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Editorial
Dramaturgia —
em foco "

Dramaturgia: um convite a leitura

Prof. Dr. Fulvio Torres Flores®
Editor Responsavel

A revista Dramaturgia em foco é fruto do trabalho desenvolvido no Grupo de
Pesquisa Narrativas e Visualidades (CNPq-UNIVASF), que desde 2011 vem articulando
pesquisas sobre diferentes géneros literarios e das artes visuais. Em 2015 essas pesquisas
foram publicadas no livro Narrativas, visualidades, intertextualidades, organizado por mim
(lider) e pela Profa. Dra. Graziela Maria Lisboa Pinheiro (vice-lider). Além da pesquisa, a
equipe do GP tem realizado extensdo por meio da oferta regular de cursos sobre os temas
pesquisados.

Criada para reunir textos que proponham o debate sobre a arte dramattrgica de
qualquer lugar e tempo, a Dramaturgia em foco publica trabalhos cujas andlises, de uma
ou mais interpretagdes/abordagens das ciéncias humanas, se concentrem em textos
teatrais ou no texto teatral comparado com outros textos (literdrios), outras artes e midias.
Neste nimero (inaugural) e no préximo (regular), ambos de 2017, a revista conta com
textos nas secdes Artigos, Relatos e Tradugdes. A partir do préximo ano, estardo
disponiveis para submissdo também as secdes Ensaios, Entrevistas e Pecas curtas.
Trabalhando com a politica de avaliagdo andnima por pares para qualquer texto
submetido, a revista garante a qualidade do trabalho e sua contribuicdo para os estudos da
area.

Entendida como o conjunto da producao dramattrgica de um periodo, uma escola,
um(a) autor(a) etc., a dramaturgia é uma forma privilegiada de conhecer e refletir sobre
outras épocas e a nossa, fornecendo-nos vasto material para andlise. O texto dramatico, ou
melhor, a Literatura Dramatica, ndo se completa apenas na encenacao, tendo seu préprio

valor e exigindo de quem a l¢, como afirma Jean-Pierre Ryngaert, a “construcao de um

" Doutor em Letras pelo Programa em Estudos Linguisticos e Literarios em Inglés da FFLCH-USP. Docente

do curso de licenciatura em Artes Visuais da UNIVASF. Autor do livro Da Depressio Economica ds raizes do
macartismo: andlise historico-critica de American blues, coletdnea de pegas curtas de Tennessee Williams (Sao
Paulo: Editora Humanitas; Fapesp, 2015). E-mails: revistadramaturgiaemfoco@gmail.com e
fulviotf@uol.com.br.
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palco imagindrio [...] num movimento que apreende o texto a ‘caminho do palco.

O objetivo da revista é promover um convite a leitura da producdo tedrica sobre
dramaturgia que, sem duavida, instigara leitoras e leitores a se debrucarem novamente
sobre a literatura dramatica que ja conhecem e, principalmente, sobre aqueles textos ainda
desconhecidos.

Na secdo Artigos deste nimero inaugural, contamos, entre outros (comentados a
seguir), com cinco textos sobre o teatro estadunidense produzido entre as décadas de 1930
e 1950. “A view from the bridge, de Arthur Miller: leis, imigracdo e macarthismo”, de
Ewerton Silva de Oliveira, analisa o conflito entre as leis americanas, que combatiam a
imigracao ilegal, e os codigos sociais dos imigrantes italianos, que se chocam criando
distarbios como a delagao de imigrantes por parte de seus proéprios conterraneos.

Marcio Aparecido da Silva de Deus, propde em “The zoo story, de Edward Albee:
quando o absurdo deve ser lido de forma materialista” uma investigacdo sobre a
representacdo formal do contetido sdcio-histérico e econdmico da peca de Albee,
apontando como bases ideoldgicas a busca do American dream e o projeto de self-made man.

O American dream também se faz presente no texto de Diana Sution Lee intitulado
“A voz da mulher trabalhadora na Grande Depressao: trés quadros de Pins and needles”,
no qual a autora explora como a referida pega satirizou eventos da Depressao Econdmica
com bom humor, apesar das dificuldades sofridas pelas mulheres trabalhadoras.

“Representagdes de greve nas pecas Days to come, de Lillian Hellman, e Candles to
the sun, de Tennessee Williams: apontamentos iniciais”, de Fulvio Torres Flores, elenca e
discute as diferencas na estrutura formal, na escolha de personagens, na representacdo das
acOes grevistas e na insercdo de uma histéria romantica, bem como seus efeitos na
narrativa das duas pecas.

“O tempo e o passaro: a tragédia moderna de Chance em Doce pdssaro da juventude,
de Tennessee Williams”, de Bernardo Ale Abinader, atrela a tragédia do personagem ao
esvaecimento de sua juventude e a incapacidade de Chance em lidar com a fugacidade do
tempo.

“Dramaturgia ateniense: Espaco, Som e Organizacdo Textual”, de Marcus Mota,

traca um panorama do contexto da producdo dramattrgica na Atenas do século V a.C. a

2 RYNGAERT, Jean-Pierre. Introducdo a anéalise do teatro. Tradugdo: Paulo Neves. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1996. p. 25.
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fim de apresentar a importancia da compreensao de elementos como espago, som e forma
dramattrgica, usando referéncias a Esquilo como exemplificacao.

Versando sobre a representagdo do vinho como instrumento de trapaga, Francisco
Alison Ramos da Silva, no texto “Uma taca e meia: a funcdo do vinho n’As vespas, de
Aristofanes, e n'A farsa do advogado Pathelin”, relaciona o estado de embriaguez dos
personagens principais das pecas com a manifestacdo divina e da alteridade.

Em “O texto shakespeariano no caminho dos teatros amador e popular de grupo do
Brasil”, Angélica Tomiello discute a valorizacdo do popular no desenvolvimento do teatro
brasileiro a partir de uma parceria estabelecida por grupos amadores e de teatro popular
do século XX com o texto shakespeariano.

Encerrando a secdo “Artigos”, Mariana Figueir6 Klafke analisa, em “O rei da vela: o
‘aqui e agora” do Teatro Oficina durante a ditadura brasileira”, a célebre montagem da
peca de Oswald de Andrade realizada pelo Teatro Oficina em 1967, buscando entender
como o grupo se apropriou do texto, escrito em contexto histérico diferente, e o que as
escolhas da montagem revelam sobre suas posi¢des politicas.

Na secdo Relatos, Lillian DePaula e Carmen Filgueiras discutem, em “Tradutores
em dialogo com o teatro e o cinema: do escrito ao dito”, o processo de traducdo de uma
peca em lingua portuguesa para linguas como o inglés e o nheengatu, e as experiéncias de
tradugdo intersemiética e entre linguas.

Encerrando este nimero da revista, a secao Tradugdes apresenta tradugdo para a
lingua portuguesa do conhecido texto de Arthur Huntington Nason intitulado
“Shakespeare's use of comedy in tragedy”, publicado em 1906, o qual Tiago Marques Luiz
intitula “A presenca da comédia nas tragédias de Shakespeare”. A traducdo, de amplo
interesse para os que admiram a obra shakespeariana e o teatro em geral, permite
entender como o bardo rompeu com a estrutura da ndo mistura dos géneros comédia e
tragédia, regra da Antiguidade cléssica.

Agradecemos especialmente aos docentes membros do Conselho Editorial, que
acreditaram na proposta da revista e contribuem para o seu desenvolvimento, e também
aos pareceristas que se dispuseram a avaliar os textos.

Desejamos as leitoras e aos leitores da Dramaturgia em foco um passeio prazeroso

e construtivo pelos textos da revista.
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A view from the bridge, de Arthur Miller:

D : leis e imigracao num contexto de macarthismo
ramaturgia @

em foco Arthur Miller’s A view from the bridge:

laws and immigration in a McCarthyism context

Ewerton Silva de Oliveira

Resumo

O objetivo deste artigo é discutir como a questdo da imigracdo italiana para os EUA, que
se intensificou sobremaneira nos séculos XIX e XX, aparece na peca A view from the bridge
[Panorama visto da ponte] (1955-6), do dramaturgo norte-americano Arthur Miller (1915-
2005). Por meio da andlise da obra, foi possivel detectar o conflito vivido pelas
personagens da peca, que, oriundas de uma Italia financeiramente comprometida, tentam
melhores condi¢des de vida em solo americano. Este conflito se da especialmente entre as
leis americanas (que combatiam a imigracdo ilegal) e os codigos e regras sociais oriundos
de regides italianas, que, em choque, acabam contribuindo para a morte do estivador
Eddie Carbone. Além disso, o fato de Eddie denunciar imigrantes ilegais ao servico de
imigracdo esta inserido no simbolismo criado por Miller para remeter a questio da
delagao, algo que esteve presente na América macarthista dos anos 1950.

Palavras-chave: Arthur Miller. Teatro norte-americano. Imigracdo italiana. Leis.
Macarthismo.

Abstract

The objective of this article is to study the theme of Italian immigration to the USA in
Arthur Miller’s (1915-2005) play A view from the bridge (1955-6). This kind of immigration
has been intense during 19th and 20th centuries, and, by analyzing the play, it was
possible to discover the conflict experienced by the characters on stage, as they left Italy,
which suffered serious financial problems, in order to try to find better life conditions in
the USA. This conflict is, especially, between American laws (that prevented illegal
immigration) and social codes and rules from Italian regions, which, in clash, contributed
to the death of the longshoreman called Eddie Carbone. Besides, the fact that Eddie
denounces illegal immigrants to the Immigration Bureau is inserted in the symbolism
created by Miller in order to refer to the theme of “naming names”, something that was
present in the USA during 1950’s McCarthyism.

Keywords: Arthur Miller. North-American theater. Italian immigration. Laws.
McCarthyism.

1 Mestre e doutor em Letras pela Universidade de Sao Paulo (USP) na area de Estudos Linguisticos e
Literarios em Inglés (subérea de literatura). A sua pesquisa de mestrado e doutorado teve como foco o
estudo do teatro norte-americano, particularmente a obra de Arthur Miller. E-mail:
ewertoncl31@yahoo.com.
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Introducao

A view from the bridge (Panorama visto da ponte) é uma peca em dois atos produzida
em 1956 pelo dramaturgo americano Arthur Miller (1915-2005) Ela conta a histéria do
estivador Eddie Carbone, casado com Beatrice, sendo ambos moradores do bairro nova-
iorquino de Red Hook e descendentes de imigrantes italianos que vieram para os Estados
Unidos.

Eddie e Beatrice, assim como o distrito de Red Hook, sdo representantes da
imigracao italiana para os Estados Unidos, que se intensificou nos séculos XIX e XX muito
devido as dificuldades sociais e econdmicas presentes naquela regido da Europa.

