trato do espaco-tempo e, com ele, a abordagem

25 Rosangela Patriota faz a aproximacao entre Nelson Rodrigues e Jorge Andrade em “Epico (Teatro)” e
entre os dois e Vianna Filho em “Narrador”, verbetes do Diciondrio do teatro brasileiro: temas, formas e
conceitos, organizado por J. Guinsburg, Jodo Roberto Faria e Mariangela Alves de Lima (2% edicao revista e
ampliada, Sao Paulo: Perspectiva, 2020).

26 Como se sabe, a agdo em Vestido de noiva divide-se em trés planos, realidade, memoria e alucinagdo, e
grande parte do que vemos corresponde a projecdo do que se passa na mente da protagonista, Alaide,
que delira enquanto é operada num leito de hospital, no plano da realidade; nos outros planos, a
personagem revive e narra acontecimentos de sua vida, transformando-os pela fantasia. Depois de haver
lido a peca de Nelson, Jorge Andrade conseguiu resolver, de maneira independente e criadora, o
problema de mostrar duas épocas distintas em A moratéria. Uma delas, em 1929, quando as personagens
habitam a fazenda opulenta; outra, trés anos depois, quando ja a perderam. Nas duas pecas, processos
épicos interferem sobre a matéria dramadtica, rearticulando-a. Ver, a propésito, o artigo “Um painel
histérico: o teatro de Jorge Andrade”, de Sabato Magaldi, posfacio de Marta, a drvore e o relégio, volume
em que se retinem 10 pecas do dramaturgo, além de artigos sobre a obra (Sao Paulo: Perspectiva, 1986).
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minuciosa das psicologias. Estas ja ndo se encerram no intimo das personagens, mas
conectam-se ao quadro historico.

Noutras palavras, duas vertentes épicas vém desaguar no texto de Vianna Filho. A
primeira delas, lirico-épica, descende de Vestido de noiva e remodela espaco e tempo para
extrair deles sentidos imprevistos.

Outra escola, mais propriamente épica, lanca luz sobre o entorno social e esta
associada a experiéncia do teatro participante desde 1958, experiéncia que viria a se acirrar
com a necessidade de responder a ditadura a partir de 1964.

Todos esses aspectos fazem pensar em Rasga coragio como stmula do periodo
iniciado por volta de 1960 e concluido (simbdlica e provisoriamente) quando o texto foi a
cena, dirigido por José Renato, em 1979. Esse drama, com giria, humor e cangdes, reuniu as
conquistas de seu momento as de décadas anteriores. A busca do teatro épico entdo

chegava a seu porto.

7. Tracos épicos na cena atual

7.1 Jovem centenario

Trata-se agora de citar exemplos relativos ao teatro feito nos ultimos anos,
procurando articular caracteres encontrados na tradigdo brasileira a textos e espetaculos
recentes. Recorro uma vez mais a autocitacdo (ja o fiz em trechos relacionados a Vianna
Filho) para ilustrar os lacos entre obras realizadas em épocas distintas.

Em 2013, comentei para jornal®’ o espetaculo Anatomia Woyzeck, o derradeiro da
trilogia que envolve ainda Agreste e Anatomia Frozen, trabalhos da companhia paulistana
Razdes Inversas, dirigida por Marcio Aurelio.

Depois de percorrer a trajetéria no pais do drama Woyzeck, de Georg Biichner (1813-
1837), que estreou por aqui em 1948, no Rio de Janeiro, sob a diregdo de Ziembinski, falo
sobre as estratégias utilizadas no espetaculo de 2013, leitura singular desse classico.

Na peca, o soldado Franz Woyzeck, sob emocdo intensa, acaba por cometer um
crime. Ele vinha sendo espoliado pelo Médico, que o converteu em cobaia de experiéncias
pseudocientificas, e humilhado pelo Capitdo, que pisava em sua autoestima. Traido pela

namorada e espancado pelo rival, Franz mata Marie, tdo fragil quanto ele préprio. O ato
27 Artigo publicado no Correio Braziliense (22/6/2013), nos 200 anos de nascimento de Georg Biichner e
100 anos da estreia de Woyzeck, e republicado no site Teatrojornal (28/2/2014). O texto integra o livro A
provincia dos diamantes: ensaios sobre teatro (Belo Horizonte: Auténtica; Brasilia: Siglaviva, 2016) e é citado
aqui de acordo com essa edicao.
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extremo praticado pelo miliciano, j4 mentalmente vulneravel, resultou de uma série de
pressdes que afinal o enlouqueceram.

Esse drama, que por paradoxo ndo exclui o humor, antecipa as estruturas épicas,
tendo sido redescoberto por naturalistas (em 1880) e expressionistas muito depois do
desaparecimento de Biichner. O autor alemao escreveu ainda as pegas A morte de Danton e
Leonce e Lena, além da novela Lenz.

Ao final do artigo “O jovem centendrio Woyzeck”, assinalei:

No espetdculo do grupo Razdes Inversas, as matrizes épicas do texto
atualizam-se de modo radical. Em cena, estdo trés atores, que se deslocam
sobre solo de material sintético, figurando grama, o que remeteria aos
espacos abertos em que se desenrolam algumas das situagdes. Os
intérpretes se valem, na abertura e em certos momentos do percurso, de
microfones - como na bem-humorada passagem dos artistas de feira, que
ridicularizam os desmandos na academia, onde se aprende “a chicotear”.
Muito preparados vocal e corporalmente, Clovis Gongalves, Paulo Marcello
e Washington Luiz, sob a direcdo de Marcio Aurelio, revezam-se nos varios
personagens. Eles mantém tracos que nos permitem identificar, ja pela
postura, cada uma das figuras - alguém que anda com dificuldade, por
exemplo, conserva essa caracteristica independentemente do ator que o
interprete.

Ao mesmo tempo, levam a vertigem a convencdo épica, pela qual podem
entrar e sair dos personagens, alternando narrativa e a¢des propriamente
ditas - sem criar, com isso, maiores dificuldades para o espectador.
Liberdade e rigor sdo absolutos, sincronos. Com tais qualidades - ndo custa
lembrar - serd possivel representar qualquer histéria, qualquer grande
histéria como a de Woyzeck, tornando nitidas as circunstancias que
condicionam as atitudes e moldam a subjetividade das criaturas.
(MARQUES, 2016, p. 328-329)

O rodizio nas personagens, que conhecemos desde Zumbi, portanto comparecia a
estrutura de Anatomia Woyzeck. A que se somava o ir e vir entre as atitudes dramatica e
épica. O ideal de se poder contar virtualmente qualquer histéria (passando “do campo de
futebol para o Himalaia”) nos remete uma vez mais a magia narrativa que inspirou aquele

espetaculo nos anos 1960. O artigo se encerrava dizendo:

Era aproximadamente esse o ideal de Boal e Guarnieri no Teatro de Arena
(1953-1971), grupo pioneiro quanto a essa fértil, inteligentissima bagunga,
que incorpora e ultrapassa as ligdes brechtianas. Atencado, por favor: uma
teoria brasileira do épico, de matriz local e vocagdo universal, pode ser
formulada a partir de espetaculos como Anatomia Woyzeck. (MARQUES,
2016, p. 329)

Ja temos pensado no assunto héd algum tempo.
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7.2 Outros contemporaneos

O trabalho de Gustavo Gasparani em Ricardo III (que vimos em Brasilia durante o
festival Cena Contemporanea, em 2015) é um exemplo eloquente, completo, do jogo entre
a atitude dramaética e a narrativa. Em seu espetaculo-solo, o ator representa mais de 20
personagens (das mais de 50 existentes na peca de Shakespeare), entrando e saindo dos
papéis constantemente, programaticamente. Aqui, o entrar e sair das personagens e a troca
frequente de registros (do sério para o comico e vice-versa) correspondem a propria
estrutura de interpretacdo e montagem.

No campo dos musicais, tais procedimentos costumam aparecer de modo como que
natural, isto é, integrados a linguagem mesma dos espetaculos. Assim como dissemos que
toda comédia pertence aos dominios do épico, pode-se afirmar que a musica
frequentemente abre janelas épicas no espago dramatico?.

E o caso, por exemplo, em Sua Incelenca, Ricardo III, espetaculo do grupo potiguar
Clowns de Shakespeare, trabalho dirigido por Gabriel Villela, visto em 2011, em Brasilia.
A companhia de Natal partiu da mesma tragédia que gerou o espetaculo-solo de
Gasparani, adotando naturalmente outras providéncias.

A montagem mistura com virtuosismo referéncias da Inglaterra isabelina as da
tradicdo popular do Nordeste, somando-as a cangdes brasileiras e internacionais (Luiz
Gonzaga, Alceu Valenca, Queen). Os figurinos se mostram exuberantes. Técnicas vindas
de matrizes vérias (o circo, a farsa, o cordel) sdo recicladas e recombinadas pelo grupo.

Vale destacar as personagens metamorficas (ou seus parentes), que ressurgem no
espetaculo. Neste caso, deve-se assinalar o risco de a natureza voltavel dessas personagens
diluir um pouco a efetividade dos assassinatos apresentados na histéria do sérdido
Ricardo. Foi 0 que me pareceu quando assisti ao espetdculo ha 10 anos, mostrado no
centro da capital, ao ar livre.

As professoras Anna Camati e Liana Ledo viram esse aspecto da montagem de
maneira diferente, como explicam no artigo “Um Shakespeare brasileiro: a musica de cena
em Sua Incelenca, Ricardo III"%. Elas entendem as incelencas, cantos mortuarios mobilizados
na trama, como “contraponto flinebre da agdo veiculada por estratégias de encenacao

farsescas, ladicas e grotescas” (CAMATI; LEAO, 2013, p. 228). Nao haveria esvaziamento

28 E de bom aviso, contudo, ndo tomar os musicais, em geral, como equivalentes de espetaculos épicos. Os
musicais muitas vezes sdo estruturas dramaticas pontilhadas por cang¢des (evidentemente nédo vai aqui
nenhum juizo de valor).

2 Publicado na revista Cerrados, do Programa de Pés-Graduagdo em Literatura da UnB, v. 22, n. 35, p. 217-
230, 2013.
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do tragico, mas jogo de contrarios.

Notam ainda: “Os Clowns historicizam o texto de Shakespeare, explorando-o no
contexto do cangaco e do coronelismo, cujas referéncias nos remetem a politica de favores
e privilégios que continua a vigorar” (CAMATL LEAO, 2013, p. 228). O que entendem por
musicalizagdo - a cena compassada pela musica - talvez se possa designar também como
epicizagao.

Esse processo de tudo tornar épico - sem que nexos com o dramatico desaparecam
- ocorre exemplarmente em Franga Antdrtica, que vimos no Rio de Janeiro em 2016. As
técnicas narrativas nesse trabalho do grupo Irmaos Brothers parecem descender do Arena
em linha direta.

O espetaculo escrito por Alberto Magalhdes e Claudio Mendes, dirigido por
Mendes, traz cinco atores-musicos. Eles mostram epis6dios relativos ao século XVI,
revisitando o gorado projeto de colonizagdo pela Franca do que viria a ser o Brasil,
particularmente o Rio, e reveem a génese do pais com humor e ampla liberdade.
Representam, contam e cantam sete cangoes.

A inspiracdo histdrica assinala outra coincidéncia com os musicais feitos décadas
atrds. Mas importa antes o espirito. Eles agradecem a dois diretores que foram seus
mestres: Amir Haddad e Aderbal Freire-Filho, este o inventor do “romance-em-cena” 0. As
palavras informais do diretor apresentam o espetaculo no texto intitulado “Magia sem
mistério!”:

Amir Haddad, meu mestre, sarava!, me ensinou que teatro é magia sem
mistério! O que vocés verdo hoje em cena é o poder do teatro e suas
magicas possibilidades. Primeiro vocés verao como documentos histéricos
datados do século XVI podem se transformar numa dramaturgia saborosa e
inusitada [...] pelo poder do “romance-em-cena”!

Obrigado, mestre Aderbal (Freire-Filho), que me ensinou essa magica!
Depois os senhores verdo mesas, cadeiras, escadas transformarem-se em
navios, ocas, e até em uma fortaleza! A frente de seus olhos, magicamente!

Tudo pelo poder dos atores, que ddo vida a tudo que tocam!
(MAGALHAES; MENDES, programa de Franca Antdrtica, 2016)

A impressao é de que ha maltiplos coringas. Nas palavras de Alberto Magalhaes:

Como num filme em que editor e diretor usam imagens capturadas para
criar uma narrativa, nos apropriamos de cinco diferentes relatos do século

30 Aderbal Freire-Filho levou trés romances ao palco sem adapté-los “para a forma dramadtica, isto é, sem
transforma-los em didlogos”, escreve o jornalista Lunde Braghini em matéria a respeito do livro O
romance-em-cena de Aderbal Freire-Filho: um ensaio-reportagem sobre a linguagem teatral desenvolvida pelo
diretor e seus atores (Rio de Janeiro: Multifoco, 2019), da atriz, performer e jornalista Renata Caldas, langado
no Rio de Janeiro em 2020 (Correio Braziliense, 8/2/2020).
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XVI da mesma  Sucessdo de fatos e montamos a nossa histéria.
(MAGALHAES; MENDES, programa de Franga Antdrtica, 2016)

Qualquer semelhanga com a magia narrativa praticada pelos atores do Teatro de
Arena nao serd simples coincidéncia, mas lacos mediados por Haddad e Freire-Filho.

De modo deliberado ou ndo, Sua Incelenca e Franga Antdrtica sdo espetaculos que
atualizam procedimentos vindos das décadas de 1960 e 1970, refazendo-os criadoramente.

E oportuno citar, para concluir, os grupos Galpao, de Minas Gerais, Folias D’Arte e
Companhia do Latdo, de Sao Paulo, que tém feito das atitudes e pesquisas épicas o seu
cardapio constante. Outros poderiam ser citados aqui, como o também paulistano Teatro
da Vertigem ou o brasiliense Teatro Caleidoscopio. Menciono-os sem novos comentarios,

que o ensaio ja vai longo.
8. Finale

O legado de Arena, Oficina e Opinido deve ser filtrado, somando-se as conquistas
que nos servem ainda agora e refletindo sobre elas. Possiveis equivocos devem ser
considerados (pelo avesso, digamos) quando se pensa numa tradi¢cdo nascida ou renascida
ha seis décadas que, tendo absorvido a influéncia das revistas e comédias cantadas
nacionais, do espetdculo politico alemdo e do musical norte-americano, pdde consumar o
projeto de um teatro participante no pais. Com as dificuldades conhecidas.

Qualidades como as que procuramos identificar, no exame de pecas encenadas
entre 1965 e 1979 e na aproximacado dessas obras a exemplos da produgao recente, devem
ser sublinhadas. Nem tudo sdao impasses.

A magia narrativa que surge no Teatro de Arena e se revé, por exemplo, em Franga
Antirtica é uma das noc¢des a deduzir da pratica, nogdo que se afigura matriz das demais.
A atitude dos intérpretes naquele espetdculo lembra a mobilidade do Coringa “onisciente,
polimorfo, ubiquo” (BOAL, 1967, p. 39).

O encantamento e as personagens metamorficas, ideias extraidas de Se correr o bicho
pega, se ficar o bicho come, renovam-se nas figuras de Sua Incelenga, Ricardo III. A alternancia
de acdes e narrativa, convocada a imaginacdo dos espectadores, aparece em Anatomia
Woyzeck e no Ricardo III de Gustavo Gasparani. O palco pode contar todas as historias.

A “malicia grossa” e a galhofa em O rei da vela fazem parte desse repertério de selo
brasileiro. Vamos reencontra-las no Rei da vela da Cia. dos Atores em 2000 (gostar ou ndo

de recursos como esses € outra coisa: questao de contexto).
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Sao somente exemplos, talvez um pouco pessoais, mas que figuram uma espécie de
repertério comum, capaz de sugerir uma visao do teatro no pais com apoio em nogdes que
nascam de sua pratica.

Tudo o que se deduz da experiéncia do teatro politico se enriquece com o que nos
vem, remotamente, do Vestido de noiva de Nelson Rodrigues e de A moratoria (e outras
pecas) de Jorge Andrade. Mais proximo de nos, acha-se Rasga coragio, de Vianinha, a fazer
a sintese das duas vertentes, a lirico-épica e a participante.

O teatro brasileiro tem assimilado e elaborado técnicas épicas ha algum tempo, e o
que tentamos efetuar com este percurso terd sido a identificacdo de algumas delas,
associadas a seu significado estético. Enfatizamos os aspectos dramattrgicos, mirando
também a encenagao e a interpretacdo.

Essa tentativa nada tem de nacionalista. Achamos tao somente que, se fazemos teatro
por aqui, ele deve ser pensado em seus préprios termos, com o acréscimo bem-vindo de
informacoes de todas as fontes, sem provincianismo e sem subserviéncia.

Falta-nos a percepcdo ou o sentimento de uma tradicdo, a partir da qual as
inovagdes possam brotar (ou irromper). Como ha na literatura e na musica.

Tera faltado uma Semana de Arte Moderna ao teatro no Brasil? Talvez. As
operagOes antropofagicas - apesar do episédio vitorioso de O rei da vela - incorporaram-se
imperfeitamente a nosso repertério conceitual e a nossa atitude de pesquisadores. Creio

ser possivel ir além, fortalecendo-os. De acordo?
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Resumo

O presente ensaio aborda as obras dramaticas Blasted, Cleansed e 4.48 Psychosis da
dramaturga inglesa Sarah Kane (1971-1999), lancando um olhar para além da violéncia
crua contida em seus textos mediante a apresentacdo do contexto histdrico e social da era
Margareth Thatcher e influéncia dessa conjuntura sobre os escritores ingleses que
formaram o movimento estético in-yer-face, no qual Sarah Kane estava inserida. Como
resultado, discute-se o tridngulo sadico Tinker, Thatcher, Bolsonaro como uma
condensacdo de aspectos que mostram a crueldade das autoridades retratada no
personagem Tinker e como a geracdo que cresceu sob os olhares da Dama de Ferro
adoeceu em razao das politicas que exacerbaram o poder do capital.

Palavras-chave: Representagao da violéncia. Era Thatcher. Dramaturgia inglesa na década
de 1990.

Abstract

This essay addresses the dramatic works Blasted, Cleansed and 4.48 Psychosis by the English
playwright Sarah Kane (1971-1999), taking a look beyond the raw violence contained in
her texts upon the historical and social context of the Margareth Thatcher era and the
influence of this on the English playwrights which were considered part of an aesthetic
movement called in-yer-face, in which Sarah Kane was inserted. As a result, it discusses
the sadistic triangle Tinker, Thatcher, Bolsonaro as a condensation of aspects that show the
cruelty of the authorities portrayed in the character Tinker and how the generation that
grew up under the eyes of the Iron Lady fell ill due to the policies that exacerbated the
capital power.

Keywords: Representation of violence. Thatcher era. English dramaturgy in the 1990s.
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No ano de 2018 tive o meu primeiro contato com a dramaturgia de Sarah Kane por
meio da peca Blasted (Ruinas), que foi escrita em 1995 e estreou no mesmo ano. Uma pega
sobre a relacdo abusiva entre as personagens Ian, um jornalista prestes a morrer e Cate,
uma jovem com problemas mentais. A minha primeira impressdo foi de perplexidade. O
que eu significava frente aquela peca? Foi este questionamento que alavancou o processo
de estudo que veio a seguir, uma aprendizagem sobre a vida e obra de Sarah Kane, que
por conseguinte levaria ao movimento conhecido como in-yer-face, que emergiu nos anos
1990 e tem como alguns de seus principais representantes Mark Ravenhill, Martin Crimps
e a propria Sarah Kane. Deste estudo surgiu um projeto de montagem da peca Cleansed
(Purificados), o qual serd levado a cabo tdo logo seja possivel a reunido de pessoas sem
mascaras e sem risco de contagio pela Covid-19. Essa pesquisa é o objeto do meu Mestrado
em Artes da Cena na Escola Superior de Artes Célia Helena.

Este ensaio é o resultado de uma primeira etapa de pesquisa, o percurso
desenvolvido até o presente momento, que antecede os trabalhos na sala de ensaio com o
elenco e uma pesquisa com o intuito de dar respostas estéticas as formulacdes advindas do
Teatro da Crueldade (ARTAUD, 1999), o que torna este ensaio um passo demarcador na
pesquisa. Futuramente sera o documento inicial de leitura para artistas que participarao
da montagem de Cleansed.

Durante o desenvolvimento do trabalho de montagem sera feito um registro, tanto
audiovisual, quanto em formato de relatérios escritos dos procedimentos adotados para
que no futuro seja possivel uma anélise critica sobre o resultado obtido com a montagem.

Depois de ter tido contato com Blasted, decidi ler o dltimo texto escrito por Sarah
Kane, 4.48 Psychosis (4.48 Psicose) de 1999, com estreia em 2000° seu texto mais cultuado.
Esta peca impressiona pela forma como foi escrita: de repente, em um trecho, a autora
dispoe, de forma grafica, nimeros soltos na pagina - um choque de poética frente a uma
forma que revela tdo bem o contetido da obra de Sarah Kane, que morreu em 20 de
fevereiro de 1999, mesmo ano em que escreveu o texto, se enforcando com os cadargos de

seus sapatos no banheiro do instituto psiquiatrico em que estava internada.

Estreou em 23 junho de 2000, com direcao de James Macdonald. E importante lembrar que Sarah Kane
morreu em 20 de fevereiro de 1999. O Royal Court’s Jerwood Theatre Upstairs é um dos trés teatros do
Royal Court, situado em Londres, e é um teatro em formato de Studio com uma plateia de
aproximadamente 85 pessoas.
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(KANE, 2019, p. 208)

O titulo da peca remete ao horario das 4 horas e 48 minutos, anunciado pela autora
como sendo uma hora critica, 0 momento do dpice do desespero, o hordrio em que a

vontade de se matar é mais forte.

As 4.48

quando o desespero visitar

Eu vou me enforcar

ao som da respiragdo do meu amante (KANE, 2019, p. 207, traducdo nossa)’

Depois das 4.48 ndo volto a falar

Eu alcancei o fim deste conto repugnante e aterrorizante

de um sentimento confinado numa carcaca alienigena

inchada pelo espirito maligno da moral da maioria (KANE, 2019, p. 213 -
214, tradugdo nossa)*

4.48 Psychosis é o texto em que Sarah Kane transborda, ndo ha marcacdo de falas por
personagem, ndo hd separagdo do texto em cenas e na forma visual h4 ainda as inten¢des
graficas colocadas pela autora: espacamentos, pontilhados e organizacdo da formatagao
com espacamentos diferentes em certos momentos, uma estética que se proxima do
concretismo brasileiro.

A peca 4.48 Psychosis provocou conexdes com as obras de Clarice Lispector (2013) e
Maura Lopes Cangado (1991). Quanto a Clarice Lispector, pelo alargamento da forma no
intuito de expressar graficamente o contetido, tal como ocorre em A paixio segundo G.H,
onde a obra literdria comeca pelo meio de uma frase “estou procurando, estou
procurando. Estou tentando entender. Tentando dar a alguém o que vivi e ndo sei a quem,

mas ndo quero ficar com o que vivi.” (LISPECTOR, 2013, p. 8) ou ainda em Uma

> “At4.48 / when desperation visits / I shall hang myself / to the sound of my lover’s breathing”
*  “After 4.48 I shall not speak again / I have reached the end of this dreary and repugnant / tale of a sense
interned in an alien carcass and / lumpen by malignant spirit of the moral majority”
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aprendizagem ou o Livro dos prazeres, em que o livro comeca por uma virgula “, estando tao
ocupada, viera das compras de casa que a empregada fizera as pressas porque cada vez
mais matava servigo...” e termina em dois pontos “- Eu penso, interrompeu o homem e sua
voz estava lenta e abafada porque ele estava sofrendo de vida e de amor, eu penso o
seguinte: “ (LISPECTOR, 2013, p. 11; p. 245). Ja a comparagao com Maura Lopes Cangado
se da por meio da dentncia social ao expor a crueldade das institui¢des de tratamento
psiquiatrico; em 4.48 Psychosis Sarah Kane critica a utilizacdo de fdrmacos no tratamento
psiquidtrico com o propésito de emudecer os internos que ndo se enquadram nas normas
da normalidade social, enquanto em O hospicio é Deus, Maura Lopes Cancado relata, num
diario, o periodo de sua internagdo voluntéria no hospital Gustavo Riedel em que desnuda

sentimentos e revela o doloroso cotidiano dos internos.

Estou perdida no meu mundo de depois. Estou s6, como o prentncio do
que vira tarde demais. Sinto na carne meu desconhecimento da dor. Ele
enlaca-me, fere-me, busca matar-me. E se ainda ndo morri é porque nao
encontrou em mim o humano. (CANCADO, 1991, p. 157)

Esses paralelos foram realizados a partir das experiéncias vividas, sentimentos que
afloraram a partir do recebimento destas obras, comparacdes baseadas nas sensacdes que
nos chegam que vivenciamos experimentos indiziveis, pelas experiéncias que nos

acontecem e que nos desperta paixoes.

Se a experiéncia é o que nos acontece, e se o sujeito da experiéncia é um
territério de passagem, entdo a experiéncia é uma paixdo. Ndo se pode
captar a experiéncia a partir de uma légica da acdo, a partir de uma
reflexdo do sujeito sobre si mesmo enquanto sujeito agente, a partir de uma
teoria das condicdes de possibilidade da agdo, mas a partir de uma légica
da paixdo, uma reflexdo do sujeito sobre si mesmo enquanto sujeito
passional. E a palavra paixdo pode referir-se a vérias coisas. (BONDIA,
2002)

Os paralelos, entre as trés autoras citadas, sdo pontos muito fortes que serdao
explorados no processo de montagem da peca. Essas referéncias serdo uma rica fonte de
estudo para ampliar as camadas de encenacdo, na intengdo de proporcionar experiéncias
que possam gerar material para ser trabalhado em cena com elenco e equipes técnicas,
com a expectativa de traduzir estes acontecimentos, estas experiéncias vividas em imagem

no palco.
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E preciso resistir a fazer da experiéncia um conceito, é preciso resistir a
determinar o que € a experiéncia, a determinar o ser da experiéncia. Mais
ainda, e talvez seja preciso pensar a experiéncia como o que ndo se pode
conceituar, como o que escapa a qualquer conceito, a qualquer
determinagdo, como o que resiste a qualquer conceito que trata de
determiné-la... ndo como o que é e assim como o que acontece, ndo a partir
de uma ontologia do ser e sim de uma légica do acontecimento, a partir de
um logos do acontecimento. (LARROSA, 2014, p. 43)

Cleansed® é o texto que escolhi para realizar um estudo para uma futura montagem.
E o terceiro texto teatral da carreira de Kane, que escreveu anteriormente Blasted e Phaedras
Love (O amor de Fedra) e posteriormente Crave (Ansia) e 4.48 Psychosis. H4 ainda um texto
para um curta-metragem, Skin (Pele). O texto de Cleansed é repleto de violéncia gréfica:
decepamento, estupro, uso de droga, eletrocussdo. A agdo ocorre em um campus
universitario, que também pode ser representado por uma instituigdo psiquidtrica, um
hospital. Esse paralelo entre as institui¢cdes tém um caréter critico ja que, para Sarah Kane,
ambos falham no objetivo de proteger ou dar suporte ao ser humano, quer sejam hospitais
psiquidtricos, quer sejam universidades e essas criticas sao jogadas na cara do publico.

Esta Instituicdo é comandada por Tinker, um personagem que ora é médico, ora
traficante, ora diretor, um homem com desejos reprimidos e uma necessidade
incontrolavel de poder. E pelas maos dele que os atos de crueldade e tortura sio
praticados contra os demais personagens, os quais resistem, apesar das atrocidades, em
permanecer vivos e manter acesos seus sonhos e amores.

E inevitavel tracar um paralelo com a realidade brasileira atual, face a opressio,
autoritarismo e sadismo do atual mandatdrio. Um presidente que se acha superior a
ciéncia, que se recusa a implantar e coordenar medidas sanitarias de combate a pandemia
e que critica quem os faz, insuflando (ou insuflado por) uma legido de pessoas raivosas
incapazes de entender as diferencas e de imaginar a possibilidade de uma vida digna além
de seus umbigos. Enquanto os personagens de Cleansed estdo presos atras das grades de
uma Instituicdo, nés estamos presos nessa situagdo de negligéncia, sem ajuda do governo,
a propria sorte. Jair Bolsonaro, o presidente do pais, que contabiliza em 16 de julho® de
2021 mais de 540.000 mortos pela Covid-19, critica aqueles que tentam se defender contra

o virus.

Cleansed foi encenada pela primeira vez em 1998 no Royal Court Theatre Downstairs, Londres, direcdo de
James Macdonald. O Royal Court Theatre Downstairs é um teatro para cerca de 400 pessoas e é o palco
principal do Royal Court Theatre.

Dado atualizado no dia da publicacdo do texto.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 161-177, 2021.

165



‘Chega de mimimi’, diz Bolsonaro apds novo recorde de mortes.
Presidente volta a atacar medidas de isolamento social apds pais registrar
mais de 1.900 mortes por covid-19 em 24 horas. ‘Vao ficar chorando até
quando?” Ele ainda chama de ‘idiota’ quem pressiona por mais vacinas.
(“CHEGA..., 2021)

O Presidente ataca aqueles que seguem as medidas sanitarias defendidas pela
Organizacao Mundial de Satide. Com sua verve genocida, Tinker seria capaz de um ato
destes com o desejo de ver mais e mais mortes, incentivando pessoas a se atirarem em um
poco de lava e continuar a exercer o seu poder fisico contra os corpos.

Tinker inflama as vozes que estdo presentes no texto de Sarah Kane e, por vezes, é
inflado por estas mesmas vozes em uma dindmica muito parecida do que acontece entre o
presidente e seus seguidores. As vozes acusam o personagem Grace, que acaba sendo
espancada e estuprada, o que deflagra em Tinker atos mais violentos, infligindo mais dor a
Grace. E num ciclo sadico, as atitudes de Tinker alimentam a violéncia das vozes.

Apesar de toda a violéncia que salta aos olhos, paradoxalmente, é sobre o amor que
Sarah Kane escreve. Entretanto, ndo se trata do amor romantico idealizado, o amor
burgués que transforma a vida em uma cena de musical. O amor a que se refere Sarah
Kane é o da necessidade que todos temos de amar, nas diferentes relagdes humanas
possiveis, amor que é capaz de vencer a morte, o amor libertario - e indigesto sob o ponto
de vista tradicional e retrégrado dos conservadores dos bons costumes da sociedade.
Tinker, inclusive, como o representante da auséncia de empatia e do conservadorismo,
testa e maltrata esse amor através da violéncia que pratica contra Carl, que ama Rod. Um
tipo de amor que, do ponto de vista dos conservadores, é impossivel ou inconveniente.
Segundo Sarah Kane, é somente pela via do amor e por causa dele que os personagens

conseguem enfrentar e ultrapassar todos os males que Tinker lhes causa.