A peca mostra a trajetéria deste estivador que, ao criar a “sobrinha” Catherine (na
verdade, sobrinha de Beatrice), se apaixona por ela; quando a jovem comega a namorar o
imigrante ilegal siciliano Rodolpho, o estivador é tomado por um citime que o faz
denunciar Rodolpho ao servico de imigracdo ilegal. Este ato de dentncia vai contra as
regras e principios de Eddie e da prépria comunidade de Red Hook, que preconizava a
ajuda, e ndo a delacdo destes imigrantes. Deste modo, o estivador passa a ser desprezado
por toda a comunidade. Além disso, Marco, o outro imigrante ilegal que veio com
Rodolpho e foi diretamente afetado pela dentincia (uma vez que também seria deportado
e ndo poderia mais ajudar a sua familia, que ficou na Sicilia), acaba chamando Eddie para
um duelo, e este, tentando retomar sua credibilidade ptblica perdida, morre pelas maos
de Marco’. Toda a pega é “narrada” pelo advogado do bairro, Alfieri.

O objetivo deste artigo é estudar a presenca da questdo da imigracdo nesta obra - de
italianos que vao aos Estados Unidos para tentar melhores condicdes de vida. A view from
the bridge demonstra, entre outras coisas, que o processo imigratério pode produzir
conflitos entre normas estabelecidas. As leis americanas, escritas, se chocam com as regras
de conduta sicilianas, que “ndo estdo no livro”, como diz Marco num determinado
momento da peca, mas sdo conhecidas socialmente. Tal conflito auxilia para que o fim

tragico de Eddie ocorra, e esta envolvido nas discussdes sugeridas por Miller na obra -

2 Na verdade, a peca teve uma primeira montagem em um ato, produzida em 1955 na Broadway, e que foi
transformada numa versao em dois atos no ano seguinte, para sua producdo em Londres.

3 Rodolpho e Marco sdo, na verdade, parentes distantes de Beatrice, e sdo acolhidos por Eddie em sua casa
enquanto se estabelecem ilegalmente nos EUA. No entanto, a trajetéria destas personagens acaba
tomando um outro caminho, resultando, entre outras coisas, na deportacdao de Marco e na morte de
Eddie.
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entre elas, o conflito entre a vontade do individuo e o dever em sociedade, num contexto

de macarthismo nos EUA dos anos 1950%,

A view from the bridge em sua origem: imigracao italiana, sindicatos e corrupc¢ao

A imigracdo italiana aos EUA é uma das mais expressivas que houve no contexto
norte-americano. Entre 1820 e 1978, mais de cinco milhdes de italianos chegaram ao pais, o
que representa mais de 10 por cento da imigracdo estrangeira deste periodo (e Nova
Iorque foi um dos centros de concentragao de italianos).

Até 1920, somente a imigracdo irlandesa e a alema foram superiores a italiana. Ela
se deve muito a superpopulacao que houve no pais europeu, com consequente queda nos
salarios e aumento de impostos. E muitos vieram a América para buscar melhores salarios,
e geracao de renda, com o intuito de retornarem a Itdlia um dia, tal como o personagem da
peca Marco.

A maior parte destes imigrantes vinha da area rural, com pouca instrucdo e
dispostos a serem mado de obra e trabalharem longas horas por baixos saldrios nas
indastrias americanas - tal como os imigrantes da peca. Ap6s a Primeira Guerra Mundial,
comegaram a ser rotulados como criminosos, devido a nomes famosos da mafia de origem
italiana como Al Capone e Lucky Luciano - citados por Miller na obra. Muitos de origem
italiana também se associaram a politica e as ciéncias.’

Era comum, ndo s6 entre os italianos, mas também entre outros imigrantes, a
criagdo de guettoes (guetos) onde membros de uma mesma nacionalidade ou religido se
concentravam num mesmo bairro - tal como é o caso de Red Hook, um bairro italo que
realmente existe e que era onde Eddie vivia. Normalmente eram locais com condigdes

sanitarias comprometidas, e superpopulosos:

Os imigrantes judeu-russos e italianos, por exemplo, viviam
frequentemente préximos e em quarteirdes congestionados, e, embora a
grande prevaléncia de imigracdo familiar entre os judeus os fez mais
vulneraveis a mortalidade infantil, entre os judeu-russos estas taxas

4 Para um estudo mais aprofundado sobre a questdo do macarthismo na obra A view from the bridge,
recomendo, dentre outros textos, a leitura de meu artigo: OLIVEIRA, E. S. A view from the bridge, de
Arthur Miller: uma peca com tracos épicos e questdes sociais (Macarthismo). Revista Vozes dos Vales
(UFV]M, online), n. 6, 2014 (sem paginacao).

5 Informacoes disponiveis no site www.spartacus.schoolnet.co.uk (cf. bibliografia).
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estavam entre as menores da cidade, enquanto elas eram, em geral, as
maiores entre os italianos. (WARD, 1971, p. 109-10)°

Nos anos 1940, o mundo de leis complexas de Red Hook comegou a impressionar o
dramaturgo estadunidense Arthur Miller quando este observou frases grafitadas nos
muros do Brooklyn - "Dove Pete Panto", que, posteriormente, ele descobriu que significava
"Where is Pete Panto?" [Onde esta Pete Panto?]. Descobriu também que Pete Panto era um
jovem estivador, que organizou uma tentativa de derrubar os lideres da ILA - International
Longshoremen's Association (Associacdo Internacional dos Estivadores), devido ao
envolvimento destes (e, entre eles, o seu presidente, Joseph Ryan) com a exploracao dos
trabalhadores, com a corrupgdo e com a méfia italiana nos EUA. Soube-se que Pete
desapareceu, e nunca mais foi visto.

Isso fez Miller refletir sobre o submundo que havia nestas regides de Nova lorque -

reflexdo registrada em sua autobiografia (Timebends):

Nao era dificil adivinhar que isso era ainda mais uma evidéncia do outro
mundo que existia sob o Brooklyn pacifico e fora de moda, o mundo
portuario sinistro de sindicatos dirigidos por gangsters, assassinatos,
espancamentos, corpos jogados dentro da améavel baja a noite. (MILLER,
1995, p. 146)

Esse mundo de sindicatos dominados pela mafia influi também sobre os
trabalhadores. Ao viajar para a Itdlia, em 1948, Miller percebeu que o sistema de
contratacdo de trabalhadores nos portos do Brooklyn e de Manhattan tinha sido

"importado" da Sicilia:

Um homem representando os donos de terra aparecia na praga da cidade
em seu cavalo; um grupo de camponeses em busca de trabalho se
concentrava em volta de suas esporas, e ele concedia apontar, um a um, aos
escolhidos com o seu chicote, indo embora com a autoconfianca muda de
um deus, uma vez que ele tinha “livrado” da fome um ntmero de

trabalhadores necessarios para o dia por meio deste mero perceptivel gesto.
(MILLER, 1995, p. 147) ®

6 “Russian-Jewish and Italian immigrants, for example, often lived alongside each other in extremely
congested quarters, and, although the greater prevalence of family immigration among the Jews
supposedly made them more vulnerable to infant mortality, such rates among the Russian-Jews were
often the lowest in the city, whereas among Italians they were often nearly the highest” (tradu¢dao minha).

7 "It was not hard to guess that it was still more evidence of the other world that existed at the foot of
peaceful, old-fashioned Brooklyn Heights, the sinister waterfront world of gangster-ridden unions,
assassinations, beatings, bodies thrown into the lovely bay at night." (tradugdo minha).
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Sem contar que, nos portos de Nova lorque, pessoas até brigavam fisicamente na
disputa para trabalharem no cais; além disso, muitos dos escolhidos para o trabalho do dia
o eram porque pagavam ao sindicato para serem favorecidos’.

Neste contexto, Miller conheceu Vincent Longhi e seu amigo Mitch Berenson, que
haviam trabalhado com Pete Panto; este altimo queria levar adiante o plano de Pete de
derrubar o poder corrupto da associagdo. O dramaturgo tornou-se amigos deles. Longhi
foi descrito por Miller em Timebends como “um novo membro do ‘bar’ com ambicdes
politicas”.

Foi justamente Vincent Longhi que contou a Miller uma histéria que ele havia
ouvido. Um estivador tinha denunciado para o governo americano dois irmaos,
imigrantes ilegais que moravam com o delator, no intuito de impedir a relacdo amorosa
entre um deles e a sua sobrinha. Miller diz que a histéria havia “passado” por ele, e o
dramaturgo ainda estava buscando como lidar com os relatos sobre Pete Panto (cf.
MILLER, 1995, p. 152). Alguns anos mais tarde, a histéria que havia “passado” por ele foi

concretizada em A view from the bridge.

A view from the bridge e o seu surgimento a partir de The hook

No intuito de contar a histéria de Pete Panto e de corrupcdo nestes sindicatos,
Miller escreveu um script e o denominou The hook™. O objetivo era produzir um filme com
o diretor Elia Kazan, amigo do dramaturgo e que esteve a frente de producdes como Death
of a salesman (Morte dum caixeiro viajante, peca de Miller encenada em 1949).

Em 1950, Miller e Kazan concordaram em produzir The hook, e o préximo passo foi
falar com Harry Cohn, presidente da Columbia Pictures. Este os encaminhou para Roy

Brewer, o lider da International Alliance of the Theatrical and Stage Employees (Alianca

8 "A foreman representing the landowners would appear in the town square on his horse; a crowd of job-
seeking peasants would humbly form up around his spurs, and he would deign to point from favored
face to favored face with his riding crop and trot away with the wordless self-assurance of a god once he
had lifted from hunger by these barely perceptible gestures the number of laborers required for the day"
(tradugdo minha).

9 Ward (1971, p. 107) também salienta que a maior parte dos empregos bracais nos EUA na segunda
metade do século XIX eram incertos, e a contratagdo frequentemente era s6 para o trabalho de um dia, o
que fazia com que os imigrantes tivessem que mudar constantemente de local para acharem empregos, e
enfrentassem, muitas vezes, periodos de desemprego.

10 Em inglés, “hook” significa “gancho”.
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Internacional dos Trabalhadores Teatrais e de Palco). Brewer sugeriu que o filme deveria

ter um teor anticomunista:

[Roy Brewer]| propds que Marty, o personagem principal de The Hook,
repulsasse um repérter do Partido Comunista porque, Brewer insistiu,
‘aqueles que praticam extorsdo sdo uma ameaga muito menor ao trabalho
do que os comunistas’. (WERTHEIM, 1997, p. 104)"

Nos anos 1950, os Estados Unidos viviam o periodo conhecido como macarthismo,
em que pessoas e setores do governo norte-americano, tal como o senador Joseph
McCarthy, passaram a perseguir opositores politicos, com a justificativa de que
precisavam “proteger” o pais da influéncia da Unido Soviética e do comunismo, num
contexto de Guerra Fria. Tal ato de perseguicao, de certa forma, j4 transparece neste
episodio envolvendo Miller e Kazan, uma vez que ambos foram incentivados a criar uma
propaganda anticomunista em sua obra cinematogréfica. No entanto, num primeiro ato de
combate a esta atmosfera de “caca as bruxas”, o diretor e o dramaturgo recusaram a
sugestao de Brewer, e Miller “engavetou” a ideia do filme.

Esta perseguicdo atingiu também o setor artistico dos EUA. Pouco tempo depois de
engavetarem a ideia do filme The hook, tanto Miller quanto Kazan foram chamados para
depor na HUAC - House Un-American Activities Committee (Comité de Atividades
Antiamericanas) e persuadidos a denunciar pessoas que pudessem ser “subversivas”.
Miller sempre se recusou a denunciar colegas para o comité; j4 Kazan o fez, o que
decepcionou muito o dramaturgo e estremeceu a amizade entre ambos. Esse conflito
influenciou na criagdo de duas obras: On the waterfront e A view from the bridge®.

Kazan produziu um filme (On the waterfront, ou Sindicato de ladroes), com Marlon
Brando como protagonista; a obra tem como inspiracdo a histéria contada por Miller e
descrita acima, e que seria a matéria de The hook. No entanto, On the waterfront se
diferencia do script de Miller por contar a histéria de um delator, que denuncia ao governo
americano a corrupgao no sindicato dos estivadores. Muitos veem o filme como uma

tentativa de Kazan de se justificar, uma vez que o ato de delacdo presente na obra é

11 “[Roy Brewer] proposed that Marty, the main character in The hook, should rebuff a reporter from a
Communist newspaper because, Brewer maintained, ‘The racketeers are much less a menace to labor
than the Communists’” (tradugdo minha)

12 “O proprio Miller foi chamado a depor na HUAC, e ‘convidado” a denunciar colegas - o que se recusou a
fazer; e, muito devido a isto, o dramaturgo foi processado judicialmente como suspeito de atividades
‘comunistas’. Sua critica aos atos macarthistas e sua aversao a propagacao do terror da ‘ameaca vermelha’
é explicita em seus ensaios, como na introdugédo ao Collected Plays” (OLIVEIRA, 2014).
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apresentado como algo bom, cujo objetivo foi tentar acabar com a corrupcao e a méfia no
sindicato.

Neste filme, o protagonista tinha um viveiro de pombos. Em inglés, ha a giria
relacionada com pombos (stool pigeon), e que remete a um delator, sendo que a palavra
“pombo” (pigeon) aparece também, constantemente, em A view from the bridge. Assim,
ambas as obras parecem remeter ao tema da delacdo® - embora, diferentemente de A view,
o filme mostre uma certa “redencdo” do delator no final, ja que ele consegue derrubar os
lideres corruptos do sindicato.

On the waterfront apresenta uma versao redentora e justificadora da delacdo como
“algo necessario” em certos momentos. Miller, ao contrario, vai escrever A view from the
bridge, e mostrar uma visdo mais complexa da situacdo, representando na peca o ato de
delatar como um catalisador da tragédia sofrida por Eddie, que destruiu a sua prépria

vida e a de Marco, tal como o macarthismo prejudicou a vida de muitas pessoas.

Os individuos sobre a ponte das tensdes socioculturais

A view from the bridge apresenta muitas conversas quotidianas entre as personagens,
que remetem, por exemplo, aos estudos de Catherine e as cargas que Eddie ajudava a
descarregar; e, quando Marco e Rodolpho chegam da Itdlia, o assunto dos didlogos
também passa a ser a descricdo da vida de pobreza que os imigrantes levavam em sua
terra natal.

Alias, Marco e Rodolpho podem ser vistos com uma certa ironia, ja que, assim como
os seus ascendentes romanos, eles atravessam os mares de barco (disseram que foram a
Africa, a regido dos Balcas), mas, desta vez, ndo é para mostrar poderio, e sim para buscar
melhores condicdes de vida, ou para sair pescando sardinhas pelos mares para terem o
que comer, tal como afirmam em seus didlogos. Marco, particularmente, vai trabalhar nos
EUA para poder mandar dinheiro para a sua familia na Italia, constituida por uma esposa
na miséria e por filhos doentes. Considerando isso, podemos comecar a entender por que
Atkinson (1955) afirma que Miller introduz uma “forca poética” nos didlogos ao relacionar

os imigrantes italianos com os heréis da Roma antiga.

13 Em sua autobiografia, A life (Uma vida), Kazan diz ter sido chamado de “rato” devido ao seu ato de
delacdo - a mesma expressdo usada por Catherine para acusar Eddie na peca de Miller.
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Esses dialogos também mostram o choque cultural que ha entre a familia Carbone e

os imigrantes. Um exemplo desse choque estd no trecho apresentado abaixo, em que os

italianos descrevem o trabalho de pesca que faziam na Italia':

BEATRICE [para EDDIE]: E engracado, sabe. E dificil imaginar isso:
sardinhas estdo nadando no oceano! [ela sai da cozinha com os pratos]
CATHERINE: Eu sei. E que nem laranjas e limdes numa &rvore. [para
EDDIE] Digo, da pra imaginar laranjas e limdes pendurados numa arvore?
EDDIE: E, eu sei. E engracado. [para MARCO]: Eu ouvi dizer que eles
pintam as laranjas para fazer com que elas fiquem com a cor laranja. [entra
BEATRICE]

MARCO: [ele estava lendo uma carta]: Pintam?

EDDIE: Sim, ouvi dizer que elas crescem verdes.

MARCO: Nao, na Itélia as laranjas sdo laranjas.

RODOLPHO: E os limdes sao verdes.

EDDIE: [ofendido com a instrugdo]: Pelo amor de Deus, eu sei que os limdes
sdao verdes, vocé vé os limdes no mercado e eles sdo verdes as vezes. Eu
disse que eles pintam laranjas; nao disse nada sobre limdes.

BEATRICE [sentada; desviando a atengdo deles]: Sua esposa esta recebendo o
dinheiro direitinho, Marco?

MARCO: Ah, sim. Ela comprou remédios para o meu garoto. [...]"" (p. 51)

Esse dialogo explicita o choque cultural entre uma regido agraria e pobre, como a

Italia de Marco e de Rodolpho, e os EUA, um pais industrializado, uma terra tida por

muitos como fonte de prosperidade. E esse processo de industrializacdo é descrito nesta

cena. Ele pode fazer com que muitos percam a nogao da origem dos produtos. As pessoas

tém o contato com estes produtos j4 no seu processo de comercializagdo, e dificilmente

pensam sobre como foram produzidos - o importante ndo é a origem e a producao, e sim o

produto hic et nunc. O processo de origem e de amadurecimento natural de uma fruta se

14

15

Os trechos de A view from the bridge presentes neste artigo tém tradugdo minha para o portugués e sdo
extraidos de MILLER, A. A view from the bridge; All my sons. London: Penguin Books, 1961.

BEATRICE [to EDDIE]: It's funny, y’know. You never think of it, that sardines are swimming in the
ocean! [She exits to kitchen with dishes]

CATHERINE: I know. It’s like oranges and lemons on a tree. [fo EDDIE] I mean you ever think of oranges
and lemons on a tree?

EDDIE: Yeah, I know. It's funny. [to MARCO] I heard that they paint the oranges to make them look
orange.

[BEATRICE enters]

MARCO [He has been reading a letter]: Paint?

EDDIE: Yeah, I heard that they grow like green.

MARCO: No, in Italy the oranges are oranges.

RODOLPHO: Lemons are green.

EDDIE: [resenting his instruction]: I know lemons are green, for Christ’s sake, you see them in the store
they’re green sometimes. I said oranges they paint, I didn’t say nothin” about lemons.

BEATRICE [sitting; diverting their attention]: Your wife is getting’ the money all right, Marco?

MARCO: Oh, yes, she bought medicine for my boy. [...] (traducdo minha).
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perde na mente dos Carbone, que, adaptados ao sistema de vida americano e a sua
estrutura industrial e comercial, pensam que até uma laranja é pintada para ser vendida.
Beatrice ndo consegue imaginar como sardinhas podem viver no oceano. E a ironia é a de
que eles sdo de familia italiana, seus antepassados provavelmente chegaram aos EUA da
mesma maneira que Marco e Rodolpho, e, no entanto, essa ligacdo com a Italia vive em
constante conflito: num determinado momento, ela esta distante, como no caso desta cena,
e em outro ela parece proxima, como no auxilio que eles ddo aos imigrantes vindos da
Sicilia.

Este aspecto inerente a industrializagdo pode fazer com que as pessoas percam a
nocao da origem e do processo das coisas. Da mesma forma, Eddie, em nome de sua
paixdo por Catherine, esquece por um momento o seu passado de descendente de
imigrante, denunciando os primos de Beatrice ao governo americano, e acaba sendo
punido por isso. Assim, nesse choque cultural, A view from the bridge apresenta uma
espécie de “ponte” espago-temporal, construida com tijolos de tensdo, entre Europa e
EUA, e da mesma maneira, entre passado e presente.

Na primeira versao da peca, Eddie chega a dizer que Marco e Rodolpho vieram aos
Estados Unidos como “ladrdes para roubar”. Infelizmente, muitas vezes a imigragdo é
vista desta forma por aqueles que se consideram “nativos”. O medo estereotipado que ha
é que os imigrantes venham para crescer e roubar os empregos e as riquezas do pais, ou
roubar o lugar hegemonico da etnia dominante. Nesse sentido, Catherine poderia
simbolizar aquilo que os “nativos” tém medo de perder para os que vém de fora - ou o
que Eddie tem medo de perder para Rodolpho.

E preciso ressaltar, porém, que Eddie é um italo-americano, ou seja, ndo é um
nativo “puro” - o que nos faz lembrar que a nocao de etnia “pura” é absurda para
qualquer nacao, e especialmente nos EUA, cuja imigracdo de varios povos estruturou a
sua populacdo. No entanto, as leis imigratdrias (que, na peca, simbolizam, entre outras
coisas, as regras macarthistas) permitiram que Eddie, buscando suprir o seu desejo
individual, agisse conforme a ideologia do purismo, de delagdao de imigrantes. Do mesmo
modo, o macarthismo apresentou uma espécie de “purismo politico”, na medida em que
exigia que todos apoiassem o governo americano e as suas concepcoes ideolédgicas, sendo
que, quem se opusesse a ele e as suas agdes era perseguido, visto como “inimigo” da patria

e aliado da Unido Soviética.
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Do lado dos imigrantes, o choque cultural também ocorre. Nao tanto da parte de
Rodolpho, que assimila rapidamente os valores americanos. Ele gosta de jazz, dos filmes
que vé com Catherine, usa o dinheiro para comprar roupas e acessorios, e é desejoso de
nao voltar mais para a Itdlia, terra de pobreza e sofrimento na sua visdo de mundo. Ja
Marco, que deixou a familia na Sicilia, demonstra seu estranhamento aos EUA, e até diz
“Eu ndo entendo este pais”, ao descobrir que ndo havia, na lei americana, nenhuma
punicao para delatores como Eddie. Marco alega que, se fosse em seu pais, Eddie ja estaria
morto."