Quando as pessoas leem a peca, elas se agarram as coisas violentas. E sim,
para mim ha uma enorme quantidade de desespero na peca porque me
senti assim escrevendo antes de Blasted ser produzido e isso levou trés anos
e meio. Eu tive que fazer pausas porque o material era muito dificil. Mas ha
um monte de coisas lindas na peca também, entdo estou contando uma
histéria de amor, embora isso ndo seja digno de nota em comparacdo a
alguém que corta as bolas. (KANE’, 1998 apud SAUNDERS, 2009, p. 73,
tradugdo nossa)®

Sarah Kane na entrevista “Extreme measures” a Kate Stratton. TimeOut, March 25-April 1st, 1998.
Disponivel em: http:/ /www.inyerfacetheatre.com/archive7. html. Acesso em: 17 maio 2021.

“When people read the script, they latch on the violent things. And yes, for me there’s an enormous
amount of despair in the play because I felt writing it before Blasted was produced and it's taken three-
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E ndo hd como desconsiderar a afirmagdo da prépria Sarah Kane “Se as pessoas
conseguem amar depois daquilo, entdo amor é a coisa mais poderosa” (KANE’, 1998 apud
SAUNDERS, 2016, p. 92)"° e que Cleansed “Foi escrita por alguém que acredita
completamente no amor” (SIERS, 2001, p.117", tradugédo nossa)'.

Como uma jovem foi capaz de escrever com tanta gravidade? O peso das palavras
na pégina rasga as folhas. A violéncia é jogada nua na cara de quem assiste. H4 quem
considere arroubos de uma adolescente que quer impressionar.

A provocacdo de Sarah Kane era algo diferente do que o publico do teatro e a critica
jornalistica da época estavam acostumados a ver nos palcos e que acabou por formar uma
nova onda estética, caracteristica dos anos 1990 da Inglaterra, um movimento que foi

batizado por Aleks Sierz (2001, p. 4) com o nome de “in-yer-face””.

Anthony Nielson,
outro dramaturgo expoente da geracdo dos anos 1990 e do movimento in-yer-face, em um
artigo publicado em 21 de margo de 2021 no respeitado jornal The Guardian, disse “até
onde eu posso dizer, in-yer-face era sobre ser repugnante e escrever sobre merda e
sodomia. Eu pensei que estava escrevendo histérias de amor” (NEILSON, 2007, traducdo
nossa)™.

O que denota um entendimento equivocado por parte de alguns sobre o que foi o
in-yer-face. Alguns o entendiam como apenas uma provocagao adolescente desnecessaria,
mas 0s que escreviam na estilistica in-yer-face usavam de imagens cruas, viscerais e
violentas para expor os sentimentos, sobretudo o amor, como disse Anthony Nielson, um
amor nao comum para a sociedade tradicional. E uma dramaturgia que rompeu com os
padrdes estabelecidos no drama tradicional burgués do Reino Unido, herdeiro de
Shakespeare, o qual ja vinha sofrendo ataques desde o que se convencionou chamar de

teatro poés-dramatico. Essa nova dramaturgia, in-yer-face, trouxe cores mais fortes as

fissuras criadas com o drama tradicional e o contemporaneo.

and-a-half years. I had to keep taking breaks because the material was so difficult. But there are a lot of
very beautiful things in the play too, so I'm calling a love story even though that’s not newsworthy as
saying it's about someone getting the balls chopped”.

Sarah Kane em entrevista a Claire Armisted. The Guardian, 29 April 1998.

“If people can still love after that, then love is the most powerful thing.”

Sobre esta afirmacdo ndo ha indicagdo nenhuma da fonte informada pelo autor.

“was written by someone who believed utterly in the power of love.”

Na sua fuga (tradugéo nossa).

“As far as I can tell, In-Yer-Face was all about being horrid and writing about shit and buggery. I thought
I was writing love stories...”
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Diferentemente do tipo de teatro que nos permite sentar e contemplar o
que vemos de maneira inocente, o bom teatro IN-YER-FACE é aquele que
nos conduz a uma viagem emocional extrema, do tipo que nos causa um
profundo incomodo. (CAMPOS, 2014, p. 13, destaques do autor)

Este novo teatro, dos anos 1990, tem o intuito de chocar ao expor as feridas e
mostrar a faceta mais vil do ser humano, escancarando ao publico da maneira mais crua
possivel as atrocidades de que somos capazes, o que acaba por tirar o espectador de uma
posicao confortavel de observador e lhe causar repulsa pelos atos dos préprios humanos.
Nao se trata de uma rebeldia juvenil para causar nojo gratuito, na medida em que a
conducao da escrita, utilizando doses de violéncia, é construida com calculo e
intencionalidade.

Especificamente sobre Cleansed, todas as atrocidades praticadas pelo sddico Tinker,
mutilacdes e torturas, toda violéncia a que ele submete as pessoas que estdo sob seu
controle é mostrada ali na frente, graficamente, cara a cara, in-yer-face, na fuca do publico,
0 que causa um impacto profundo no espectador que vé ali, presencialmente, a violéncia
se manifestando.

Quando nos sujamos do sangue do outro o retrato fica bem mais vivo. A merda e
sodomia em cena sdo apenas canais para aproximar da plateia a vilania humana E uma
forma de incomodar e questionar: Vocé coaduna com isso? Aceita se submeter a isso? Vocé
faz isso? Se faz, olha o quao nojento vocé é. E assim, esfregando na cara que o in-yer-face
dialoga com a audiéncia, incomodando, tirando o espectador da posicdo de mero
observador passivo.

Nao se trata apenas de perceber a dor, mas ter a consciéncia de que a violéncia pode
cair sobre si e sobre quem mais se preza. E neste sentido, volto a fazer outro paralelo do
sadismo de Tinker e Jair Bolsonaro. Tinker sente prazer em mutilar ou causar danos fisicos

e psiquicos aqueles sobre os quais ele exerce o poder de soberania.

De acordo com a Teoria Psicanalitica, o sadismo é uma defesa contra
temores de castracdo - o individuo faz a outros o que teme que fagam
consigo. O prazer deriva da expressdo do instinto agressivo. (CHAVES,
2014)

Nao é diferente dos gestos do atual Presidente, que defende os atos de torturadores,
como o Coronel Brilhante Ustra, e incentiva a populacdo a desrespeitar medidas

recomendadas pela Organizacdo Mundial de Satde para se evitar a Covid-19, expondo os
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brasileiros a uma doenca que mata por sufocamento. Sao atos tipicos de um sadico.

A escrita de Sarah Kane também se diferencia do drama tradicional quanto a
linearidade do tempo. O drama segue o desintrincamento das narrativas em uma
construcao de cenas baseadas em uma causalidade natural em uma cadeia de atos e fatos
num certo espago de tempo, “[...] impde-se rigoroso encadeamento causal, cada cena
sendo a causa da proxima e esta sendo o efeito da anterior: o0 mecanismo dramatico move-
se sozinho, sem a presenca de um mediador que o possa manter funcionando”
(ROSENFELD, 1985, p. 30). Ja o drama contemporaneo, seguindo os ensinamentos de
Peter Szondi ao analisar obras de August Strindberg, vai romper com essa necessidade de
se criar um motor para a narrativa baseado em causa e efeito e o tempo perdera a sua

necessidade de ser contabilizado, ndo ha um tempo cronolégico a ser seguido.

Outra consequéncia ainda da dramaturgia subjetiva é a substituicdo da
unidade de agdo pela unidade do Eu. A técnica das estagdes da conta dessa
mudanga, ao dissolver o continuum da acdo numa sucessdo de cenas. As
cenas singulares ndo se encontram aqui ligadas por nexo causal algum: nao
decorrem uma da outra tal como no drama. Elas antes aparecem como
contas isoladas, inseridas no fio tecido pelo Eu em seu avanco. Esse carater
estatico e sem futuro nas cenas, que as torna épicas (no sentido goethiano),
se liga a uma estrutura determinada pela contraposigdo de perspectivas do
eu e do mundo. (SZOND], 2011, p. 52-53)

Essas caracteristicas, presentes nas pecas de Sarah Kane, somam-se a violéncia
gréfica e psicoldgica, que além de uma forma caracteristica e peculiar traz em seu texto
sensagoes e incomodos tipicos da onda in-yer-face.

Para entendermos de onde vem essa violéncia exacerbada é preciso considerar o
momento histérico vivido pelos dramaturgos desta onda in-yer-face e no qual surge este
movimento. Sarah Kane, inclusive, que nasceu na segunda metade dos anos 1970 e teve a
sua juventude quase toda ela vivida durante os anos 1990, década transicional e
importante para a formacdo de uma nova geopolitica. Em 1989, com a Queda do Muro de
Berlim, uma nova dinamica sociopolitica nascia. Além disso, foi durante os anos 1990 que
a guerra ganhou contornos midiaticos, a violéncia no campo de batalha passou a ser
transmitida em tempo real pela televisdo: a Guerra do Iraque, o massacre dos Tutsis em
Ruanda, a Guerra da Chechénia e o conflito genocida na Bésnia. As guerras passaram a ser
acompanhadas em tempo real pela televisao na sala de casa ou em cima da mesa da

cozinha. Para corroborar a afirmacao
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A televisao adquiriu um enorme poder de transformar quase tudo em
show, espetdculo, diversao. Assim, por exemplo, nos vérios episddios de
invasdes e guerras civis ao longo dos anos 90 (Somalia, Haiti e Bosnia,
apenas para citar alguns), as cdmaras de TV chegaram aos locais de
combate antes dos soldados. Em nossas casas, vemos tudo pela televisdo, e
temos a impressdo de estar testemunhando ‘a” verdade dos fatos, e nao
apenas ‘uma’ verdade, isto é, uma simples versdao que alguém filmou,
editou e veiculou. O imenso poder adquirido pela televisao foi evidenciado
durante a primeira Guerra do Golfo (que nunca foi uma guerra
propriamente dita, pois ndo havia o menor equilibrio entre o poder dos
dois lados em luta), em janeiro de 1991, quando o mundo acompanhou a
cobertura feita ao vivo e em cores, 24 horas por dia. (ARBEX JUNIOR, 2003)

A Inglaterra vinha de um processo liderado por Margaret Thatcher, que foi uma
das mais longevas primeiras-ministras do Reino, ocupando o cargo de 4 de maio de 1979 a
28 de novembro de 1990, com 3 mandatos consecutivos. Ainda depois dela, com John
Mayor, o Partido Conservador se manteve no poder, sendo derrotado apenas em 1997
pelo Partido Trabalhista.

O jornalista Tim Vickery, em reportagem para BBC, relata que foi também durante
os anos de Thatcher que se sucedeu a grande vitéria dos bancos. A Primeira-Ministra
iniciou um processo de desregulamentacdo da atividade bancaria e proporcionou aos
bancos um vasto campo para que eles fizessem aquilo que mais desejam: transformar

todos em devedores, com isso o nivel da divida privada explodiu.

Quando ela assumiu o poder, em 1979, o nivel de divida privada (de
pessoas e empresas) estava por volta de 60% do PIB britanico. Essa medida
comegou a ser calculada em 1880. Durante um século, nunca ultrapassou
72%, e ficava na média em 57%. A partir da chegada de Thatcher, esse
indice explodiu, e continuou explodindo posteriormente, no governo de
Tony Blair, que em varios sentidos foi o seu herdeiro intelectual. Em 2010,
beirou um alucinante 200%. (VICKERY, 2018)

Outra empreitada de Thatcher foi enfraquecer os sindicatos e minar a mao de obra
organizada. N&o é preciso ir muito mais fundo para ver o quanto o trabalhador comum, o
proletariado, o assalariado estava encrencado nessa equacdo, tendo poder enfraquecido, o
endividamento, estimulo para o consumo. Esse modelo, que foi seguido por muitos paises,

inclusive os Estados Unidos, acabou por gerar as bolhas, que viriam a estourar em 2008.

Thatcher e seus aliados chegaram a conclusao de que era impossivel ter
uma economia moderna com sindicatos fortes. Leis e tecnologias novas
foram usadas para quebrar o poder dos sindicatos, e fabricas foram
deslocadas para o terceiro mundo, onde dava para pagar muito menos.
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No auge do boom, Alan Greenspan, durante muitos anos presidente do
Banco Central dos Estados Unidos (Fed), comentou sobre um paradoxo
aparente: a produtividade do empregado subia, mas os saldrios, ndo.
Atribuiu isso ao ‘trabalhador apavorado’, a essa altura, preocupado demais
em perder o emprego (e consequentemente a casa) para reivindicar um
aumento. (VICKERY, 2018)

Era nesse contexto histérico que os dramaturgos do in-yer-face, nascidos nos anos
1970, estavam inseridos, em meio a transformagdes sociais que viriam a alterar toda a
estrutura social no planeta, afirmar os valores do capitalismo, o neoliberalismo e
consequente perda de direitos individuais e sociais, com o aumento do poder do detentor
do capital, especificamente as instituigdes financeiras, além da politica externa inglesa
baseada na sub-rogacdo e exploragdo econdmica de paises do terceiro mundo. Foi de
Thatcher quem partiu a ordem para afundar o navio Belgrano, matando 343 argentinos
(VICKERY, 2018), o que deu inicio a guerra das Malvinas. Mais tarde, ela usaria esse
conflito a seu favor para se reeleger.

Margareth Thatcher levou a risca a cartilha do capitalismo e um exemplo disso é o
seu ultimo discurso no Parlamento britanico, no dia 22 de novembro de 1990, no qual
Margareth Thatcher afirma: “O problema do socialismo é que vocé no fim das contas
esgota o dinheiro dos outros.” (ADDISON; CROFT, 2013).

Tim Vickery relatou “as portas da barbarie estao abertas. Quatro décadas depois do
crescimento do thatcherismo, precisamos com urgéncia de um novo modelo” (VICKERY,
2018). Os autores, representantes do movimento in-yer-face, formaram a primeira geragao
de escritores que conviveu com as medidas inaugurais de Thatcher e que sofreram grande
parte dos efeitos destas medidas. Claramente esses dramaturgos se opunham a légica
opressiva do capitalismo e com raiva e escancaravam sua indignagao ao publico da forma
mais violenta e visceral possivel. Era preciso despertar esta ira também nas plateias.

O capitalismo nos assombra e tem relacdo direta com as doengas modernas como

burnout (sindrome do esgotamento profissional), depressao e ansiedade.

[...] ¢ possivel afirmar que a definicdo da sindrome de burnout é
multidimensional, ou seja, compreende um conjunto de trés varidveis ou
dimensdes essenciais que especificam e demarcam tal fendmeno, quais
sejam: a exaustdo emocional (EE), a despersonalizacdo (D) e a diminuigdo
da realizacdo pessoal (DRP). A varidvel exaustdo emocional (EE) é
caracterizada pelo fato da pessoa encontrar-se exaurida, esgotada, sem

energia para enfrentar um outro projeto, as outras pessoas e incapaz de
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recuperar-se de um dia para o outro (Maslach, Shaufeli & Leiter, 2001)".
Seus indicadores, conforme descritos por Maslach e Jackson (1981)%,
evidenciam, desse modo, a experimentagdo psicofisica do individuo no
limite de suas forcas. A varidvel despersonalizacdo (D) é caracterizada pelo
fato da pessoa adotar atitudes de descrenca, distancia, frieza e indiferenca
em relagdo ao trabalho e aos colegas de trabalho (Maslach, Shaufeli &
Leiter, 2001). A despersonalizacao evidencia, nesse sentido, que burnout
ndo é somente a sindrome do profissional exausto, mas também do
profissional indiferente e descomprometido em relacdo as pessoas com
quem trabalha. Por fim, a variavel diminuicdo da realizacdo pessoal (DRP)
é caracterizada pelo fato da pessoa experimentar-se ineficiente, incapaz e
certa de que seu trabalho nao faz diferenca (Maslach, Shaufeli & Leiter,
2001). O que permite concluir que burnout é a sindrome do profissional
frustrado, descomprometido com os outros e exaurido emocionalmente.
Benevides-Pereira (2002)", Maslach, Shaufeli e Leiter (2001) e Shaufeli e
Bunnk (2003)", além de confirmarem a definicdo de burnout como
constituida essencialmente por EE, D, DRP, tém descrito também, uma
série de sintomas fisicos e emocionais comumente relacionados a sindrome:
dores de cabeca, tensdo muscular, distarbios do sono, irritabilidade,
sentimentos negativos que comegam a afetar o relacionamento familiar e
a vida em geral, propensao a largar o emprego e absenteismo. (CASTRO;
ZANELLI, 2007)

O trabalho ndo faz parte de um projeto de vida para conquistas e satisfacdo, é
contudo causa de doengas. Essas tensdes exageradas e autocobranca por sucesso e
reconhecimento levam a acreditar que com mais e mais trabalho é possivel obter os
prémios que o capitalismo sugere, no entanto sempre existird um prémio melhor, o que
cria a espiral: consumo - trabalho - tristeza - frustragao.