Algo curioso que acontece em A view from the bridge é que, como salienta Moss
(1968, p. 102), a disputa Eddie versus Rodolpho por Catherine é gradualmente deslocada
para a disputa Eddie versus Marco. E, de fato, ndo é Rodolpho quem vai cobrar Eddie por
seu ato de delagdo, mas sim Marco. Moss aponta para uma “falha formal” nesse sentido, ja
que ndo parece haver uma causalidade aparente neste deslocamento, a ndo ser um desejo
de Miller de trazer uma dimensao “social” e “mitica” para a peca. No entanto, este
deslocamento do conflito parece enfatizar que, nas obras de Miller, as a¢des individuais
tem efeito sobre os outros, sobre a sociedade, e que, algo que foi feito somente para afetar
Rodolpho acaba afetando também Marco, sua familia na Itdlia (que ndo recebera mais o
dinheiro) e outros imigrantes que passaram a morar com Catherine e Rodolpho quando
esta abandonou o “tio” para viver com o jovem siciliano.

Outro exemplo dessa constante ponte entre o individual/privado e o social / ptblico
estd na primeira frase da peca, na rubrica que descreve como deve ser o cendrio: “Uma rua
e a parte frontal de um prédio residencial”” (p. 11). Podemos entender esta frase até como
a rua contra o prédio; ou seja, a rua estd relacionada a area publica, a comunidade - ou,
como diz Miller em Timebends, serd onde os vizinhos de Eddie aparecerdo para serem uma
espécie de “coro” coletivo, comum nas tragédias gregas, que julgara (e condenard) Eddie

por seu ato de delacao.

16 Algo que também parece estar presente na peca é a questdo das bebidas alcodlicas, que por muito tempo
foram contrabandeadas ilegalmente nos EUA pela mafia de origem italiana - o que justifica a citagdo de
Al Capone e Frankie Yale no comego da peca. No inicio do segundo ato, ha a alusdo a um carregamento
(ilegal?) de “Scotch whisky” (uisque escocés) que chega ao porto onde Carbone trabalha; e logo depois
Eddie aparece bébado, promovendo uma cena em que ele beija Catherine e logo depois beija Rodolpho. E
possivel interpretar, aqui, uma ligacdo entre o contrabando de bebida e o fato de Eddie aparecer bébado
no palco (talvez embriagado com Scotch whisky).

17 “The street and a house front of a tenement building” (tradugdo minha)
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Por outro lado, o prédio residencial alude a esfera privada, ou seja, ao sentimento
individual de Eddie, que o levard ao confronto contra o cédigo de sua comunidade. Ou
seja, a primeira frase do texto ja indica este conflito individuo versus sociedade. E outro
sinal deste confronto, ainda na rubrica inicial, é o fato de estar descrito que as principais
agdes dentro da casa (que é um ambiente privado) acontecerdo na sala de estar / jantar,
que tendem a ser os lugares mais publicos da casa.

Se, por um lado, a critica costuma apontar o advogado Alfieri como representante
deste “coro” grego, por este narrar e comentar os atos do estivador, a atitude dos vizinhos
de Eddie também lembra a atuagdo de um coro trdgico, uma vez que estes vizinhos
virardo as costas para o estivador como simbolo de condenagao social; nesse sentido,
poderiamos dizer que temos o “coro de um homem s6”, que é Alfieri, mas também temos
o coro de moradores de uma espécie de “polis” chamada Red Hook - ou seja, novamente a
presenca do individual e do coletivo.

Ha4 também, na peca, uma cena em que Eddie beija Rodolpho na boca, na frente de
Catherine, para provar que o rapaz era homossexual. E, logo depois, o estivador denuncia
0 jovem para o servico de imigragdo. Deste modo, Eddie tenta atingir o namorado de
Catherine em duas frentes: alegando que este é homossexual, e, portanto, ndao poderia
namorar a moga (esfera individual, remetendo a sexualidade) e denunciando-o como
imigrante ilegal (esfera social, condi¢do de Rodolpho dentro dos EUA).

O estivador, ao tentar atingir Rodolpho, também acaba sendo atingido na esfera
individual e social. Eddie, que vivia num contexto de trabalhadores portuarios cuja
masculinidade era fonte de orgulho, vé a sua sexualidade questionada pelo seu ato de
beijar Rodolpho, e pelo fato de Beatrice, sua esposa, reclamar que Eddie ndo tem mais
relagdes sexuais com ela. Do mesmo modo, ao denunciar os imigrantes ilegais, o estivador
perde sua credibilidade junto a comunidade de Red Hook - sendo que ja havia perdido
esta credibilidade como pai de familia.

Miller costuma defender, que, em suas obras, ha a representacdo dramatica do lado
psicolégico e individual das personagens aliada a andlise da esfera socioeconémica que as
envolve. Na verdade, o estudo do aspecto psicologico, para Miller, deve levar ao
conhecimento mais profundo das contradi¢des da sociedade, em que ambas as esferas -
psicolégica e social - estdo intrinsecamente unidas. Este unido é enxergada pelo

dramaturgo, por exemplo, no teatro da Grécia Antiga:
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Nao é preciso dizer que o dramaturgo da Grécia [Antiga] tinha mais do que
um interesse efémero na psicologia e no cardter das personagens no palco.
Para ele, estes eram meios para [a andlise de] uma finalidade maior, e esta
finalidade era o que tratamos, hoje, isoladamente, como o aspecto social *®.
(MILLER, 1999, p. 51)

Neste sentido, algo que é comum nas pecas de Arthur Miller é a exposicdo cénica
do conflito entre o desejo individual e a responsabilidade social, sendo que, em muitos
casos, a busca tinica deste desejo acaba sendo o catalisador da tragédia em suas obras. No
caso especifico de Eddie, as duas coisas das quais o estivador se orgulhava - sua
masculinidade (algo mais voltado a esfera individual e psicolégica)®” e o fato de procurar
seguir o codigo social de Red Hook, ajudando imigrantes ilegais a entrar no pais (este
aspecto mais relacionado a esfera social) sdo problematizadas, e culminam, de certa forma,

na morte tradgica que apresenta o estivador no final da peca.

Dos c6digos e conflitos sociais

Eddie vivia em consonancia com as regras de seu meio social, localizado no distrito
de Red Hook. Procurava ajudar imigrantes ilegais a entrar no pais. No entanto, a sua
paixao por Catherine provoca o isolamento de Eddie em relagdo a este meio social®.
Quanto mais ele tenta adquirir suas aspiracdes individuais (ou seja, quanto mais ele deseja
amorosamente a jovem), mais ele se afasta de sua comunidade e mais ele cai em ruina. E,
se o estivador é vitima de um destino (em certo sentido, semelhante ao das tragédias
gregas) que o faz se apaixonar por sua “sobrinha”, ao mesmo tempo, ele é “culpado”
socialmente, ja que traiu os principios de sua comunidade.

O que é curioso, e irdnico, é que, para trair as regras de sua comunidade, ele
obedece as leis do governo americano dos anos 1950. No entanto, estas leis sdo as mesmas
que previam a deportagdo de imigrantes ilegais - do mesmo modo que, indiretamente,

incentivaram as praticas macarthistas de perseguicdo a opositores politicos, incluindo o

18 "It need hardly be said that the Greek dramatist had more than a passing interest in psychology and
character on stage. But for him these were means to a larger end, and the end was what we isolate today
as social” (traducdo minha).

19 Vale lembrar que Wertheim (1997, p. 110) fala que Marco preenche o “socialmente aceito estereétipo do
Siciliano viril”.

20 Murray (1967, p. 106) destaca também que ha muitas partes na peca em que Eddie se encontra sozinho
em cena. Isso ja prefigura o isolamento que ocorreria apds o seu ato de delagdo.
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incentivo a delacdo daqueles que fossem contra os ideais deste governo estadunidense.
Nesse sentido, ja que Eddie se apoia no governo americano para tentar realizar o seu

desejo individual (eliminar Rodolpho e ficar com Catherine) *

, podemos dizer que estas
leis governamentais americanas analisadas na peca tendem a favorecer a competicdo e o
suprimento das vontades exclusivamente individuais.

Essa duplicidade de leis (o cédigo de conduta de Red Hook, de incentivo aos
imigrantes ilegais, e a constituicdo norte-americana) estd em conflito com o fato de o
advogado Alfieri dizer a Marco que “a lei é natural”, e tudo o que estd fora dela,
consequentemente, ndo seria natural. Se a lei fosse natural, ndo haveria um conflito entre
as regras que permitiam a estadia de imigrantes ilegais no pais (as da comunidade de Red
Hook), e as que a negavam (oriundas do servico de imigracdo estadunidense - Immigration
Bureau). Na verdade, a peca indica que as leis sdo sociais, e muitas vezes submetidas a

ideologias, tal como a macarthista num contexto americano dos anos 1950.

Este conflito de leis é ressaltado por Wertheim (1997, p. 109):

A ponte entre culturas ndo estd simplesmente la no simbolo da ponte do
Brooklyn mas estd também antropomorfizado no palco, na figura de
Alfieri, o advogado, filho de imigrantes que trabalha em Red Hook e tenta
explicar estatutos legais americanos para homens como Eddie Carbone,
mergulhado nas tradi¢cdes da familia Siciliana e em lealdades, regras e
tabus tribais.”

H4, entdo, a ponte de Nova lorque, ligando duas culturas diferentes, com seus
respectivos c6digos de ética. De um lado, um cédigo de origem italiana/siciliana, de “olho
por olho, dente por dente”, em que o ferimento da honra e a traicdo deveriam ser
severamente punidos; e, dentre as coisas que feriam a honra, estava delatar imigrantes
ilegais para o servigo de imigragdo. Pagar para o capitdo do navio para deixar estes
imigrantes entrarem nos EUA é uma virtude neste c6digo de leis, e ndo algo condenavel -

assim como a virilidade, preconizada e buscada por Marco e por Eddie. Além disso, as

normas de Red Hook ndo estdo escritas em nenhum papel, o que contrasta com as leis da

21 Do mesmo modo que, nos anos 1950, muitos denunciaram pessoas ao governo como “subversivas” para
conseguirem favores pessoais (tal como cargos no governo, por exemplo).

22 “The bridge between cultures is not merely there in the symbol of the Brooklyn Bridge but there as well
anthropomorphized in the on-stage figure of Alfieri, the immigrant-son lawyer who practices in Red
Hook and tries to explain American legal statutes to men like Eddie Carbone, reared in the traditions of
Sicilian family and tribal loyalties, imperatives, and taboos.” (traducao minha)
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constituicdo americana - embora sejam socialmente aceitas no distrito onde vivia o
estivador.