O fracasso € inaceitavel, por que o capitalismo s6 aceita os vencedores e o vencedor
é o escravo do capitalismo, aquele que se sujeito a seus protocolos para chegar a condigao
de vencedor. A luta pelo sucesso, a busca constante de bens, propriedades e riqueza, se da
para mostrar e ser reconhecido como um vencedor, a ideia de posse esta atrelada a
felicidade no ser humano, muito mais presente e exacerbada hoje. O fracasso é atribuido a
incapacidade pessoal de enriquecer. A publicidade cria necessidade de consumo e para

consumir é preciso trabalhar mais e com o ciclo da obsolescéncia programada ha uma

eterna insatisfagio com os itens que compramos. A publicidade cria o desejo e a

" MASLACH, C.; SCHAUFELI, W.B.; LEITER, M. P. Job burnout. Annual Review of Psychology, v. 52, p.
397-422, 2001.

'® MASLACH, C.; JACKSON, S. The meansurament of experienced burnout. Journal of Occupational
Behaviour, v. 2, p. 99-113, 1981.

"7 BEVENIDES PEREIRA. A. M. Burnout: quando o trabalho ameaga o bem-estar do trabalhador. Sdo Paulo:
Casa do Psicélogo, 2002.

' SHAUFELI, W.; BUNNK, B. (2003). Burnout: an overview of 25 years of reseach and theorizing. In:
SCHABRACQ, M. J; WINNUBST, J. A. M,; COOPER, C. L. (Org.). The handbook and health
psychology. Nova York; Londres: ]. Wiley & Sons, 2003. p. 383-425.
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necessidade e ao sair da loja a felicidade se esvai, pois na vitrine da frente ja tem algo novo
melhor.

A juventude deixou de ser uma etapa da vida para ser um produto. Temos que ser
jovens, eternamente ou deixamos de ser desejados, para o sexo e para o mercado. Sao
mecanismos do capitalismo para continuar girando o ciclo sérdido de trabalho/consumo
em beneficio do capital e o que foi conquistado com muito trabalho torna-se dispensavel e
o ciclo recomega, trabalhar por muito mais horas para conseguir o que a publicidade nos
diz que é preciso ter para ser cool, vamos envelhecendo e deixando de ser interessantes, s6
a energia da juventude é que importa. E vamos adoecendo.

A exaustdo emocional abre as portas para sentimentos de desesperanga, solidao,
depressao, raiva, impaciéncia, irritabilidade, tensdo, falta de empatia. A despersonalizagao
provoca a sensagdo de alienacdo em relagdo aos outros, sendo a presenga destes muitas
vezes desagradavel e ndo desejada (TRIGO; TENG; HALLAK, 2007). E entdo talvez caiba
se perguntar: o que é que estd errado? E qual a forma para resolvermos esses problemas.
Sera que medicar os que nao se enquadram no que é considerado normal é a solugao? Ou
devemos mudar o sistema de mercado, consumo e capital em que vivemos, que ao que
parece é a origem de grande parte destes males?

A depressao nunca esteve tdo presente em nossas vidas sendo considerada o mal do
século. Christian Dunker, em entrevista a Edison Veiga (2001), para o jornal Deutsche
Welle (DW), afirma que a “depressao é sofrimento compativel com o neoliberalismo” e
que os discursos de meritocracia agravam o transtorno.

Sarah Kane viveu nos anos de implantacdo e dos resultados da politica neoliberal
empregada por Margareth Thatcher. A dramaturga sofria de depressao, suicidou-se
dentro de uma instituicdo de cuidados para pacientes com transtornos psiquiatricos onde
sofreu com uma politica higienista que busca encaixar as pessoas dentro do que é

considerado normal, politica apoiada pela indtstria farmacéutica.

A autora escreve sobre o medo e a angustia de ndo conseguir criar,
escrever, articular suas ideias, sente que foi e esta sendo prejudicada pelos
medicamentos e que, a cada nova crise psicética, aumentam cada vez mais
as dosagens quimicas. Por ndo conseguir viver sem dialogar com os seus
fantasmas, por medo de ficar impossibilitada de articular-se com eles, por
perder a memoria e morrer, estando viva, ndo conseguindo mais contribuir
com a construgdo, ou o revelar de um futuro completamente apético e sem
esperanga, Kane escolhe entre eles, os fantasmas. (ARAU]O, 2016)
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Sarah Kane escancara essa afirmacao na sua peca 4.48 Psychosis.

As 4.48

quando a sanidade visitar

vou estar uma hora e doze minutos na minha mente correta.

Quando passar estarei longe outra vez,

uma marionete fragmentada, uma idiota grotesca.

Agora estou aqui eu consigo me ver

Mas quanto sou seduzida por ilusdes vis de felicidade,

a magia falsa desta maquina de feitigaria,

ndo consigo tocar na minha esséncia essencial (KANE, 2019, p. 229,
tradugdo nossa)®

Quando ele acordar vai ter inveja da minha noite sem dormir de
pensamentos e discursos incoerentes por causa da medicacao (KANE, 2019,
p-208, tradugéo nossa®)

E este ciclo pode ser quebrado esfregando na cara do publico o que esta acontecendo
e quem sabe assim ele desperte. O in-yer-face foi um movimento teatral que pelos seus
textos mostrava cruamente as ideias e situagdes para o espectador causando sensagdes de
incomodo, escancarando a natureza violenta e facinora do ser humano. E um teatro que
nos forca a encarar o que normalmente evitariamos, o que nos é doloroso, assustador ou

desagradavel.

[...] o que eles tém a nos dizer sao mas noticias: lembram-nos das coisas
terriveis de que os seres humanos sdo capazes e dos nossos limites do
autocontrole. Eles evocam medos antigos sobre o poder do irracional e a
fragilidade dos quatro sentidos do mundo. (SIERZ, 2001, p. 6, traducdo
nossa)”

Ela viveu em uma época de profundas modificagdes econdmicas, politicas e sociais
e de banalizacdo da violéncia. Nesse contexto, todo sangue que escorre e a violéncia que
grita em seus textos se justifica. Porém, nao é sobre a violéncia que Sarah Kane escreve. E
sobre o amor, mas como dito antes, ndo o amor romantizado burgués, mas sim sobre o que
estd coberto pelo que se convencionou chamar de amor como as dores, auséncias,

incertezas, decepg¢des e frustragdes. Para Sarah Kane, o amor ¢é tudo isso e é tudo isso que

9 “At 4.48 / when sanity visits / for one hour and twelve minutes I am in my right mind. / When is thas

passed I shall be gone again, / a fragmented puppet, a grotesque fool. / Now I am here I can see myself /

but when I am charmed by vile delusions of happiness, / the foul magic of this engine of sorcery, / I

cannot touch my essential self.”

“When he wakes he will envy my sleepless night of thought and speech unslurred by medication.”

2 “What they have to tell us is bad News: they remind us of the awful things human beings are capable of,
and the limits of our self-control. They summon up ancient fears about the power of the irrational and the
fragility of our sense of the world.”

20
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nos move e que nos faz seres humanos.

E preciso formular um pensamento menos psicologizante sobre a obra de Sarah
Kane e entender o que do macro esta canalizado em suas pecas e como através de sua
poética ela questiona a crueldade da sociedade e impiedade do sistema. Essa tem sido a
minha tentativa nestes primeiros passos de estudo em direcdo a uma montagem de
Cleansed. Acredito ter encontrado neste tridngulo sddico Tinker, Thatcher, Bolsonaro uma
condensagdo de aspectos que mostram como, em primeiro lugar, a crueldade das
autoridades é retratada pelo personagem de Tinker, segundo, como a geragao que cresceu
sob os olhares da Dama de Ferro adoeceu em razdo das politicas que exacerbaram o poder
do capital e, terceiro, como se vive atualmente sob regéncia da pior espécie: uma mistura
do sadico Tinker com a cruel Thatcher, na figura de Jair Bolsonaro, pretenso defensor da
familia, da moral, das boas tradicoes e do liberalismo econdémico, um Tinker a moda

brasileira, que promove violéncia e morte do alto de sua cadeira presidencial.
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Dramaturgia —

Madalena arrependida
el Ioge o

Alberto Centuriao®

Escrita em 1993, esta peca permanece inédita enquanto dezenas de outros textos
meus foram encenados. O fato ndo me surpreende, pois, em sua maioria, minhas pegas
foram concebidas e desenvolvidas para projetos de producdo predefinidos, o que as
caracteriza menos como trabalhos de criacao e mais como aplicacdes de linguagem.

O fato de nunca ter sido levada a cena talvez se deva ao seu estilo démodeé, fora do
contexto atual, intencionalmente anacronico, que, pelo enredo, reporta aos melodramas
folhetinescos caracteristicos do repertério dos circos-teatro brasileiros da primeira metade
do século XX e, pelos didlogos em versos metrificados e rimados - cuja métrica varia para
se ajustar ao clima dramatico de cada cena - a escolas mais antigas, talvez aos autos
sacramentais da época de Gil Vicente e Calderén de la Barca.

Madalena Arrependida é um exercicio de linguagem feito apés um periodo de
estudos dos melodramas circenses, tardiamente inspirados em formulagdes mais antigas.
Minha proposta foi explorar os estere6tipos para, pelo exagero, alcangar novos
significados. Nesse contexto, o uso de formas arcaicas de linguagem é intencional, com o
objetivo de imprimir maior autenticidade e colorido ao texto.

Gosto de situa-la num espago intermedidrio entre dramaturgia e poesia, uma forma
de teatro para ser lido, como costumavam fazer os autores ingleses nos idos de 1800 e 1900.
Espero que, terminada a leitura, o leitor concorde comigo.

Também gosto de imaginar Madalena Arrependida numa versao musical totalmente
cantada, com impostagdo operistica, uma vez que a dpera é o melodrama em sua mais

completa e radical expressao.

' Autor, ator e encenador (DRT 02716/SP). Pegas encenadas: Acertar é humano; Apertem os cintos; Os reis da
voz; O caminho; Um amor de rentincia; Didlogos de luz. Livros: Livrinho! (poesia - Ed. Autor); O advogado de
Deus (teatro - Ed. Vida e Consciéncia); Ombudsman (Ed. Educator); Brasil 500 Anos de mau atendimento (Ed.
Educator); TAO - O Livro (coautoria - adaptagdo de Lao Tse/Lagarto Editora).

Site: http:/ /boboletra.blogspot.com. E-mail: albertocenturiao@gmail.com.
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Madalena arrependida

FOLHETINISTA: Narrador
HOMEM: Pai / Sedutor
MULHER: Mae / Mae
MADALENA: Filha / Seduzida

FOLHETINISTA: Era noite de natal.
Risos!... Por toda a cidade

Paz e alegria geral,

Sonhos de felicidade.

(Um casal idoso senta-se a mesa servida com a ceia natalina).
Apenas no lar de um honrado casal
Pairava uma sombra empanando a bonanga.
Da filha perdida num dia fatal

Guardavam, agora, dorida lembranca.

Mas eis que, mais triste era a hora,
da ceia soturna, silente,
Pressentem-se passos 14 fora,

E alguém lhes percute o batente. (BATE)

(O casal interrompe a ceia, sobressaltado).
Quem seria, aquela hora?
Quem viria, em meio a neve?
Coracao lhes pula fora:

Lembram dela: Deus a leve.

(O casal levanta-se e vai atender a porta).
Assoma-lhes ao umbral

A criatura andrajosa
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Esqualida, branca, igual

Mendiga vil, desditosa.

(Entra Madalena).
MULHER: Pois ndo? Quem esti ai fora?
HOMEM: Quem bate assim a esta hora?

MADALENA: Senhor, Senhora... piedade!
Um prato quente, eu vos peco.
Sabendo que ndo mereco,

vos pego, por caridade.

HOMEM: Dizei, pelos céus, quem sois?
Deambulando sem norte
Sem antes e nem depois,

Acaso sereis... a morte?

MULHER: Alguém sem eira nem beira,
Sem ter leito nem esteira?
Tédo andrajoso esmoler

Serda homem ou mulher?

MADALENA: Senhor, Senhora... caluda!
Por piedade, eu vos peco:
Dai-me apenas vossa ajuda,

Sem perguntar meu tropeco.

Sou pobre desventurada
Deambulando entre feras:

Virtude desperdigada,
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Sou refugo de outras eras...

FOLHETINISTA: Os dous velhos, num instante,
Aturdidos, certamente,
Lembrando a filha distante

Acolheram a indigente.

MULHER: Meu velho, acode aqui! Vem, depressa!

Ampara, antes que caia, a peregrina!

HOMEM: Caminha devagar, que tropeca...

Achega-te a lareira, menina.

(Conduz Madalena até uma cadeira ao lado da lareira).

MULHER: Uma terrina de sopa, uma cddea de pao,

Hao de aquecer-te por dentro, causar reacao.

HOMEM: Tua sacola de trapos, deixai-me guardé-la

Pra que a terrina e a codea, possais segura-las.

(Madalena faz um gesto de recuo, agarrando-se a sacola).

HOMEM: Mas que receias? - Pilhéria...
Acaso temes que eu queira
Acambarcar-te a miséria,

Surrupiar-te a carteira?

Que guardas de tdo valioso,
O que tens de tao sutil
Nesse embornal andrajoso,

Neste saco roto e vil?
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(Madalena tem um momento de hesitacdo, abragada ao embornal, depois toma uma decisdo,
levantando-se e entregando-o ao homem. Este, ao acolher aquele precioso fardo nos bragos, percebe

tratar-se de um bebé adormecido).

HOMEM: Mas o que tens aqui, afinal?
Carregas oiro ou cousas de Franca?
Pesa-te tanto assim, o embornal?

Deus do Céu!... Uma crianca!

(Madalena volta-se para ambos e, com um gesto delicado, retira o capuz revelando-lhes o rosto).

HOMEM: Maravilha! / Mas nao creio...

MULHER: (Deixando cair a terrina de sopa e o pao).
Minha filha! / Vocé veio...

(Um instante de hesitacio, depois arrebatam-se nos bragcos uma da outra. Terminado o abrago, a
mde afasta-se da filha e olha demoradamente para a crianga. Estende-lhe os bragos, num gesto final
de aceitagio, tomando-a no colo. O pai abraga Madalena, beijando-lhe os cabelos).
HOMEM: Oh, filha, gentil criancal...
MULHER: Voltaste, enfim, desgarrada?
HOMEM: Sem ti, nenhuma esperanga...
MULHER: Nossa vida é desgracada.
HOMEM: Noite bendita e auspiciosa
Em que os canticos angélicos

Trazem tais rostos famélicos

Pra minh'alma venturosa.
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MULHER: Madalena, dize-me, sem rebucos,

Filha minha, donde andaste?