Por sua vez, a constituicdo americana prevé garantias individuais de liberdade e
justica a todos. A peca demonstra que estas leis constitucionais ndo permitem que um
mate o outro em nome da honra (embora a pena de morte esteja institucionalizada em
muitos estados). No entanto, estas mesmas leis permitiram, de certa forma, a perseguicao
politica, a delagdo, além do controle da entrada de imigrantes no pais, com potenciais
deportagdes para os seus locais de origem.

Marco e Rodolpho representam duas atitudes totalmente diferentes em relagdo a
um imigrante que, acostumado com um antigo cédigo de leis, é obrigado a enfrentar outro
e tomar uma posigao diante dele.

Marco, mesmo estando nos EUA, tenta manter suas tradicdes, e se encaixa somente
no coédigo de origem siciliana. Seu tnico objetivo em solo americano é trabalhar para
ganhar dinheiro, no intuito de comprar alimentos e remédios para a mulher e para os
filhos, pretendendo voltar a Itdlia dentro de alguns anos. Quando descobre que a
constituicdo americana ndo pune aqueles que denunciam os estrangeiros ilegais, ele diz
que “nao entende este pais”. Nao concorda com Alfieri que “a lei é natural”, e diz que
“nem toda a lei estd num livro”. E, ao ver Eddie como um traidor e um “assassino” de sua
familia na Sicilia (uma vez que serd deportado e ndo vai mais poder trabalhar e enviar
dinheiro para esta familia), Marco vai acertar contas com o estivador, e “condena-lo” por
meio do cédigo siciliano (o que resulta na morte de Eddie).

Ja Rodolpho parece assimilar muito bem os valores americanos - ele gosta de jazz,
de dangar, de cozinhar, de arrumar vestidos (o que parece muito “feminino” para Eddie),
gasta o seu dinheiro indo ao cinema com Catherine, comprando roupas. E até é favorecido
pela constituicdo americana, que permite que imigrantes ilegais, ao se casarem,
permanecam no pais. Ele foge do estereétipo de um siciliano (Catherine fica espantada em
“como ele é loiro” - o que talvez lembre mais o esteredtipo do americano do que do
italiano), e parece querer a cada momento virar um americano, nao querendo de forma
alguma voltar para a Italia - muito devido ao desemprego do pais europeu naquele
periodo e a ideia de que nos Estados Unidos ele poderia trabalhar e prosperar.

Num determinado momento da pega, Eddie acusa Rodolpho de ser homossexual e

s querer se casar com Catherine para obter o visto de cidaddo americano. Para testar se
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isto era verdade, a jovem sugere ao siciliano que ambos poderiam se casar e viver na Italia.
Diante desta sugestdo, Rodolpho responde: “Vocé pensa que ndo temos prédios na Italia?
Luz elétrica? Nenhuma grande avenida? Nenhuma bandeira? Nenhum automével? S6 nao
temos emprego. Eu quero ser um americano para trabalhar, esta é a tinica coisa - trabalho!
Como vocé pode me insultar, Catherine?” (p. 61)*

Temos duas atitudes diferentes de um imigrante diante de um novo pais: Marco
tenta preservar suas raizes sicilianas, enquanto Rodolpho nao se importa em assimilar os
valores americanos; de qualquer forma, ambos sofrem as pressdes do choque cultural.
Eddie também sofre estas pressdes do choque de culturas e de cédigos culturais, ja que
estd no “meio termo”, ora sendo mais representante de uma cultura, ora sendo mais
representante da outra - vale lembrar que Eddie é filho de imigrantes, ou seja, é um italo-
americano, e vive a tensado cultural no sangue.

Como ja foi dito, Eddie procurava viver de acordo com os principios da
comunidade italiana de Red Hook. Ajudava imigrantes ilegais a se estabelecerem no
bairro, e a arranjarem emprego no cais nova-iorquino. A imagem de virilidade que o
estivador buscava para si (possivel heranca cultural italica) dava margem para que ele
visse Rodolpho como um homossexual, pelo simples motivo de este dangar, costurar,
cozinhar - atividades muito “femininas” para ele. No entanto, ao recorrer ao servigo de
imigracdo para denunciar Rodolpho, Eddie acaba aderindo ao cédigo de leis americano,
que controlava a imigracao ilegal.

No intuito de resgatar a sua honra e a sua credibilidade diante da comunidade de
Red Hook, Eddie aceita o duelo proposto por Marco. Nesse sentido, Eddie parece retornar
(ou, pelo menos, querer retornar) ao cédigo de origem siciliana, em que maculagdes da
honra eram resolvidas na luta fisica. E, do mesmo modo que o estivador foi acusado por
Marco de ser delator diante de toda a comunidade, Eddie também vai lutar contra Marco
no meio de toda a vizinhanca. Deste modo, o acerto de contas do estivador ganha uma
esfera publica, com uma espécie de julgamento e condenacdo que esta comunidade, por
meio de Marco, “decreta” para Eddie e para seu ato de delagdo, que resulta na morte do

estivador.

23 “You think we have no buildings in Italy? Electric lights? No wide streets? No flags? No automobiles?
Only work we don’t have. I want to be an American so I can work, that is the only wonder here - work!
How can you insult me, Catherine?” (tradugdo minha).
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Ja Alfieri, embora tenha origem italiana, parece mais préximo do cédigo juridico
americano, ainda que este c6digo seja questionado no final da peca. Vira advogado, ou
seja, “defensor” das regras juridicas americanas. Porém, ele proprio argumenta que a
criacdo da lei tem um pé na Sicilia, referindo-se ao império Romano e a sua estrutura legal,
que, de certa forma, tornou-se a base do direito praticado no Ocidente.

O advogado diz: “Agora somos mais civilizados, mais americanos. Agora deixamos
para 14, e eu prefiro assim* (p. 12)”. Contrasta as leis americanas, que trazem civilizagdo,
com a barbarie da mafia, que tem como exemplo Frankie Yale, “cortado no meio” por uma
arma numa esquina préxima, como diz o advogado. Alfieri desagrada Marco, que queria
punicao para delatores como Eddie, e o proprio Carbone, ao lhe dizer que nao havia
nenhuma lei para punir Rodolpho, sua “homossexualidade” e seu desejo de se casar
somente para ter o visto de cidadania americana (segundo a concepcdo de Eddie).

A lei americana, defendida por Alfieri e vista por ele como simbolo da verdade
“natural”, ndo foi suficiente para evitar a tradgica morte de Eddie; na verdade, até a
catalisou, jA que permitia a delagdo de imigrantes. Tampouco evitou a deportagdo de
Marco. Assim, com a experiéncia adquirida e narrada ao espectador, é possivel que Alfieri
ja ndo pensasse mais que a lei americana fosse “natural”, vendo problemas nos tabus de
origem siciliana (em relacdo a homossexualidade, por exemplo), mas também nas leis
estadunidenses.

No inicio da peca, Eddie comenta que, em Red Hook, havia um vizinho chamado
Vinny Bolzano; este, ao delatar imigrantes para o governo americano, foi severamente
punido e expulso do bairro, ndo se tendo mais noticias dele. O estivador inclusive elogia
esta atitude da comunidade. No entanto, ironicamente, Eddie se transformara no delator,
e, ao denunciar Rodolpho ao servico de imigracdo, o estivador acaba deixando o cédigo
social de seu bairro e sofrendo as consequéncias por seu ato (isolamento da comunidade,
morte tragica).

Se Marco, por sua vez, acabou sendo fiel as suas tradicdes de origem siciliana, que
incentivavam o “olho por olho, dente por dente” quando a questao da honra e da desonra
estavam em jogo, Eddie rompe com o cédigo social de Red Hook, e, ao mesmo tempo,

adere as leis escritas do governo americano, que ndo previam punicao ao ato de delagdo. A

24 “And now we are quite civilized, quite American. Now we settle for half, and I like it better” (tradugao
minha).
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peca indica que estas leis estadunidenses acabavam sendo mais propicias a satisfagdo
individual do que ao bem coletivo, uma vez que o estivador se utilizou delas para
prejudicar Rodolpho e para tentar conseguir o amor de Catherine - assim como, no
periodo macarthista, muitos conseguiram vantagens pessoais ao denunciarem pessoas
para o governo.

A questdo da lei em A view from the bridge ainda pode ser vista nas alusdes ao
mundo de corrupcdo e de mafia, simbolizados na mengdo de nomes como Al Capone e
Frankie Yale, citados por Alfieri®, e também no recrutamento de Marco e Rodolpho para o
trabalho no cais, que parece remeter ao esquema de corrupg¢do presente no cais nova-
iorquino e citado por Miller em Timebends (em que os estivadores tinham que pagar para o
sindicato no intuito de ter vaga para trabalhar), tal como é sugerido nesta fala entre

Rodolpho, Marco e Eddie:

EDDIE: Vocé teve algum problema para chegar aqui?

MARCO: Nao. O homem trouxe a gente. Um homem bacana.
RODOLPHO: [para EDDIE] Ele disse que a gente comeca a trabalhar
amanha. Ele é honesto?

EDDIE [rindo]: Nao. Mas contanto que vocé esteja devendo dinheiro
para eles, eles vao te arranjar muito trabalho. (p. 27)*

O suborno do capitdo do navio para que imigrantes ilegais possam entrar nos EUA
também é indicio do mundo fora-da-lei no qual Eddie tentava viver uma vida “honesta”.
O que é irdnico é que, quando o poder legal entra na peca (ou seja, quando o servico de
imigracdo prende Marco e Rodolpho), ele ndo impde a justica, e nem faz tudo “acabar
bem”; na verdade, o que ocorre é a catalisacdo da tragédia de Eddie, de Marco e de suas

familias.

25 Al Capone, inclusive, é chamado por Alfieri o mais “cartaginense” de todos - e nesse sentido, é preciso
relembrar que Cartago era uma das principais cidades rivais do Império Romano, principalmente por
duelar com este em termos de comércio, sendo destruida por este mesmo Império. E, considerando que
Cartago era uma cidade do norte da Africa que ficava fora dos dominios romanos (até ser conquistada), e
tudo o que estava fora do Império Romano era considerado como barbaro, podemos dizer que,
ironicamente, Al Capone, embora de certa forma sendo de origem romana (italo-americano), descendente
dos criadores do Direito, era considerado por Alfieri “barbaro” por transgredir a lei instituindo a mafia
nos EUA, particularmente em Chicago.

26 EDDIE: No trouble getting here?
MARCO: No. The man brought us. Very nice man.
RODOLPHO: [to EDDIE] He says we start to work tomorrow. Is he honest?