MADALENA: Poupa-me, mae, teus solugos,

Se um dia j4 me amaste.

(Madalena comeca a tossir).

MULHER: Nesta hora natalina,

Venha de 1a um abraco!

MADALENA: Aceita, mae, a menina,

Da filha que deu mau passo. (Tosse).

HOMEM: Filha minha, estas doente? (Tocando-lhe a face).

Estas febril! Sentes dor?

MADALENA: Nao, meu pai, estou contente.

Tudo o que sinto é amor. (Tosse e cambaleia).

MULHER: Filha! Nao, nao fujas mais!

MADALENA: Minha mae, eis tua filha.

HOMEM: Fica conosco! Nao vas!

MADALENA: Fla - ndo eu - vossa filha...

(Madalena tomba fulminada aos pés dos pais).

FOLHETINISTA: A jovem degenerada

Devolveu aos pais senis
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Na criancinha adorada
A filha que lhes faltara

Por seus erros juvenis.

Mas onde estaré plantada,
Em que idade ancestral
Estard enraizada,

Esta trama entrecruzada

De tdo bizarro final?

Fazendo o tempo andar atras!...
Ah, velha maquina-memoria...
Por certo sereis capaz

De compreender toda a historia:

(Movimentos de regressdo dos trés personagens — Marcagdo ao contririo, até armarem a cena da

encarnagdo anterior, em outro ponto do cendrio).

De como a filha perdida
Foi vitima noutra vida
E a sua cruel vinganca

Foi roubar uma crianca.

Vede, distinto publico,
Como mudam os atores:
Como, num gesto stbito,

Vivem, além, outras dores.

E a requintada trama
Do nosso folhetinista,
Que passa, do melodrama,

Ao estilo classicista.
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(Cena da encarnagdo anterior. Madalena, ajoelhada aos pés do Homem, chora convulsivamente.

Além, a Mulher, com a crianga nos bragos, sorri).

MADALENA: Senhor! Cruel que sois!
Por vossa honra, eu vos peco!
Eu vos suplico, Senhor!
Por Deus, ndo me abandoneis,

Retribui ao meu amor!

HOMEM: Nao é possivel, senhora.
Minha palavra é sem volta.
Nao insistais, por favor,
Compromissos assumidos

Nao permitem nosso amor.

MADALENA: Mas Senhor, depois de tudo!...
De tantas juras de amor,
Dos sonhos arquitetados!...
Nao posso sobreviver

Sem tais carinhos, negados.

HOMEM: Senhora, ja nao faleis!
Nao ha mais nada a dizer.
Ao nosso amor, fracassado,
Ja nao restam esperangas,

Esta morto e sepultado.

MADALENA: A natureza humana, em seus momentos varios,
Alterna sonho e ftria, derrocada e gléria.
Confesso, ousei sonhar, intentei voar sem asas,

Mas encontrei, por fim, o sabor da derrocada.
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HOMEM: A vida é nau sem rumo em mar encapelado.
Quem pode, em sa consciéncia, ver o que vira
Nas asas promissoras deste amanhecer?

Senhora, nossa vida segue estradas varias.

MADALENA: A maldicao dos justos, sobre a cabeca insana
Dos impios e covardes, desaba sem perdao.
A vida venturosa, que me negais agora,

Nao ha de ser fruida ao lado de ninguém.

HOMEM: Uma filha, senhora, é o vinculo carnal
Que a outra me aprisiona. Embora sem amor,
Sucumbo ao compromisso haurido em desvario,

Em noite de prazer fatal, tempestuoso.

MADALENA: Ai, que minha dor é insana! Mulher estéril!
Ventre incapaz de gerar, que sejas maldito!
Vade retro, besta imunda, e ndo retorneis!

Pra que de minha desdita ndo facais repasto!

(O Homem afasta-se de Madalena, que sucumbe em prantos. O Homem vai ao encontro da Mulher,

que tem nos bragos um bebe).

MULHER: Oh, meu senhor, por fim viestes. Por um momento
Julguei ter-vos perdido. Pensei que partirieis
Em busca de aventuras, guardado em outros bracos.

Mas ndo, senhor, aqui estais. Vede, ndo ¢é linda?

(Mostra-lhe a crianca).

HOMEM: Mais radiosa que a luz da aurora, de ouro e purpura,

a espantar a noite e seus lagubres fantasmas.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 179-190, 2021.

187



(Depositam a crianga num cesto e afastam-se).

Voltei, senhora, voltei pra ficar. Vossos bragos

Maternais, serdo agora meu ninho e guarida.

MULHER: Funéreos pressentimentos me tém atormentado.
Acordo, a noite, naufragada em prantos, perseguida
Pela sombra maligna de um’outra mulher que, ma,

por despeito ou por vinganca, me vive a perturbar.

HOMEM: Tranquilizai-vos, amada. As sombras do passado
Nao haverao de pairar sobre o nosso destino.
Aquela crianca, doravante, ha de ser,

Mais do que um elo entre nés, a razdo de viver.

MULHER: Nao sabeis o quanto tais benignas palavras,
Proferidas por vés, me vém acalentar
Renovados escopos de felicidade,

Num futuro sonhado com esta crianca.

(Madalena, sem ser notada, aproxima-se do cesto e toma a crianga no colo).

FOLHETINISTA: Enceguecida de dor,
Desprovida de esperanga,
A que perdeu seu amor

Sequestrou-lhes a crianga.

MADALENA: Siléncio, menina. Quieta, ndo chores.
Deus do céu, que semblante esplendoroso!
Mas ndo, ndo posso fraquejar, por certo.

O meu plano terrivel esta feito,
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Ja ndo é hora para esmorecer.
Eu, que ndo posso aspirar-lhe ao amor,
Tomo-lhe a filha pra ser, doravante,

Sua presenga em minha soliddo.

(Madalena foge levando a crianga nos bragos).

FOLHETINISTA: Vinganga cruel, traicoeira,
da infeliz criatura,
Que lancou a sementeira

Da vindoura desventura.
(O Homem e a Mulher vio até o cesto vazio).
MULHER: Desgraca, desgraca! A crianga sumiu!
HOMEM: Maldicdo, maldigdo! A vingangca fatal!
MULHER: Contra fragil crianca, vinganca de quem?
HOMEM: Da mulher revoltada... quem mais ha de ser?
FOLHETINISTA: O casal amargurado
Definhou, de tanta pena
Do anjinho sequestrado
Nos bracos de Madalena.
(Homem e Mulher ajoelham-se, em desespero, junto ao cesto vazio. Enquanto prossegue a narrativa,
o Folhetinista toma a crianga dos bragos de Madalena e a devolve ao cesto. Depois, Madalena

desfalece-lhe nos bragos e é por ele colocada entre os pais, reconstituindo a cena final do Primeiro

Quadro).
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FOLHETINISTA: Quase um século depois,
A historia foi recontada:
Renasce, filha dos dois,

A mulher abandonada.

E depois de condenados
A solidao pela filha,
Os vildes regenerados

Recebem, que maravilha!

A crianca pequenina,
A criatura serena.
Aquela meiga menina,

Dos bracos de Madalena.

FIM

Submetido em: 05 fev. 2021
Aprovado em: 12 mar. 2021
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Dramaturgia i
em foco :

—_k

E aqui estamos hoje, na vida real

Felisberto S. da Costa’

Este texto é uma tentativa de escrita dramattrgica numa perspectiva expandida.
Busca um corpo desviado da norma e flerta com uma espécie de ensaio ou uma pega curta.
Trata-se de uma situagdo na qual a solitude é o mével que o perfaz, dado que ha um outro
alguém para contar.

Para tanto, abocanho (ou aproprio-me) de referéncias compondo uma paisagem
textual, uma espécie de picadinho. Iguaria tida como um classico carioca, foi aclimatado
na metrépole paulistana, em Belo Horizonte e outras cidades mais. Em Sao Paulo, é
elaborado com arroz, feijdo, picadinho de filé mignon, farofa, couve e ovo frito.

Cada ingrediente é um universo particular, assim como cada passagem da forma
breve aqui escrita. Composta por pedacos de textos que formam uma mistura, mais que
uma fusdo é uma confusdo de enunciados. Enfim, uma dramaturgia-picadinho nos quais
os ingredientes ndo se fundem, antes dialogam e friccionam numa performance escrita

envolvendo o sabor da palavra.

' Professor titular e Doutor em Artes Cénicas pela ECA/USP. Realizou estdgio de pés-doutorado na

Université Sorbonne Nouvelle - Paris 3 em 2011. Trabalha principalmente com os seguintes temas:
dramaturgia e atuagdo com objetos. Coordenador de O Circulo - Grupo de Estudos Hibridos das Artes
da Cena. E-mail: felisberto@usp.br.
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E aqui estamos hoje, na vida real.

Rubrica

Tarde da noite de um futuro. Um homem permanece um momento sem se mover. Olha o
relégio do seu celular. Comeco sentado nessa mesa, frente a um copo d’adgua e um
microfone, como Spalding Gray, e um laptop na tentativa de elaborar uma peca-ensaio.
Tal como Eugene O’Neill, ao escrever suas rubricas, realizo uma espécie de irrupgao do
romance no drama contemporaneo. Abrigado nesse espaco, afogado em nitimeros, ele
tenta digitar algo no laptop, mas seus dedos escapam. Ele se levanta, vai a frente da cena.
Olha para vocés, buscando uma palavra que talvez possa falar. Talvez um encontro pelos
olhos. Para os gregos, o olhar lanca a luz que ilumina o que se é visto. Ele retorna e senta-
se a mesa. Gosto de ficar sozinho e lendo. Ou escrevendo. Como Carolina de Jesus. Tal
qual Horacio, em sua Arte Poética, eu tinha pensado comegar escrevendo uma carta
enderecada a alguém. Para Horacio, aos Pisdes, para mim, a vocés, notas de um
confinamento. Um género epistolar implica o didlogo, pressupde um enderecamento, um
alguém ao qual vou ao encontro, um outro a olhar. Desisti. Pensei entdo numa espécie de
palestra-espetaculo. Também desisti. Nesse momento, em que opero essa rubrica, talvez
um artigo-poético, exerco uma forma bem-vinda nesses tempos confusos, conectar-me ao
outro. Iniciaria com uma definicao. Desisti. Pois de-finir, finir, finire, finish pressupdem
um fim, e isso aqui é apenas um comeco. Comegar é dificil, ja dissera Beckett. Estou
apenas no comeco nesse 17 de marco. Uma peca-ensaio para ser lida, talvez falada.
Enfim, talvez um artigo para ser postado como um testemunho do nosso agora. Nessa
aproximacdo e distancia que o termo didlogo encerra. Como Ariano Suassuna, falo por
arrodeio. Arrodeando. Como um mentiroso lirico, ele tateia ideias, por haver esgotado
todo o falar. Duas qualidades de gente que gosto muito: mentiroso e doido. Ele nunca saiu
do Brasil, mas conhecia 0 mundo. Eu sou um contador de mentiras, daquelas que nao
prejudicam o outro. Ele vai até a janela, observa a cidade quase vazia. A soliddo entra
como uma pintura de Edward Hopper. Uma luz invade a janela. O olhar langa a luz que
ilumina o que é visto. Volta a sentar-se. Digita a palavra amor, apaga. Palavra esvaziada
que cumpriu o seu papel. Procura na internet noticias recentes. Desiste. Ele, como o velho

Krapp, busca dialogar com o passado, em sua tltima gravacdo. Projeta uma foto da peca

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 191-200, 2021.

192



de Samuel Beckett na tela. Sozinho, naquele espago, no qual a cidade entra por todos os
lados. Pelo celular, pelo notebook, pelas vozes, pelos gritos vindos das paredes
enjaneladas da cidade, pelo soar das panelas as oito e meia da noite como recusa a uma
fala nesse tempo de guerra. Novamente ele se lembra do velho Krapp, mas hoje a nossa
guerra é outra. Ele, um sobrevivente da Aids, da Sars, do Ebola, do HIN1, das epidemias
que assolam o mundo. Agora se depara com outro virus, ndo apenas de uma enfermidade
do momento, mas também aquela inoculada na palavra amor, esvaziada, cheia das intteis
significagdes. Barulho de Panelas. Ele corre até a janela. Retorna, senta-se, as oito e meia da
noite, naquele pais que se alimenta de suas misérias didrias. Pensa em fazer um café,
terminar de ler aquele livro, falar com alguém pelo whatsapp. Mais tarde terd um
encontro, talvez no zoom instaurar um convivio. Corre até a janela, retorna. Lembra-se que
terd que sair amanhd, pensa na mascara. E preciso a mascara, ndo somente a que protege
do virus. Hoje, sair inspira cuidados. Nessa cidade sempre inspirou. Vai até a janela.
Retorna. Sente-se como personagem de um dramaticulo beckettiano, num espaco
comprimido, um homem anda de um lugar para o outro, mas com sequelas existenciais,
agora outras. 30 dias. Tenta se guiar pelo calendéario e percebe a inutilidade, hoje é feriado,
mas isso ndo diz muita coisa, a inutilidade do hoje ser feriado, em outro tempo, seria um
dia que estaria em casa. Se da conta de que seria um bom momento para se entregar a
duracao, entregar-se ao eu profundo, esquecer a superficie, a pele das coisas. E justamente
a continuidade indivisivel de mudanca que constitui a duracdo para Bergson. E o que
sempre se chamou tempo, mas o tempo percebido como indivisivel. Nao discordo de que
o tempo implica sucessdo, com o que ndo posso concordar é com a ideia de que a sucessao
se apresenta a nossa consciéncia primeiro como distin¢do entre um “antes” e um “depois”
justaposto. A cidade o invade constantemente, como musica. Na tela observa as imagens
de uma carreata em pleno distanciamento social. Desliga a tela. E pensa: isso ndo apaga a
barbarie. Eles continuam 14 vociferando um amor incondicional. Observa, uma vez mais,
pela janela, uma pequena multidao alucinada que danga segurando um caixao mortuério.
Lembra-se de A danca da morte, de Strindberg, e percebe o distanciamento entre uma e
outra situagdo, agora tdo proximas. Confinado em seus pensamentos ele ndo consegue
desligar-se da polis, dessa metrépole latino-americana mergulhada numa quarentena,
envolta num pathos como uma tragédia grega grotescamente atualizada. De um lado, um