EDDIE [laughing]: No. But as long as you owe them money, they’ll get you plenty of work. (traducao
minha).
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Vale lembrar que Alfieri, como narrador da peca e advogado - ou seja, como
representante da estrutura juridica dos EUA - comenta e analisa, sob o ponto de vista
legal, o universo de Red Hook, com sua “falta de leis”, ou, mais precisamente, com suas
regras que sdo socialmente conhecidas, mas “nao estao num livro”. E, na peca, o resultado
desta “falta de lei” interpretada sob o ponto de vista do direito oficial acaba sendo o da
impoténcia deste ultimo em agir adequadamente sobre a primeira, j4 que a histéria que
Alfieri narra questiona a eficdcia da “mais civilizada” lei americana, que catalisa a tragédia
de Eddie.

Se levarmos em conta que um conjunto de leis de um determinado grupo social é
composto, simbolicamente, pelas concepg¢des ideolégicas e de pensamento desta sociedade
e de sua cultura, com suas disputas de poder e de valores, analisar esta estrutura legal (tal
como a peca faz) pode significar uma melhor interpretagdo de uma sociedade e de suas
tensdes politicas, sociais e culturais”. E, se em A view from the bridge Marco é condenado
pelas leis de imigracdo americanas e Eddie pelo c6digo de conduta de Red Hook, o teatro
permite que as préprias leis, com suas concepgdes socioculturais (americanas, de origem

siciliana) possam ser julgadas, absolvidas ou condenadas pelo espectador.”

Consideracgoes finais

Deste modo, o tema da imigracdo estd presente na obra, e apresenta o choque
cultural sofrido por imigrantes italianos nos Estados Unidos. Este conflito se da
constantemente, na peca, entre as leis americanas e os “cédigos de ética” destes imigrantes
- estes altimos sobremaneira presentes na Red Hook apresentada no palco. A view from the
bridge também analisa até que ponto leis estadunidenses, que deveriam defender o bem
comum, acabaram permitindo que pessoas fossem prejudicadas e que a vontade
individual, em muitos casos, se sobrepusesse ao o bem coletivo, tal como acontecia no

periodo americano de macarthismo dos anos 1950.

27 Sobre a presenca da lei nas pecas de Miller, e em especial, em A view from the bridge, Moss (1968) comenta:
“Uma metafora ocupacional mais sutil e extensa, que representa objetivamente o mal-estar do individuo
na sociedade, é a do direito. Nas pecas de Miller, com seu ritmo de acusacdo e defesa, a defesa
invariavelmente recorre a meios extralegais para proteger seus direitos (...). Eddie Carbone causa o
desastre observando uma lei (contra a imigracdo ilegal) e ndo violando-a (...). (p.100-1).

28 Downer (1963, p. 61) comenta que as pecas de Miller acabam se tornando um “férum” de debates sobre
problemas sociais, e Bentley (1969, p. 42-4), embora criticando as obras do dramaturgo norte-americano
por sua “ambiguidade”, acaba admitindo que suas pecas levantam questdes a serem debatidas.
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The zoo story, de Edward Albee:
quando o Absurdo deve ser lido de
forma materialista

Dramaturgia —

em foco =
The zoo story, by Edward Albee:

when the Absurd has to be read in a dialectical

materialism way

Marcio Aparecido da Silva de Deus'

Resumo

Este artigo busca apresentar alguns apontamentos de andlise sobre a peca The zoo story
(1958), de Edward Albee [1928-2016], no que concerne a representacao formal de seu
contetdo sécio-histérico e econdémico. A experiéncia histérica de um mundo pds-guerra,
assombrado com a possibilidade iminente de uma possivel detonacdo de uma bomba
nuclear, forneceu elementos suficientes ao dramaturgo para a wurdidura de
questionamentos sobre a sociedade, cujas bases ideol6gicas remetem a busca incessante do
American dream e ao projeto do chamado self-made man. Embora o dramaturgo tenha escrito
uma continuagao intitulada At home at the zoo (2009) mais de 50 anos depois, e dizer que
finalmente concluira a peca, consideramos haver diferencas de contetdo, contexto
socioecondmico e politico que ndo representam o mesmo periodo da Histéria. Nossa
intencdo é empreender a andlise formal da peca tendo como base teérica os trabalhos de
Peter Szondi, Fredric Jameson, Anatol Rosenfeld entre outros.

Palavras-chave: Teatro. Politica. Histéria. Sociedade. Dramaturgia.

Abstract

This article aims at analyzing the play The zoo story (1958), by Edward Albee [1928-2016]
concerning its form representation of its socio-historical economic content. The historical
experience of a postwar world, haunted by the possibility of a possible imminent nuclear
bomb detonation, has provided enough elements to the playwright for the questioning of
aspects of the American society. This society imposes the never-ending quest for the
American dream and the belief in the self-made man project. Albee has written a second
part titled At home at the zoo (2009), more than 50 years later, and said that at last he had
finished it. Because we believe there are differences of content and political, socioeconomic
context which do not represent the same period of History, our intention is to briefly
perform a formal analysis of the play based on works of Peter Szondi, Fredric Jameson,
Anatol Rosenfeld, and others.

Keywords: Theatre. Politics. History. Society. Dramaturgy.
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Contexto historico

A peca The zoo story estd contextualizada em Nova lorque na década de 1960. Na
época, estdivamos num mundo pés-guerra do qual os Estados Unidos emergiram como
grande poténcia. Hobsbawm (1977, p. 55) nos lembra de que “as guerras foram
visivelmente boas para a economia dos EUA. Sua taxa de crescimento nas duas guerras foi
bastante extraordindria, sobretudo na Segunda Guerra Mundial.” E interessante lembrar
que

[uma] economia de guerra proporciona abrigos confortdveis para dezenas
de milhares de burocratas com e sem uniforme militar que vao para o
escritorio todo dia construir armas nucleares ou planejar uma guerra
nuclear, milhdes de trabalhadores cujo emprego depende do sistema de
terrorismo nuclear; cientistas e engenheiros contratados para buscar aquela
‘inovagao tecnoldgica’ final que pode oferecer seguranca total; fornecedores
que ndo querem abrir mdo de lucros faceis; intelectuais guerreiros que
vendem ameacgas e bendizem guerras. (BARNET, 1981, p. 97° apud
HOBSBAWM, 1997, p. 223)

Nesse periodo, a corrida armamentista e tecnolégica estava declarada entre a Unido
Soviética (URSS) e os Estados Unidos da América (EUA), e os lucros obtidos a partir desse
processo eram exorbitantes. Geragdes inteiras cresceram sob um alerta constante de uma
possivel batalha nuclear que poderia dizimar a humanidade. Além disso, houve a
paranoia criada pelo Red Scare norte-americano, segundo o qual seu melhor amigo poderia
ser um comunista, isto é, um inimigo do estado. Estamos na era de Dwight D. Eisenhower.
A figura desse presidente-general reforcava o clima de patriotismo norte-americano. Por
ele ter servido o exército, logo era visto como heréi de guerra. Eisenhower tinha uma clara
visdo de que a guerra era o grande negdcio nessa época. Ele mesmo acabou alcunhando

esse periodo de “complexo industrial-militar”>.

A peca

Edward Albee afirma ter escrito The zoo story (1958) em trés semanas e
originalmente a intitulou de Peter and Jerry. Em setembro de 1959, a peca estreou em

Berlim Ocidental, e no ano seguinte, ela teve sua estreia em Nova lorque no Provincetown

> BARNET, Richard. Real security. Nova York, ed. n./i., 1981.

* Eisenhower alertou os EUA em discurso televisionado proferido em 17 de janeiro de 1961.
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Playhouse. A direcdo foi assinada por Milton Katselas e a produgdo por Richard Barr,
Harry Joe Brown Jr., H. B. Lutz e Theatre 1960. Os atores William Daniels e George
Mabharis interpretaram Peter e Jerry respectivamente.* Na opinido de C. W. Bigsby, The zoo
story marcou “a estreia mais impressionante de qualquer dramaturgo americano”

(BIGSBY, 1994, p. 131).

O teatro do absurdo

A peca dividiu a temporada com Krapp’s last tape (1958), do dramaturgo irlandés
Samuel Beckett [1906-1989]. que ja era respeitado por sua peca mais conhecida Waiting for
Godot (1953). A contemporaneidade dos dois dramaturgos, em parte. explica a associacdo
de Albee ao Teatro do Absurdo. Na época, um outro fator que pode ter motivado os
criticos teatrais, como Martin Julius Esslin’, a fazer tal ponte foi o fato de The zoo story
apresentar didlogos ndo dial6gicos, da mesma forma que a maioria das pecas beckettianas.

Leite (2006, p. 17) destaca que o proprio Albee, num artigo intitulado “Which
Theater is the Absurd One?”, escrito em 1962, dizia-se surpreso em estar entre os
dramaturgos considerados do absurdo, renegando, de certa forma, tal rétulo. Para Esslin
(1968, p. 23), tudo que estava fora de harmonia, isto é, ilégico, poderia ser classificado
como absurdo. E inegavel que, em sua obra, Albee acaba por dialogar e tematizar as
influéncias e tendéncias existencialistas que reverberam nas pecas dos dramaturgos
elencados por Esslin, mas elas ainda vao muito além desse movimento, também

embasando-se em situag¢des concretas de conhecimento do publico.

Uma miriade de leituras

O leque de possibilidades de leitura da peca é bem amplo. Kolin nos lembra que

‘The Zoo Story” recebeu uma variedade desorientadora de interpretacdes,
abrangendo desde uma cantada homossexual a uma censura para nao falar
com estranhos no Central Park, uma alegoria cristd sobre Peter (Pedro)
negar Jerry (Jesus/Cristo) trés vezes, e um ataque a fragmentacdo, ao
isolamento, ou a falta de comunicagao. (KOLIN, 2005. p. 18-19)

“Plays Produced in the Provincetown Playhouse in 1960s Chronological”. Texto disponivel em:
<http:/ /www.provincetownplayhouse.com/ plays1960s.html>. Acesso em: 8 jan. 2012, as 20h02.

Professor de arte dramatica inglés mais conhecido por ter inventado o termo “Teatro do Absurdo” em
seu livro homénimo de 1962.
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No entanto, essa variedade de interpretagdes pode ser problematica. Incorremos no
risco de reduzir e pasteurizar o material critico e anticonformista da peca. Esse material
trata de questdes socio-historicas e politicas dos Estados Unidos no periodo pés-guerra.
Tal contetddo radical de The zoo story nao passou despercebido na época de sua estreia: “O
senador norte-americano Prescott Bush, o pai e avd de presidentes, denunciou a pega ao
Senado dizendo que era ‘obcena’, corrompida com o comunismo - dessa forma,
demonstrando a paranoia da era da Guerra Fria” (KOLIN, 2005, p. 19).

Até mesmo figuras como o senador Bush podiam facilmente identificar uma carga
de insatisfacdo representada dramaturgicamente na peca.