pais oficial, de privilegiados, caricato e burlesco, e do outro, o Brasil real. A peste
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contaminando aqueles arruaceiros pretensamente democratas a dangar com o caixdo de
defunto. Mais que uma metéfora, é folia. Pensa entdo em escrever um artigo sobre a agdo
do tempo numa situacdo de confinamento, a aceleracdo de um processo selvagem. Desiste.
Esta bem se ele continua acordando as trés da manha, esta bem se esquecer de almogar ou
nao conseguir fazer uma teleaula de Yoga, estd bem se faz trés semanas que ele nem toca
naquele artigo-que-so-falta-revisar-e-submeter. Ignoro tanto as pessoas que dizem estar
escrevendo papers quanto as que reclamam de ndo conseguir escrever. Ao abragar o novo
normal, penso naquela professora do Canada: mais do que nunca precisamos abandonar o
performativo e abracar o auténtico. Essa sensagdo de estar linkado as pessoas, longe e
perto simultaneamente. Essa sensacao moérbida, como em Espectros ibsenianos, munidos
da doenca do nosso agora. Comorbidade tornou-se uma palavra recorrente. Escreve. A
sensagdo me faz pensar numa outra forma de isolamento, a do mundo externo que me
invade, como a luz nos quadros de Hopper, a aventura ao sair a rua quase deserta, numa
cidade confinada, e as pessoas mandando posts sobre a qualidade do ar ter melhorado, do
sol brilhando mais nessa cidade, o compartilhar de fotos com encantadores angulos,
noticias sobre o aumento de vinte por cento na violéncia doméstica, sobre relacionamentos
abusivos, que a criminalidade diminuiu e a0 mesmo tempo, no mercadinho, chegar uma
mulher nervosa dizendo: vocé pode ser assaltado, a rua deserta em pleno dia favorece os
assaltos. Um morador de rua brada: eu vou dormir na porta do prédio que eu quiser e
policia nenhuma vai me tirar! Novamente ele pensa na palavra amor como palavra
esvaziada e abandona-se aos dizeres de Pascal sobre o tempo: vocé estd acostumado a
oscilar entre os tempos que ndo sdo seus, a inexisténcia do presente. Vocé ndo consegue
viver o presente, ao fugir do presente com o corpo, vocé vagueia com a alma. A palavra
amor estd quase esvaziada. O quase lhe da animo, ndo mais pensada de forma absoluta.
Retorna a Pascal: ele dizia que essa acao tinha a ver com escapismo. Deixar seu corpo agir
e ir para lugares mais seguros. Ha quem diga que na verdade o que experimentamos hoje
é a dispersao. Nao se trata de aceleragdo, mas de um aroma disperso. Novamente ele diz
para si: amor palavra dispersa, e lembra que na lingua portuguesa, amor, lida ao
contrério, nos envia a Itdlia e sua pilha de caddveres. J4 disseram que o portugués é a
lingua mais sonora e musical do mundo, e observa na avenida a multiddo efusiva,
esbravejando nesse castelhano sem ossos. Ele gostaria de acreditar nas previsdes dos

cientistas politicos, que o capitalismo estaria em xeque depois dessa virada, ele gostaria
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que fosse verdade. Barulho de Panelas. Ele pega o telefone, tecla, fala com alguém. Volta a
dar passos pela sala como aquele velho personagem e lembra que o virus ataca os
pulmdes, respira forte em trés tempos. Vem-lhe a mente, Respiracdo, peca da fase final de
Beckett. Digita a palavra Breath que é mostrada na tela. Nessa derradeira escrita
beckettiana ndo existe mais o corpo fisico, apenas destrogos. Como uma Troia arrasada.
Nessa dramaturgia, porém, ainda ha humanidade, ha respiracdo, ha algo que pulsa em
meio aos detritos. No desfazimento do corpo, respira-se humanidade. Ha o olhar que
projeta a luz, numa medida pitagorica. Ele volta ao inicio desse texto e pensa citar Eugene
O"Neill, trazer a sua Electra Enlutada, pois estamos falando de tragédias contemporaneas
e pensa na rubrica: “essas trés figuras sdo mais tipos populares da cidade do que mesmo
personalidades. Elas formam um coro, que representa a cidade e que vem ver, ouvir,
espionar o que se passa na casa reservada e rica”. Isso o leva as estatisticas, ao Brasil real.
Nessa guerra que ora enfrentamos nao serdo os ricos, mas principalmente “os tipos mais
populares” que sofrerdo o impacto, vivendo em seus territérios confinados, como projetos
de gente humana. Nao serdo aqueles isolados em condominios fechados, mas os
encarcerados nas vielas da cidade. De possiveis Carolinas de Jesus que ali habitam e
escrevem: a tontura da fome é pior do que a do alcool. A tontura do alcool nos impele a
cantar. Mas a da fome nos faz tremer. Novamente a cidade, sempre a cidade. A tragédia
grega invoca a cidade, o espaco publico, o acontecimento. Boal nos fala de um sistema
tragico coercitivo de Aristoteles, e eu me pergunto: que sistemas dramatargicos
expandidos nos coagem nessa poélis brasileira do século XXI? As autodenominadas
“pessoas de bem” batem no peito e dizem defender a democracia, esbravejam ferozes
dentro dos carros: fora a velha politica! Morte a corrupcdo! Pessoas de bens, em carros
blindados, vociferam palavras do passado, tentam ai resgatar antigas palavras de ordem,
recuperar um amor hediondo. O admiravel gado novo segue feliz, como aquela musica do
Zé Ramalho. Vou baixar algumas imagens, para armazenar o agora. Essa serd uma peca
constantemente atualizada com novos acréscimos para download. E Pascal novamente
visita 0 pensamento: nunca nos determos no momento presente, antecipamos o futuro,
como para lhe apressar o curso ou evocamos o passado que nos foge como para o deter,
andamos errando nos tempos que nao sdo nossos, o presente em geral fere-nos. E se
lembra de As trés irmads, entre o passado e o futuro, vivem um inerte presente. Busca algo

na tela e se depara com as Trés irmas, ndo a peca, mas um restaurante mineiro com mais
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de 3000 visualizagdes. Cardapio didrio com picadinho, costela ao molho, bife acebolado e
tilé de frango, em espago casual e marmitas. O endereco, Rua Ribeirdao das Almas, 256, é
quase um pressagio. Comida para viagem, entrega sem contato. Ele estd em litigio comigo
mesmo, ndo com o outro, ndo com o tempo, mas esse tempo. Pensa na realidade das telas,
e puxa pela memoria uma citagio de George Steiner: talvez se esboce uma nova
consciéncia que seria a que viria depois da palavra. E possivel que este dominio pela
palavra, pelo texto, que é o de nosso Ocidente, breve muito suavemente tenha seu fim. O
que estd em jogo, aqui, é a nocdo de texto. A citacdo é o passado, é autoridade, a
autoridade que pesa sobre as responsabilidades anarquicas do homem. Estou tateando,
como se vé, mas nunca se deve fechar a porta do futuro. Ele percebe que a citagdo adquire
outra dimensdo e ndo apenas a proposta por Steiner. Mas algo desse dito assoma em tela e
o mito de Antigona renasce nessa tragédia contemporanea. Ao ver as imagens das valas
coletivas em Manaus, as preparadas nos cemitérios das periferias, lembra dos mortos, das
silenciadas Carolinas de Jesus, da impossibilidade de enterra-las dignamente. O tempo
estendido no cumprimento do luto, os caixdes cerrados, a impossibilidade de tocé-los
expOe a cidade. Querem ocultar as estatisticas, subnotificar as mortes, desmaterializar os
corpos. Numa cidade onde ndo hd mais mortos e tiamulos, o que serd do mito de
Antigona? Nesse tempo virético, ele percebe que temas aventados por Lapouge e Steiner
sobre o mito sdo agora revisitados: o publico e o privado, a sororidade, o enterro, o jovem
e os velhos, a luta de geracdes, a luta do homem e da mulher, o coragdo e a razdo. Tudo
isso assume em nossos dias uma amplitude totalmente nova. Antigona também foi
confinada. Ao encontro da morte ela profere: “Estou entrando num buraco negro, no zero,
no horror da aniquilacdo e, no entanto, eu vou”. Hoje, isolados como Antigonas
contemporaneas perseguimos a vida, e vamos. Nao ha como esquecer Antigona ao ouvir
os dizeres do nosso Creonte hodierno, perfazendo uma dramaturgia com agdes de toda
ordem, opondo economia e vida. Os servicos de delivery funcionam a todo vapor, a
cidade esta vazia, mas ndo parada. Na agdo do virus, o achatamento da curva me parece
uma imagem dramatica, haverd um ponto de inflexao cujo desenlace se opera num sentido
inverso. O preconizado achatamento da curva quer nos afastar de um modelo dramético.
Nao mais uma curva configurada numa progressao ascendente rumo ao climax, mas outro
modo, tendendo-se a uma linha horizontal, cuja tensdo se estende ao longo do percurso.

Como em Fuente Ovejuna, ndo temos um heroéi solitario, mas um coletivo que dispensa as
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acoes de um “cidaddo de bem” e traz a cena toda a cidade: Fuente Ovejuna, senhor! Dizem
que a realidade ja mudou, e ndo mais voltaremos a ser como antes. O mesmo poderiamos
pensar sobre a dramaturgia: haverd a eclosdo de um comunismo dramatuargico, colocando
abaixo os antigos modelos, e coralidades vibrantes invocardo novos olhares nos quais,
talvez até o termo dramaturgia ndo seja mais necessario? No trdgico contemporaneo, uma
peste detonou uma crise na cidade. Na po6lis tebana, o virus que assolava a cidade fez com
que o governante, que teimava em ndo ver, acabasse cego. Tebas nao foi mais a mesma
depois daquela enfermidade. Edipo, como governante, ja estava cego desde o principio, se
negava a ver o real. A realidade ja mudou, ndo seremos mais 0os mesmos, ndo seremos

Edipos teimando em néo ver. Ele levanta. Vai até a janela e observa a cidade. Sai.
Vozes

Voz 1 - Como vocé estd? Estou preocupado, ndo responde as minhas mensagens.
(Barulhos de panelas ao longe). Espero que nao esteja entediado, com suas dores pequeno-
burguesas, (risos) sofrendo por ser um privilegiado, com dinheiro, comida e poder
trabalhar em modo remoto. Continue estabelecendo suas rotinas basicas, continue
escrevendo.

Voz 2 - Recebi seu arquivo. Acabei agora de ler o seu texto! Fala do nosso tempo, né?
“Tarde da noite no futuro. Um homem permanece um momento sem se mover. Olha seu
rel6gio”. Retribuo com um outro para vocé. Essa nossa conversa, s6 por meio de textos,
estd fazendo bem a minha solitude. Esse que te envio agora ndo é meu. Leia. E uma
entrevista do Zizek dada pelo telefone. Tal como ele, acredito que construir um novo
modo de viver serd o nosso teste. Beijos.

Voz 3 - Oi! Veja s6 o que Machado de Assis escreveu em 29/12/1861 sobre o Brasil: “O
pais real esse é bom, revela os melhores instintos, mas o pais oficial é caricato e burlesco”.
Voz 4 - Arrasou! kkkkk

Voz 5 - E uma entrevista do Zizek dada pelo telefone. Vou te mandar como se fosse um
picadinho. H4 aqueles que pensam em um mundo em que se aproveitard do virus para
controlar todos nés. E uma possibilidade... Alguém disse que, no meio dessa crise,
deveriamos nos preocupar apenas com a nossa salvagdo. Penso o contrario: ndo ha

momento mais politico do que o atual. Apesar das adverténcias dos cientistas, os governos
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se descobriram despreparados. Para sobreviver, os Estados terdo que lidar continuamente
com o futuro. Estamos descobrindo na nossa prépria pele por que certas medidas devem
ser tomadas no interesse geral. Construir um novo modo de viver serd o nosso teste.
Vivemos um imperativo paradoxal, demonstramos solidariedade por ndo nos
aproximarmos. A atual expansao dessa doenca detonou as epidemias de virus ideolégicos
latentes em nossas sociedades: noticias falsas, teorias da conspiragdo paranoicas e
explosdes de racismos, destampou a realidade insustentavel de outro virus que infecta a
sociedade: o capitalismo. Enquanto muitas pessoas morrem, a grande preocupagao para
estadistas e empresarios é o golpe para a economia. A bem fundamentada necessidade
médica de estabelecer quarentenas fez eco nas pressoes ideologicas em estabelecer limites
claros e colocar em quarentena os inimigos que representam uma ameaca a nossa
identidade. Mas talvez outro - e mais benéfico - virus ideologico se espalhara e talvez nos
infecte: o virus de pensar em uma sociedade alternativa para além do Estado-nagao, uma
sociedade que se atualize como solidariedade global e cooperacao. Embora talvez também
seja uma espécie de hipérbole tragica - ainda que possivelmente redentora -, é que na era
em que o ser humano esta mais isolado, agora precisara se isolar ainda mais. Para impedir
a propagacao do virus, as fronteiras foram fechadas. E na Europa nao funcionou jogar a
culpa nos chineses ou refugiados: quem transportou o virus foram turistas e empresarios.
Para enfrentar a soliddo, talvez o melhor seja continuar estabelecendo rotinas basicas, uma
repetitividade que nos impede de ceder ao caos. Temos que manter uma ordem para estar
prontos amanha. Mas, talvez, outro virus muito mais benéfico também se espalhe e, se
tivermos sorte, ird nos infectar: o virus do pensar em uma sociedade alternativa, uma
sociedade para além dos Estados-nagdo, uma sociedade que se atualiza nas formas de
solidariedade e cooperacdo global. Mas, repito, estaremos mais conscientes do que
significa estar perto dos outros, para o melhor ou para o pior. Reencontrar-se, por
exemplo, serd uma alegria. Mas teremos mais cuidado. Depois, esta situacao tornou bem
visiveis as diferencas sociais. Madonna postou um video na banheira dizendo que estamos
todos no mesmo barco. Ndo é assim, e as pessoas veem a situacdo. Os novos heréis sdo as
pessoas comuns. Estamos redescobrindo o quanto precisamos uns dos outros.

Voz 6 - Olha que presente mando para vocé! Os novos herdis sdo as pessoas comuns! Nao

mais Edipos interpelados a nos livrar da peste!

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 191-200, 2021.

198


http://www.ihu.unisinos.br/78-noticias/596932-economia-global-em-quarentena
http://www.ihu.unisinos.br/78-noticias/597166-euficoemcasa-transformar-o-medo-do-coronavirus-em-um-recurso-e-possivel-os-conselhos-do-neurologista-sorrentino
http://www.ihu.unisinos.br/597253-gestos-de-solidariedade-comecam-a-surgir-em-meio-a-pandemia-do-coronavirus

Voz 7 - (som de interfone) Senhor! Senhor! O rapaz do delivery estd aqui na portaria, é sua

encomenda do restaurante Trés Irmas.

(Toca a miisica Cosmic Blues, na voz de Janis Joplin)

Time Keeps movin‘on

Friends they turn away

I keep movin’on

But I never found out why

I keep pushing so hard the dream

I keep tryin” to make it right
Through another lonely day, whoa.

Durante a miisica sobe a seguinte projecio:
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Dramaturgia_ﬁ Um Ato de Uma Nacdo ou O Sol é Feito de LED

em foco peca mais ou menos didatica

Dante Passarellil

Esta peca comecou a ser escrita em 2016. Retrabalhada durante os anos seguintes, e
com base nos desdobramentos histéricos e politicos daquele ano, esta assim chamada peca
mais ou menos didatica propde uma reflexdo sobre o que significa estar neste tempo-
espaco na sociedade brasileira, cujo passado da ditadura militar ainda assombra o
presente e cujas regras sao ditadas por um algoritmo subjugado ao capital, que parece ter
o poder de prever o futuro. Dividida em trés partes, a parte I é “Um ato de uma nagao”,
cena que poderia ser dramatica, de um médico e um professor assistindo a um corpo ser
linchado - e eles ndo entendem o motivo. A parte II é “Exposicdo ndo dramatica sobre
voltas ao redor do sol”, na qual uma voz nao identificada que se apresenta como autora
das outras partes da peca tenta estabelecer contato com um possivel ouvinte. E a parte III,
“Mar da Histéria ou Outra Hip6tese Medeia” revela a alegoria de uma Guerrilheira que
anuncia sua absolvicdo de um crime. Trata-se de um texto cuja forca motriz estd na

dialética da palavra, uma vez que sdo apontadas questdes na mesma medida em que

estabelecidos seus impasses e contradicdes.

! Dante Passarelli é ator, dramaturgo, diretor e pesquisador de teatro. Mestrando no Departamento de
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Inglés). Ator formado pelo INDAC e pelo Centro de Pesquisa Teatral (CPT), coordenado por Antunes
Filho. Fez parte da 12°. turma do Ntcleo de Dramaturgia SESI-British Council. Fundou o grupo Manés
Laboratério de Dramaturgia. E-mail: dante.passarelli@usp.br.
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“O cronista que narra os acontecimentos, sem distinguir entre os grandes e 0s
pequenos, leva em conta a verdade de que nada do que um dia aconteceu pode ser
considerado perdido para a historia. Sem divida, somente a humanidade redimida
poderd apropriar-se totalmente do seu passado.”