Uma multiplicidade de analises foi, e ainda é até hoje, realizada de maneira
exaustiva. Elas tendem a ler a peca pelo prisma psicolégico, biogréafico, de género, ou
mesmo por meio de uma tentativa de forjar um realismo®. Entretanto, temos de ser
cautelosos e analisar o que os criticos, tais como Harold Bloom, preferem “deixar de ver”:
aspectos politicos e um claro descontentamento da realidade. No caso de Bloom, a leitura
do texto de Albee passa a contribuir para a escritura de um canone. O critico coloca o texto
dramatargico de The zoo story como o resultado da influéncia de escritores antecessores.
Essas andlises disfaram e diluem a carga anticonformista da peca (BLOOM, 1987, p. 2’
apud SOLOMON, 2010, p. 54-55).

Na contramdo do esquema interpretativo de Bloom, Gyorgy Lukacs havia
desenvolvido uma analise do perigo do fendmeno da moda (em uma analogia com o
conceito de canone). Quando mercantilizamos uma obra, a tendéncia de ela ser
descontextualizada é enorme. A transmutacdo capitalista da produgdo para o mercado
transforma esse trabalho em moda:

A dominacdo da moda significa que a forma, a qualidade do produto
levado ao mercado se transforma em curto prazo, independentemente do
fato de manter ou ndo um valor do ponto de vista de sua beleza ou de sua
utilidade... Dai resulta que todo desenvolvimento organico perece pouco a
pouco e, em seu lugar, aparece uma atividade que gira a deriva, sem

direcdo, e um diletantismo vazio e barulhento. (LUKACS, 1975, p. 138°
apud LOWY, 1990, p. 12)

Para saber mais sobre o Realismo e o teatro norte-americano, sugerimos a leitura do livro Realism and the
American dramatic tradition, editado por William Demastes.

7 BLOOM, Harold. Introduction to Albee. In: BLOOM, Harold (Ed.). Edward Albee. New York: Chelsea
House Publishers, 1987.

8 LUKACS, G. Alter Kultur und neue Kultur. In: . Taktik und Ethik. Neuwied: Luchterhand, 1975.
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Desse modo, vamos elencar outros tipos de andlises realizadas, apontando como
elas parecem ser insuficientes, de um ponto de vista materialista histérico. Primeiramente,
a leitura homoafetiva que René Ahouansou se propos a fazer. Esse pesquisador observa
que os fatos sao representados em Nova lorque, mais especificamente no Central Park. A
rubrica descreve dois bancos de praca e duas personagens presentes, além de outras que
entram na histéria por intermédio da narracao, como a dona da pensao, a drag queen negra,
entre outras. Segundo Ahouansou (2006), o leitor/espectador, através do didlogo, pode vir
a pensar na localizacio - “E a Quinta Avenida? [...] Ah, esta é a Rua 74?” (ALBEE, 2004, p.
27)°. Tanto ele quanto Philip C. Kolin identificam esse mapeamento como sendo um local
de flerte gay.

Ahouansou (2006) interpreta ainda a relagcdo estabelecida entre Jerry e Peter como
sendo homoafetiva. Ele aponta que Jerry estad faminto por contato humano, porém, nao
sabe lidar com isso. Quando Jerry diz que o méximo de conversa que ele consegue ter sao
frases do tipo: “Me dé uma bebida. E onde é o banheiro?”, “Tire suas mados de mim,
rapaz!” (p. 29), ele na verdade mostra sua inabilidade com as pessoas. Para sustentar essa
afirmagdo, Ahouansou apresenta a frase que Jerry diz: “Eu nunca fiquei com uma gatinha
mais que uma vez.” (p. 33). Depois, quando a personagem reafirma que nunca “fez amor
com alguém mais que uma vez” (p. 33), o critico observa que é curioso o uso de “alguém”,
(qualquer um(a)), um pronome sem género definido), o que pode corroborar com sua
leitura homoafetiva. Mais adiante na narrativa, Jerry nos diz que houve uma excecao,
ainda falando de relacGes sexuais - ele estabeleceu uma relacao de 11 dias. Essa relacao foi
com um adolescente um ano mais velho, que nascera no mesmo dia que ele. Ahouansou
ndo poderia ficar mais contente, pois Jerry diz abertamente que aos quinze anos de idade,
ele “era h-o-m-o-s-s-e-x-u-a-1 [..] era gay” (p. 33). Alguns pesquisadores, como
Ahouansou, veem o final da peca, quando Jerry recebe a facada, como a impossibilidade
da penetracdo sexual entre dois homens. A problematica aqui é o uso de simbolos. Tais
simbolos, ainda que recorrentes na obra de Albee, ndo sao fixos e direcionam-nos a uma
leitura verticalizada facilmente refutavel.

Em segundo lugar, poderiamos falar sobre a anélise biogréfica, que é muito

abundante. Houve intimeras associa¢des entre a personagem Jerry e seu criador, Edward

° Todos os trechos de cenas de The zoo story citados sdo de Albee (2004) e tém traducdo minha (apenas a

pagina sera informada nas proximas citagdes de trechos dessa peca).
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Albee. O paralelo feito inicia pela orientagdo sexual de Albee até as condigdes precarias em
que Jerry vive. Albee, assim como sua personagem, é homossexual, deixa a casa dos pais
adotivos, sem o conforto material que estes lhe proporcionavam, e passa a viver uma vida
simples. Nos anos de 1950,
[Albee] [e]m seu tempo livre, porém, continuava a escrever poemas e
passava boa parte das noites nos barzinhos de Greenwich Village,
convivendo com a jovem intelectualidade americana do pés-guerra. E
entdo que entra em contato com o pensamento critico que germinava nos
beatniks, nos nucleos formadores dos Black Panthers, contestando o

establishment, o American way of life e o projeto de self-made man. (ALBEE,
1977, p. viii)

E as comparacdes da biografia do dramaturgo com sua obra sdo feitas a luz de
especulagdes e interpretagdes de certa corrente critica que se apoia principalmente na
analise superficial dos simbolos ja mencionados. As questdes de classe, por exemplo, sdo
ignoradas.

Finalmente, resta-nos a questdo - serd que o material dramattrgico expde apenas e
somente uma cantada homossexual ou a biografia ficcional do dramaturgo? Acreditamos
que ndo. Por esse motivo precisamos nos reportar a Fredric Jameson quando ele advoga a
necessidade de ler o texto de forma materialista, pois “nada existe que ndo seja social e
histérico - na verdade, [...] tudo é, ‘em ultima anélise’, politico” (JAMESON, 1992, p. 18).
Somente ao enxergar as coisas dessa forma, entdo, sairemos de um nivel superficial da
concatenacdo das palavras, para explorar as camadas ideoldgicas textuais que fazem a
mediacgao dialética em relagdo a anélise de uma obra formal de arte. No nosso caso, trata-
se do texto dramatargico e do seu chdo social. Por isso, nés acreditamos que nao é possivel
compreender um projeto artistico por completo sem entender também sua formacao, pois
como diz Adorno em Teoria estética, “[a] especificidade das obras de arte, a sua forma, ndo

pode, enquanto contetido sedimentado e modificado, negar totalmente a sua origem”
(ADORNO, 2012, p. 161).

Alguns apontamentos de analise

Jerry inicia sua fala com a frase “eu fui ao zoolégico” (p. 27). H4 uma ruptura de

expectativa de uma introdugao mais trivial como Oi, tudo bem? ou Que horas sao? ou Esta

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 21-35, 2017. 26


Fulvio
Máquina de escrever
26


calor ou frio hoje, ndo é? A subversiao do didlogo pode servir como uma quebra da
expectativa e agucar a curiosidade da razao pela qual ele menciona esse zoolégico.

Ha também a tardia apresentacdo entre as personagens que ocorre quase no meio
da peca. Ela caracteriza algo bem informal, pois Jerry enfatiza querer saber apenas o
primeiro nome: “Qual é seu nome? Seu primeiro nome?” (p. 33). O tom humoristico
prevalece quando Peter cumprimenta o seu interlocutor com uma “gargalhada levemente
nervosa”. JERRY: “Sou Jerry”/ PETER: “Oi, Jerry.” (p. 33). Podemos observar que esse
“01” ndo passa da linguagem em sua fungdo fatica, ndo ha uma real intencdo de efetivar
uma comunica¢do. Essa subversio do didlogo vai de encontro ao estilo dramaético,
ameacgado de desestruturagdao aqui pela impossibilidade de um encadeamento de eventos
com um comego, meio e fim.

O uso do humor no texto dramattrgico é bastante interessante. Ele as vezes beira ao
humor negro. Quando Peter “prepara o cachimbo”, Jerry faz dois comentarios mérbidos
que ndo deixam de ser comicos, dependendo do “tempo” e tom da leitura por parte do
leitor/ espectador: “E, rapaz; vocé nao ira ter cancer de pulmao, ndo é?” (p. 27). Perceba
que temos um comentdrio que apenas amigos de muitos anos fariam. Devemos nos
lembrar de que, em geral, ndo evocamos ou inferimos que as pessoas vao ter cancer de
pulmdo, mesmo se acharmos que irdo. Trata-se de um assunto tabu. Nao perdendo o
ritmo do didlogo, Jerry retifica-se, dizendo que “O que vocé provavelmente terd é um
cancer na boca, e, entdo, tera de usar uma daquelas coisas que Freud usou depois de
tirarem um lado inteiro de sua mandibula [...]” (p. 27). Essa segunda observagao parece
ser mais inoportuna que a primeira. Esta evidencia a desfiguragdo, ou mutilagao, de parte
do rosto. Jerry pergunta o que Freud teve de usar e Peter responde sem muita certeza:
“uma proétese?” (p. 27). O leitor/espectador atento trava contato com uma situagdo de
ironia bem acida, mas extremamente realista. Fumar charuto e cigarro em 1960 era sinal de
prosperidade e significava estar na moda. O que a industria tabagista ndo informava a
populacdo, mesmo ja tendo conhecimento, segundo a reportagem “A industria de tabaco
escondeu risco de cancer”", era que “a fumaca do produto era radiativa e potencialmente

carcinogénica.”" A ironia é retomada no dialogo quando Jerry questiona: “Vocé é um

1 “Industria do tabaco escondeu risco de cancer.” In: Los Angeles: Estado de Sdo Paulo. Disponivel em:

<http:/ /www.eufumo.com.br/materias/Industria-do-tabaco-escondeu-risco-de-cancer.asp> Acesso em
05 jan. 2012, as 13h43.