(Walter Benjamin em Tese III sobre o conceito da Historia)

“Ndo podemos permitir que nos usem dessa maneira, que nos usem contra o futuro.”
(Edward Snowden em Eterna vigilancia)

“Nada a fazer.”
(Samuel Beckett em Esperando Godot)

“O Brasil é um sonho.”
(Grace Passo em Repriblica)

Tempo: futuro préximo

PARTEI - Um Ato de Uma Nac¢ao

As escadarias da Catedral da Sé, ja é noite. Ao fundo, ouve-se a dispersio de uma manifestagio.

No comego da escada, hd um corpo estirado.

PROF. NILSON: Dilacerado.

DR. FERNANDO: Meu Deus.

PROF. NILSON: Como chegamos a isso?

DR. FERNANDO: Ndo sei.

PROF. NILSON: Nem eu.

DR. FERNANDO: Assassinado.

PROF. NILSON: Linchado.

DR. FERNANDO: Por que fizeram isso, meu Deus?
PROF. NILSON: Ha quanto tempo vocé esta aqui?
DR. FERNANDO: Nao sei mais.

PROF. NILSON: Alguma coisa tem. Sempre tem.
DR. FERNANDO: As pessoas ja foram embora.
PROF. NILSON: S¢ sobramos nds praticamente.
DR. FERNANDO: Ele vai ficar ai, pelo jeito.
PROF. NILSON: E.

DR. FERNANDO: Vocé ajudou?
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PROF. NILSON: Nao, eu s6 olhei.

DR. FERNANDO: E ndo fez nada?

PROF. NILSON: Seria eu contra a multidao.

DR. FERNANDO: Ainda tao cuspindo nele.

PROF. NILSON: Ele deve ter feito alguma coisa.

DR. FERNANDO: E se tiver feito?

PROF. NILSON: Certas pessoas merecem... ndo?!

DR. FERNANDO: Esta tudo tdo confuso.

PROF. NILSON: Faz alguma coisa entdo. POR QUE VOCE NAO FAZ NADA?

DR. FERNANDO: Para de gritar, podemos ser os préximos! (Pausa.) Ainda vao estudar
este tempo e concluir que estava todo mundo doente.

PROF. NILSON: O que é ser saudavel? (Pausa.) Vamos lavar o corpo.

DR. FERNANDO: Mas nés nao o conhecemos.

PROF. NILSON: E nosso dever.

DR. FERNANDO: Dever? Olha ao redor!!

PROF. NILSON: Vocé nao acredita em Deus?

DR. FERNANDO: E por Deus que fizeram isso?!

PROF. NILSON: “Amarés o teu préximo como a ti mesmo.”

DR. FERNANDO: Ninguém nunca na histéria amou ao préximo como a si mesmo
quando falaram isso.

PROF. NILSON: Pode ser a nossa salvacgao.

DR. FERNANDO: Eu precisaria saber de que lado ele esta.

PROF. NILSON: O que importa agora?

DR. FERNANDO: (Ao homem.) O que vocé fez?!

PROF. NILSON: Qual foi o seu crime?

DR. FERNANDO: Sera que é coisa da nossa cabeca?

PROEF. NILSON: (Dirigindo-se ao outro.) E vocé hein?

DR. FERNANDO: Eu o qué?

PROF. NILSON: Qual é o seu crime? Por que vocé sobrou aqui?

DR. FERNANDO: Sei 14. Eu sou médico, tenho dois filhos, sou casado ha 5 anos. Nunca
trai, gosto de levar minha mulher no cinema de sdbado, odeio salada, gosto de Michael
Jackson, sou cidadao de bem, entende? Bom... quebrei uma jarra de suco de tomate no

altimo feriado em familia. Acho que uns 10 panos foram pro lixo. Mas s6 isso. Vocé?
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PROF. NILSON: Bom... eu... gosto de esfregar o giz. Esfregar o giz na lousa de propésito.
S6 pra ver a aflicdio dos meus alunos com o barulho. (Pausa.) Me tranquiliza causar essa
tensdo mesmo que por segundos. E como se fosse uma vida inteira.

DR. FERNANDO: Com o giz?

PROF. NILSON: E... uma quebra no tempo e espago, como se fosse um nao lugar ali aberto
entre nos.

DR. FERNANDO: E vocé acha isso bom?

PROEF. NILSON: Me d& prazer, sim.

DR. FERNANDO: Vocé d4 aula de qué?

PROF. NILSON: Geopolitica.

DR. FERNANDO: (Tempo.) Se eu te contar, promete que isso que eu vou falar fica
entre nos?

PROEF. NILSON: O qué?

DR. FERNANDO: Eu gosto de tocar nos pacientes.

PROF. NILSON: Sexualmente?

DR. FERNANDO: Na garganta. Eu digo que preciso sentir os ganglios, mas quase sempre
o problema nao tem relacao com a garganta. E mentira. E o que acontece depois...

PROF. NILSON: Depois?

DR. FERNANDO: E. Eu fico tao préoximo deles... naqueles segundos nés respiramos o
mesmo ar (Arfa como quem respira.) Respirar € bom. De uma forma totalmente aleatdria.
Mas é o vapor da terra ali naquele momento saindo do paciente. E incrivel.

PROEF. NILSON: Vocé pode fazer comigo?

DR. FERNANDO: Aqui?

PROF. NILSON: E, por favor.

DR. FERNANDO: Ok... (Ele apalpa o outro. Tempo. Tensio quase sexual.) Seus ganglios na
verdade estdao um pouco inchados. Vocé estd com dor de garganta?

PROF. NILSON: Nao... deve ser porque eu estava... ha pouco... na manifestacao...

DR. FERNANDO: Ah... vocé foi?

PROF. NILSON: Todo mundo foi.

DR. FERNANDO: Vocé estava no meio entao. Quando pegaram o homem...

PROEF. NILSON: Eu votei contra! EU JURO QUE VOTEI CONTRA! Nao era pra ter
chegado a esse ponto!

DR. FERNANDO: Votou contra! Vocé estava 14 e ndo fez nada! Vocé é tao culpado quanto

os outros! Vocé nao tem o direito de falar nada! Perdeu o direito de falar! Cala a boca! Seu
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discurso caiu por terra! (Levanta-se para ir embora.)

PROF. NILSON: Como caiu por terra? Volta aqui! Nao foi culpa minha! Eu vou dizer, ta
bem? Pronto! Eu conto o que aconteceu. (O outro indo embora em siléncio.) Eu ndo queria
que fosse assim. Ele era confidvel antes, lembra? Ele veio pra mudar as coisas. Um homem
comum, de bem, como eu, como vocé. Antes! Mas depois... Era tanta gente. Disseram que
ele provocou, que ele mereceu. Depois de tudo que ele fez. Depois dos informes,
seguraram ele pelo brago e leram as propostas escritas em papel. Abriram regime de
votagdo. Ninguém pediu esclarecimento. A assembleia na praga publica! O coracdo da
democracia batendo forte... E lindo, na verdade.

DR. FERNANDO: E ai?

PROF. NILSON: E ai contaram os votos e encaminharam a proposta.

DR. FERNANDO: Meu deus... E qual foi a acusagao afinal?!

PAUSA GRANDE, GRANDE INCOMODO NO PROFESSOR

PROF. NILSON: EU NAO SEL... (Pausa.) Sinceramente eu n3o consegui entender...!

A luz do sol brilha.

PARTE II - Exposi¢dao nao-dramatica sobre voltas ao redor do sol

Bem ali num néo lugar

Por onde vocé transita de passagem

Esta a morte

Como uma encomenda

(vocé ignora, até chegar a sua vez) Sem destinatario
Mas

Com remetente.

E isso é politico.

Boa noite. Agradeco por terem vindo. Eu pensei em comegar pelo comego. Ultimamente as
coisas parecem sem comego, meio e fim, entdo pode fazer bem um pouco de chdo. (Eu
pensei). Se eu fosse classificar esse texto, eu chamaria de exposicdo, a titulo de tentativa
mesmo. Ou ensaio. E eu sei que primeira pessoa néo é sempre confidvel, mas vamos la. E
importante que vocé saiba que esta exposicdo é sobre hipdteses e pequenos e grandes
acontecimentos. O estopim foi algo real. O Brasil real. Mesmo que ele nado seja realista,

como essa cena que acabou de acontecer. (Isto aqui ndo é um texto dramatico, ndo é
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autobiografico também; por isso, apenas exposi¢do). Bom, vou comecar de uma vez.

Politica. A vastiddo abissal dessa palavra é tanta que as vezes eu acho que ndo fica claro o
suficiente 0 quanto é necessario para certas pessoas quebrarem qualquer elo politico que
possa existir entre nés. E isso quer dizer: todos os elos. Porque todos os elos possiveis
entre seres humanos sdo politicos. Mas isolaram cada uma das partes. Por isso as pragas
sao gradeadas, por isso os corpos em calgcadas se tornam apenas passagem, por isso os

empregos sao terceirizados. E a mesma coisa.

Vocé me escuta? Se todas as suas possibilidades de estabelecer elos sao cortadas, vocé
continua sendo humano? Vocé continua sendo humano, se a sua capacidade politica é
cortada? Ela existiu algum dia? Ela, digo, capacidade politica. Ela, digo, humanidade. E
por isso que alguns sdo classificados como heréis de uma nacdo e outros, como insetos,

como baratas.

Caracteristicas da barata. A barata é um inseto com seis patas, corpo oval, duas antenas.

Sdo hospedeiros de varios micro-organismos prejudiciais aos seres humanos. A barata é

muito resistente, sobrevive até a bomba atomica. Existem achados de baratas com mais de

320 milhdes de anos! (Imagina o que ela teria a dizer, depois de tudo que ela ja viveu

andando pelos milénios.) Ela se alimenta de qualquer coisa, consegue viver sem cabega,

consegue até crescer a cabeca de volta, tem uma capacidade incrivel de permanecer viva.

Viva. Eu estava falando de morte politica, mas agora estou falando de vida. Vou chegar na
parte da morte ainda.

Dependendo da espécie

A barata que permanece

Viva / apesar de tudo

Pode ser uma utopia democratica

Ou o fascismo.

Continuando. (Isso aqui é uma sequéncia de pilulas, ok? Espero que nao se importe.) Eu

comecei a tomar pilulas quando percebi que ndo encontrava resposta. Nao enxergo

resposta. Estou diante de um abismo e ndo consigo nem me desprender nem voltar atras.

E um impasse abissal. Por isso, pilulas. Faco perguntas, entdo. Pelo menos perguntas.

Quem sou eu, vocé pergunta? Sou uma voz aqui, ouve? (Se vocé olhar bem, eu sou

também um corpo. Poderia até trabalhar com arqueologia, talvez).
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Tenho tesdo por abismos. Adoro Samuel Beckett, que também amava abismos e lugares
escuros e fechados. Onde s6 se ouvem vozes. Eu acho pelo menos. Eu ndo contei pra vocés
que eu atuo. Sou até MEI apesar de ndo ser permitido teoricamente. Mas é impressionante
como o proibido se torna aceitdvel quando é mais barato pras partes envolvidas. E
escrevo também. Escrevi algo especialmente para essa noite, além disso aqui. Depois de
uma sessdo de terapia em que eu ndo conseguia mais dizer nada. Entdo minha terapeuta
me disse “escreva ué”. E foi assim que eu esbocei. Eu tenho esbocado muito nos tltimos
tempos, esbogado um riso, um choro, uma vontade de transar. Tenho esbogado, mas o
esboco nunca se torna desenho. Entende? E um caralho. Bom, mas eu falava sobre o

escuro. E onde as baratas vivem. E 14 que estdo todos os ossos - digo, sonhos. No abismo.

Agora uma hipétese que eu esbocei outro dia. Quando um corpo cai no abismo, depois
que sua carne tiver sido devorada por homens e mulheres e baratas, entdo o esqueleto vai
ser achado dali a milénios por uma equipe de arquedlogos que vao tentar adivinhar o que
0s 0sso0s tém a dizer - eles sempre tém algo a dizer - E ai vao fazer um artigo cientifico! A
ciéncia vai corroborar com a versao oficial. Ai o artigo vai virar um livro! Af o livro vai ser
estudado, até sair uma reportagem no jornal sobre quem o esqueleto foi! E assim com
todos os esqueletos. Ai alguém vai ver e fazer um filme sobre o esqueleto! Ele vai ser
mostrado nas escolas, nos livros, nos programas de TV e de YouTube. E ai o puablico vai
ver e procurar no Google pra saber se ele foi de verdade mesmo! E ouvir podcasts sobre
ele! Sim, podcasts! Bem contemporaneo e original! E isso que acontece, nao?!

E tudo isso depende de uma coisa: COMO SE CONTA A HISTORIA. A HISTORIA E UM
CAMPO DE DISPUTA.

E bem capaz até que o esqueleto ndo seja apenas um, e sim, varios, uma verdadeira
OSSADA na terra, e que, quando desenterrada,

gritara

de faria.

Digo, hipoteticamente.

Vestido de branco

E sangue

Um golpe (e outros tantos)
Colocou a terra

Em brasa
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Mas calma. Até 14 infelizmente é preciso calma. Digo infelizmente por quem tem
ansiedade aqui. Eu, por exemplo. A ansiedade estd cada vez mais dificil de controlar.
Escovar um esqueleto com ansiedade é uma coisa que realmente demanda controle de
energia. A velocidade da internet acabou com minha capacidade de racionar. Tenho vicio
em conclusdes e epigrafes. Elas contém tanto em tdo pouco. Tenho tido preguica do
processo. Esbogo uma linha e a ponta do l4pis quebra de raiva. Mal consigo por o pé para
fora de casa sem morrer um pouco. Tudo isso é politico. T4 ansiosa também? Toma uma
pilula, senhora. Quem quiser, tenho um potinho extra que a minha terapeuta me deu. (Até
porque a Unica interessada em me manter em pilulas é ela. Bom, ela e a industria
farmacéutica). E. Mas eu falava da calma. Isso. Porque a narrativa ainda estad em jogo. A
vida, assim como o teatro, é um conflito de narrativas. Conflitos e reacdes. Ao que foi feito.
Antes. Antes. E isso a histéria. E isso o teatro também. Sim, teatro. Acho que estamos em
um.

Assistir uma peca de teatro é um ato passivo ou ativo? E reagir?

Agora, visualizem. Uma rede de luzinhas de LED brilhando, igual aquelas que penduram
nas sacadas no Natal. E como a democracia. Imaginaram? QUE LINDA LINDA. Tanto
teatro quanto democracia como nés conhecemos comecaram ha milénios na Grécia. Todos
sendo assistidos e reagindo a outras pessoas reagindo por milénios. E chegamos até aqui.
O Brasil. Hahah. Mas vamos imaginar outra coisa. E meio ridiculo. Mas vamos tentar. As
vezes do ridiculo nasce uma coisa interessante. Vocé me faria o favor de dizer isso?

“Uma reagdo em cadeia. Isso é politico? / Entretenimento rima com espionagem?/ Tenha
bons sonhos programados? / O meu sono é politico? / A questdo ndo é mais se vocé estd
sendo espionado e, sim, qual a sua posi¢do na lista de espionagem. / Sonhou com o
Mickey ontem?”

Pode dar risada. Eu poderia falar muito sobre isso aqui, mas estamos falando sobre morte
e vida (Foco). Agradeco pela interagdo. Eu falei que ndo era teatro dramatico. E isto aqui é
politico. Em algum nivel. T4, é politizante pelo menos. O ANTE da uma ideia que energiza
mas ndo vai até o fim, né? Tipo uma bateria acabando mesmo. O Brasil é um grande ante
enquanto nacao. Um processo inacabado. O que é a era de ouro ateniense pra quem teve

ouro saqueado por séculos afinal?

E o ciclo se repete - seria mesmo um ciclo? - parece mais uma rede emaranhada. O

presente esta emaranhado. A construgdo do tempo é uma conexdo instavel com outro ser
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humano. Mas mesmo instavel, ha potencial. (Deve ser por isso que as conexdes caem toda
hora). A disputa do tempo acontece mesmo se apenas restar apenas um grupo de
humanos, sem patria ou nagado, sobrevivendo num territério onde vocé poderia ser morto
nas fronteiras. Uma ndo nacdo, um ndo lugar, como esse aqui, uma espécie de zona

autonoma. Com potencial explosivo.

Tic tac tic tac tic tac tic tac tic tac

Quando o primeiro esbogo dessa exposicdo foi escrito, tinha uma caveira com um bolo de
aniversario de 500 anos. S6 ndo sei se era um aniversario de vida ou de morte. Isto é
uma questdo de disputa tanto quanto a histéria das narrativas. Nao s6 o parabéns que vai
ser cantado. A vida e a morte. O poder esta com quem pertence a narrativa. Morte e vida
e vozes e parabéns sdo politicos. Mas acho que isso ficou claro desde o inicio. Agora
vamos ao ponto principal.
Chegamos num ponto, num tempo
TEMPO que palavra linda
Qual é a sua ideia de tempo? Passadopresentefuturo morreram e com os musculos de cada
um deles se formou uma rede e ESTE E O NOSSO TEMPO:
nao é mais possivel analisar de longe a RUPTURA:
O processo de ruptura
ja aconteceu
e pede uma resposta (urgente)
uma tomada abrupta de narrativa (coletiva)
a ruptura é ndo dramatica
corpos cairam na terra por séculos corpos caem na terra todos os dias

Corpos bombas Corpos choque tiros terraAAAA
(Repetir as palavras algumas vezes até ficar em SILENCIO.)
E aqui que chega o impasse. E foi por isso que minha terapeuta me pediu pra colocar em
palavras escritas aquilo que ndo eu consigo enunciar. Foi nessa época que cai numa toca
do coelho de videos que o YouTube me sugeriu. Eram adaptacdes de Medeia.
Pasolini, Jules Dassin, Lars Von Trier. O mito da mulher que foi exilada da sua terra ha
milénios, e depois de traida por aquele que ajudou, mata seus filhos por vinganca. Eu até
descobri que existe uma teoria de um paleontélogo chamada hipétese Medeia, sobre a

vida na terra, de que a vida celular é uma ameaca a si mesma. Segundo a hipétese, a terra-
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medeia ndo cria condi¢gdes pros seus filhos viverem e é sempre uma constante luta para
sobreviver. A mde-terra hipoteticamente mata seus filhos-microorganismos. Por isso:
Medeia. Seria uma tentativa da terra de retornar ao seu estado de antes. Antes, onde talvez

sO existissem baratas. (Essa tltima parte eu que imaginei.)

Mas eu falava sobre o impasse. Antes de aprender que arte ndo é uma coisa de fato
necessaria, eu era feliz. Eu odeio quando alguém fala que arte é necessaria. Ela ndo é
necessaria, APESAR de seu potencial explosivo. Vocé me escuta, e daqui a pouco me
esqueceu. E ninguém vai morrer de falta de arte como morreria de fome, de sede, de tiros,
de bomba. N&o precisa ficar com raiva. Isso ndo quer dizer tanto. T6 s6 tentando chegar a
uma conclusdo. Um esbo¢o de pensamento, pelo menos. Algo concreto. Por mim. Por
vocé. Pela terra. Pela minha terapeuta. Eu disse no inicio que era uma exposicdo. E na
verdade um problema de emissdo. Eu estou aqui neste instante e logo ndo estou mais.
Algo foi dito. E. Ja. Passou. Vocé nem ouviu. E horrivel. E o horror da nossa era. O QUE
EU POSSO FAZER SE SOMOS E NAO SOMOS 24h POR DIA? (15% a mais do que na
semana passada).

Esse impasse parece tedrico mas é de ordem pratica. Percebe como eu tento falar algo
desde o inicio e me distraio por tantas outras coisas? Parece aleatério, mas é método. A
desatencdo é politica. O meu histérico da internet fica assombrando minha cabeca e
tenho perdido o foco. Bom, o da internet e o histérico nacional. Sim, o histérico do Brasil é
de cair num abismo e ali ficar. Entdo, cheguei a um impasse de forma. “Como supera-lo?”

Eu pensei. Perguntei pra minha terapeuta por mensagem.

E se ao invés de
feiticeira
Medeia fosse também

guerrilheira?

(Muda a luz levemente, voz suave, pode ser ASMR.)

Percebe como funciona o sistema de translacdo? quando o sol é feito de LED?

Se passado, presente e futuro estdo emaranhados num rizoma, onde caberia uma
nova volta ao redor do sol? Nao é matemético como um algoritmo, percebe?

Continuando entdo. Falo agora sobre revolugao.

2 Sistema de translacdo, as voltas da terra ao redor do sol, também conhecido por REVOLUCAO.
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A revolta teve seu significado diluido depois de repetidas tomadas de poder pelos que
sempre estiveram l4. A insurgéncia é fagocitada pelo algoritmo.

Seus dados estdo a venda.

Cuidado com seu buscador.

Eu passo o dia fora da internet e quando volto as institui¢cdes estdo ruindo sob si mesmas?
A realidade deixou de ser realista faz tempo. Acho que nunca foi. OK Google.

Parecia tdo lindo unir o mundo em rede. Cada possibilidade! Parecia eterno como uma
barata cavando na terra-patria até chegar no magma borbulhando prestes a explodir.

A realidade é uma série de pilulas expositivas de alguns caracteres. Epigrafes sem
conclusao.

Esta me ouvindo ainda?

O histoérico dita o futuro.

O feed rolando é o anjo da histéria e o tempo histérico é um rizoma feito de LED.

A questdo entdo é mudar a equagao do mundo.

Mas como? (atos)

(Vinheta sonora do “OK Google” e comecam acordes de “Heal the world” de Michael Jackson,
cantar um trecho da miisica e seguir com o texto.)

para tudo. espera. isso aqui ndo estd fazendo sentido. inspira expira sssss. caralho. qual o
proposito de um ATO expositivo como esse? vamos dar cabo do significado. um ATO
pode ser um ATO politico pode ser um ATO teatral pode ser um ATO INSTITUCIONAL.
ATO vem da palavra agir, eu grito agdo, mas ninguém se move, eu estou imoével aqui,
percebe? vocé imovel ai, percebe? eu poderia ficar com infinitas pilulas durante milénios
e ainda assim, estariamos imoéveis ao longo de um tanel com luzes de LED iluminando
uma espécie de saida de emergéncia, cujo sinal toca mas ninguém se move. um ato cuja
emergéncia ressoa como um grito da terra-medeia mas, tristemente, ninguém consegue
agir, ou escutar ou mesmo finge que ndo escuta, tanto faz. TANTO FAZ E UMA
DECLARACAO POLITICA E TANTO. uma sequéncia de atos pode formar uma tragédia
classica ou uma ditadura militar. ndo sei se me fago entender ou talvez seja 6bvio demais:
esse é o impasse do presente. entdo vamos tentar outra coisa... eu tive uma ideia. sou eu
falando. eu aqui. sem autoria prévia. esse fluxo é meu agora, ok? (Atuante improvisa um
texto com seu ponto de vista. Pode haver miisica, Pode ser cantado. Pode ter participagio da plateia.
E pra ser totalmente autonomo.) era isso. um ato real, um ato sem palavras pré-
determinadas. um ato ndo dramatico, ndo épico, ndo lirico. apenas a¢do apenas no fluxo.

um futuro ndo pré-programado por autores ou algoritmos ou organiza¢des. uma

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 201-215, 2021.

211



utopia com seis patas, tremendo de barriga pra cima com uma gosma ao seu redor porque
foi semiesmagada mas AINDA VIVE apesar da outra espécie de barata gigante alterada
por radiacdo estar esmagando ela. eu desenrolo entdo o rizoma da historia. em algum ndo
lugar agora, vocé estd sendo transformado em dados arquivados para sempre. em algum
ndo lugar agora, tem um preso politico sofrendo tortura. tem algum nao lugar agora sendo
varrido do mapa e ninguém vai ouvir sobre isso. em algum nao lugar agora, tem um
golpe de estado sendo planejado. em algum ndo lugar agora tem um ovo do fascismo se
chocando. em algum ndo lugar agora, tem alguém sendo morto na frente de seus filhos
numa fronteira. ndo lugares sdo ndo dramaticos, mas eles existem. como uma quebra do
tempo e espago onde parece ndo existir pessoas, mas s6 parece. tipo a deep web. é 14 que
se planejam separar as pessoas por campos e derrubar as fronteiras de nagdes, é 14 que se
cometem crimes torpes contra a humanidade e pode-se encriptar a si mesmo e vocé é
apenas uma voz pairando no nada. é em ndo lugares que, se vocé olhar bem, estdo
todos os atos humanos e desumanos. sem tracos de autoria. sem limites de territorio.
pode até ser que na deep web esteja a prépria morte. eu nunca parei pra buscar. as vezes a
profundeza do abismo me assombra de um jeito. do abismo da deep web. do meu préprio.
do brasil. lembra que eu disse que adoro abismos? eles me assustam na mesma medida.
olha aonde chegamos.

0 que resta sdo as vozes; as vozes que ecoam.

e mesmo assim, ha quem nao escute.

s6 que a questdo com as vozes.

é que elas sdo feitas de o0ssos.

é que elas arfam da terra-medeia.

é que elas se tornam corpo.

é que elas tém furia.

PARTE III - Mar da Historia ou Outra Hip6tese Medeia

De volta a praga da Sé, um tribunal, a Guerrilheira-Medeia vai entrando.

GUERRILHEIRA: Excelentissimos. Declaro reaberta a sessao. O sol de LED ainda brilha.
Naveguei pelo mar da histéria. Ondas derrubaram o navio dos argonautas e me deixaram
em alto-mar. Fui enganada e capturada. O problema é esse: A Patria Amada se resume ao

mesmo jeito de sempre: de tempos que eu nem sei quando. PATRIA. Um lugar que te pare
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e também te prende e expulsa. E vocé é obrigada a migrar por ai sem rumo, como se
esperasse algo que ndo vem. Como se esperasse a Histéria num ponto de 6nibus, mas ela é
um Onibus que foi queimado pela milicia do governador.
Salve-se quem puder pagar.
Isso é falta de escutar o aviso de incéndio.
ter que gritar
sempre mais alto, até ndo haver mais voz
até a voz se tornar brasa, pra sequer ser ouvida.
Ah tu me achas violenta. Tu ndo viste nada ainda. (Falando com o corpo que nio se
revela.) MOSTRA QUEM ES! VAI! COVARDE!
O ¢6dio é muito malvisto. MEDO é um sentimento legitimado. Mas na verdade o 6dio
move muita coisa também. Somos domados a sentir com pilulas diante de uma linda
programacgio porque o ODIO, sim, entra em todo seu corpo e deixa ele pronto.
Pronto para o que for.
Excelentissimos. A Histéria estd do lado de quem se lembra dela.
E - LEMBREM-SE DISSO - lembrar é acao concreta. E politica.
Uma mae cujo filho morreu é uma mae ainda?
Uma mae cujo filho ela matou é uma mae ainda?
Fla é manca para sempre. Ela fica pra sempre com o corddo umbilical saindo de si,
manchando seu trajeto de sangue para lembrar daquilo que foi morto. E ndo ha nada mais
politico do que sangrar. No meu corpo estao as marcas de outros tempos.
A terra sangra e chora por seus filhos que desapareceram
e pelos que morreram lutando.
(Um grito do centro da terra.)
Um ato em nome de uma nagao gera uma reagdo em nome de qué?
Um ato em nome de Deus gera uma reagdo em nome de quem?
DEEEEEEUS
Um Deus que ninguém sabe se existe.
Um homem contra uma mulher. Um contra uma. Tantas vezes.
ISSO E TORTURA
Por Deus.
Quando estiveres numa cela escura deitada no chao depois de dias semanas meses
milénios e pedires para Deus te tirar dali, te tirar do teu corpo, mas 14 vem o choque -

filhos da puta! - pra te lembrar que, sim, és tu ali e tudo é real, e ndo tem Deus que te salve

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 201-215, 2021.

213



- E Deus ndo vem. S6 é possivel ver o homem. O mortal. E ele ajoelha e reza enquanto pde
o pau pra fora.

Acreditar em Nacao é o que torna ela real ou ela é real e por isso tdo mortifera?

A guerra contra o tempo nunca tem fim. E uma sequéncia de golpes vestidos de branco.
TU ME TRAISTE JASAO Como consegues dormir?

VE O SANGUE DE TEUS FILHOS NO CHAO DA TERRA. Se cometi erros, acolho-os com
humildade. Mas se era para eles morrerem, que os matasse eu.

EM CONLUIO COM CREONTE O REI DE CORINTO. Eu olho nos teus olhos e
cuspo neles. Apenas reagiste! Um efeito colateral. EXILADA DA MINHA TERRA. Nunca
houve o que chamam de democracia. Lampejante democracia. BARATAS COMEM O
CORPO DOS MEUS FILHOS QUE JA APODRECEM E EM BREVE SERAO ACHADOS
POR UMA EXPEDICAO DE ARQUEOLOGOS QUE CONTARAO MINHA HISTORIA.
Mostra a tua cara DESLEAL E COVARDE JASAO. E medo? Toma uma pilula! Tem vérias
aqui. Teu julgamento ja vem. O veredito oficial sera comprado em farmdcia ou no tribunal.
Mas a real sentenca é o veneno nos teus labios. O veneno é a tua prépria saliva, vés? COM
OS PES AMARRADOS. NAO E EDIPO. MAS AINDA ASSIM, COM PES AMARRADOS
PENDURADO DE CABECA PARA BAIXO. ESSA E TUA SENTENCA.

Tic tac tic tac tic tac

(Maria Callas canta em off. A Guerrilheira se torna cega com um pano nos olhos. Tempo.)

Mas apesar de tudo. Faltou. Me enganei. Nao me escutaram no meu proprio tempo. Nao
fui salva pelo sol. Acabou a bateria. Mas ja disse alguém que falhar de novo é falhar
melhor, e isso me d& uma certa calma. Escutem-me agora, entdo. O Onibus continua em
chamas.

(Repete vdrias vezes como anteriormente e diferente do outro, ela consegue continuar:)

corpos bombas corpos choque tiros terraAAAA OCEANOS.

O mar da histéria é agitado. E isso ndo é conceito abstrato. A ressaca do mar da
histéria sao seres humanos de ossos e carne que surgem na faria das ondas. Oceanos.
Aguardar, entao.

Como calma sentinela, disputar em guerra o tempo a contrapelo.

(Revela-se que o corpo estirado estd amarrado com luzes de LED, pois elas comecam a piscar.)

Tragada pelo mar da histéria; estou enfim ao sol. J& fui absolvida. Excelentissimos.

Agora, o tempo da ressaca.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 201-215, 2021.

214



Primeiros acordes do Hino Nacional se distorcem e tornam um rock pesado e depois, explodem em
percussdo ritualistica. Ela desaparece. O corpo do comego é erguido pelos pés lentamente até ficar de

cabega para baixo. A luz de LED que o amarra permanece piscando até tudo se apagar.

O fim dessa exposigio
estd para ser escrito.

Hi sempre algo a fazer>.

Submetido em: 27 jan. 2021
Aprovado em: 06 mar. 2021

3 Beckett errou em algo.
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