1 Tbidem.
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homem estudado, ndo é? E médico?” (p. 28). Ele poderia estar se referindo ao
conhecimento de Peter sobre a préotese ou mesmo estar sendo irénico em relacdo a falta de
informacado de Peter a respeito do elemento carcinogénico no cigarro e charuto. E sempre

interessante lembrar que

[0] comico [...] produz certa ‘anestesia do coragdo” momentanea, exige no
momento certa insensibilidade emocional, requer um espectador até certo
ponto indiferente, ndo muito participante. Para podermos rir, [..] é
impositivo que nado fiquemos muito identificados e nos mantenhamos
distanciados em face dos personagens e dos seus desastres. (ROSENFELD,
1965, p. 157)

A observacdo feita sobre o produto na peca nao deve ter agradado muito aos donos
das fabricas de tabaco. Além de, talvez, desencadear uma andlise critica, por parte do
leitor/espectador, sobre a exposicdo de um sistema que prefere ocultar informagdes.
Informacgdes essas que colocam a sadde das pessoas em risco. Entretanto, em prol do
capital, isso parece ser uma perda necessaria. O lucro é mais importante do que a vida
humana.

Em relacdo as personagens, Peter pode ser analisado como uma metonimia do
exemplar cidaddo norte-americano da era Eisenhower. Ele 1é Time magazine, revista na
qual ele afirma ter lido sobre a proétese. Essa revista também ajuda-nos ver a que classe
social ele pertence. Em geral, quem lia a revista Time era da classe média. Para dar mais
indicagdes sobre a classe social a que Peter pertence, temos a pergunta que Jerry faz de
modo invasivo: “No que vocé trabalha para sustentar sua casa imensa?” (p. 29) O
questionamento seria bem comum, se ndo fosse pelo adjetivo “imensa”. A impressdo que
temos é de que se trata de um gasto enorme, colossal. O texto dramattargico nos fornece
mais dados de que Peter tem “um cargo de executivo” em uma “pequena editora”. Jerry
também pergunta sobre onde Peter mora. Apés certa relutancia, ele revela que a sua
residéncia é localizada “entre a Lexington e a Terceira Avenida, na Rua 74" (p. 30). Jerry
ndo satisfeito questiona sobre alguns itens que ha na residéncia de Peter, “Eu aposto que
vocé tem uma TV, hein?” (p. 28) Entdo, ele responde que possui duas; “uma para os
filhos”. Esses dados para o leitor/espectador de 1958 sdao claros. Eles apontam que a
situacdo financeira de Peter é confortavel. Somente pessoas pertencentes a classe média

alta teriam poder aquisitivo para ter mais de um aparelho televisivo. Perceba que a
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construcdo da personagem é bem linear. A andlise da tessitura da narrativa e dos
elementos constituintes dela nos fornece um claro determinante social.

Ao mencionar a palavra “filhos”, Jerry conclui, “vocé é casado!” (p. 28); quando
Peter responde com certo prazer, Jerry se aborrece: “Isso ndo é uma lei, pelo amor de
Deus.” (p. 28). Ou seja, ha uma critica em relacdo aos padrdes sociais, que estdo claramente
identificados e arraigados no estilo de vida dessa sociedade. Por exemplo, quando Peter
menciona que ele tem duas filhas, Jerry assinala: “Mas vocé queria meninos” (p. 28), sendo
essa mais uma marca do que é esperado socialmente. E ao ser questionado, “um cachorro?
(Peter balanga a cabeca novamente.) Ah. Nenhum cao? (Peter balanca a cabeca de forma
triste)” (p. 29). Ha uma clara decepgao na atitude de Peter. Em vez disso, Peter possui
gatos e dois periquitos. Veja que temos mais exemplos do que a sociedade impde de
diversas maneiras, estabelecendo férmulas que serdo transmitidas especialmente por
meios midiaticos.

Ter tilhas, e nao filhos, possuir gatos e periquitos em vez de um cdo. Tudo isso faz o
leitor/espectador concluir que, ainda que destoem da férmula tradicional de sucesso, tais
atitudes também nao foram definitivamente ideias dele. Tudo isso sera resumido na
conclusdo satirica de Jerry: “ah, isso é uma vergonha”, que pode ser lido de duas
maneiras. A vergonha por um lado estaria no fato de Jerry ndo ter produzido um
resultado dentro do esperado pela norma. Por outro lado, ele ndo conseguiu fugir de tal
norma, visto que tem os filhos e os animais. E possivel, assim, “ler” nas entrelinhas de
cada resposta ou mesmo no gesto descrito pela rubrica, que Peter é uma pessoa
extremamente submissa e conformada.

Quando Peter tenta se descrever, “Eu...eu ndo me expresso muito bem, as vezes.
(Ele tenta fazer uma piada de si mesmo) Eu estou no ramo editorial, ndo no da escrita” (p.
30), pode ser entendido nitidamente que ele é uma pessoa de negécios e, nesse momento,
nao estd disposto a criticar ou analisar o mundo por meio da escrita, pois ele esta
comprometido com determinados valores e padrdes sociais.

Nossa outra personagem, Jerry, é introduzida aos poucos por meio das indagagdes
que ela faz. Sabemos que esta “[n]os seus 30; ndo estd vestido de forma pobre, mas esta
bem descuidado” (p. 04). Nesse ponto, pode-se iniciar nosso contraponto, pois o cuidado e

a atencdo da personagem nao sdo voltados a aparéncia. A descri¢do da rubrica corrobora
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essa afirmagdo. “Este corpo que uma vez esteve em boa forma e levemente musculoso

comecou a ficar gordo” (p. 04). Assim como Peter, Jerry faz uma lista de seus pertences:

Eu tenho itens de banheiro, algumas roupas, um forno elétrico que eu nao
deveria ter, um abridor de lata, um que funciona com uma chave, conhece?
Uma faca, dois garfos, e duas colheres, uma pequena, uma grande; trés
pratos, uma xicara, um pires, um copo, dois porta-retratos, ambos vazios,
oito ou nove livros, um jogo de cartas pornograficas, um jogo de carta
comum [...] (ALBEE, 2004. p. 31-2)

A descricdo do que a personagem possui nos da a entender que ela seja
antimaterialista, e possivelmente um intelectual, pois o Gnico objeto de maior quantidade
sao seus livros. Aparentemente, é um homem solitario, pois ndo ha fotos de parentes,
namorado(a) nas duas molduras. Além disso, também o leitor/espectador comeca a
definir a que classe social Jerry pertence. Obviamente, ndo seria a mesma de Peter. Em um
excerto anterior, Jerry ironiza: “Qual é a linha diviséria da classe média alta e da classe
média baixa?” (p. 30). Pode-se pensar que essa linha diviséria é tdo sutil, comparada
aquela da pobreza, na qual muitos norte-americanos viviam, mas que raramente
apareciam nos jornais ou televisao.

A inferéncia é algo essencial para entender os elementos de The zoo story. Por
exemplo, o leitor/espectador mais atento pode questionar se Peter deduz que “Ah, vocé
mora no Greenwich Village'??” (p. 31) pela inferéncia na pergunta que Jerry faz: “Quem
sdo seus escritores favoritos? Baudelaire e Stephen King?” (p. 30) ou através da descrigao
da localizacdo que Jerry fornece “Eu subi toda a Quinta Avenida” (p. 31).

Primeiro, poderiamos nos perguntar qual é a finalidade de restringir as opcdes
entre dois escritores tdo diferentes? Por que ele ndo perguntou quem eram os escritores
favoritos, sem dar opcoes? Podemos entender que hd uma divisao social entre dois grupos
aqui. Baudelaire® seria a leitura dos anticonformistas como os da geragdo beatnik™ a que
Jerry parece pertencer e Stephen King, a leitura da grande massa conformista como Peter.

O préprio Peter teceria alguns comentdrios a favor do trabalho de King se ndo fosse

' Greenwich Village era o reduto de intelectuais e artistas norte-americanos inconformados com a situagao

do pais pds-guerra.

2

Charles-Pierre Baudelaire é considerado um dos precursores do Simbolismo e reconhecido
internacionalmente como o fundador da tradigdo moderna em poesia. Em 1857 é lancado As flores do mal,
contendo 100 poemas. O livro é acusado no mesmo ano, pelo poder publico, de ultrajar a moral publica.

13

" Esse movimento que nos anos 1950 e principios dos anos 1960 subscreveu um estilo de vida

antimaterialista, na sequéncia da Segunda Guerra Mundial. O submundo da geracdo anticonformista
reunida em Nova lorque. Em especial, em Greenwhich Village.
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interrompido por Jerry. “Baudelaire, claro.... ah.... é de longe o mais refinado dos dois, mas
Stephen King tem um lugar... na nossa... ah.... nacional ...” (p. 30) e Jerry o interrompe com
a frase, “Deixa para 1a.” (p. 30) Ela que parece demonstrar certa impaciéncia com o
assunto, ou por ja imaginar para onde tal afirmacao iria levar a conversa. Se ndo fosse por
esse trecho, poderiamos dizer que Peter simplesmente conclui que Jerry morava em
Greenwich Village pela localizacao geografica de onde ele diz ter vindo.

Mas na verdade Jerry ndo mora nesse bairro, ele

[...]mor[a] numa pensdo de tijolos marrons de quatro andares no upper
West Side entre a Avenida Columbus e o Central Park. [Ele] [...] mor[a] no
tltimo andar com fundos para o oeste. E um quarto digno de risada e uma
das minhas paredes é feita de compensado. (ALBEE, 2004, p. 31)

Pode-se entender que a privacidade e o conforto num lugar assim sdo praticamente
inexistentes. Primeiro, por ser extremamente pequeno e, segundo, por ser separado por
uma parede de compensado de madeira tudo que se fala é ouvido. Tal precariedade leva
Peter a questionar, aparentemente constrangido: “Por que... por que vocé mora la?” (p. 31)
e depois comentar: “Ndo parece um lugar muito agradavel para morar.” (p. 31) A
pergunta de por qual motivo Jerry moraria naquele lugar parece ingénua, entretanto, ela
possivelmente também evoca uma indagacgdo para o leitor/espectador: ndo se trata de
uma opgao real, é a Unica saida possivel diante de certa realidade financeira dentro do
sistema capitalista. Além disso, hd uma questdo ideolégica do capitalismo, poder-se-ia
dizer até mesmo do “American dream”, na qual é atribuido ao individuo seu sucesso ou
fracasso, portanto, levando em conta esse pensamento se Jerry se esforcasse o suficiente,
ele poderia sair dessa condicdo precaria.

No mesmo andar onde Jerry vive nessa pensdo, ficamos sabendo pela narrativa,
moram “uma drag queen negra”, “uma familia de porto-riquenhos” e um desconhecido.
Cada um deles pode ser analisado como representante de grupos socialmente oprimidos.
Essa afirmagdo pode ser confirmada, quando a dona da pensdo “choramingou e implorou
[a Jerry] para rezar pelo animal” (p. 38). No caso, trata-se do cdo que o préprio Jerry
envenenou por tentar mordé-lo inimeras vezes. Ele critica, em pensamento, dizendo:
“Madame, eu tenho de rezar para mim mesmo, para a drag queen negra, para a familia de
porto-riquenhos [...]” (p. 38). Parece que Jerry aqui tem consciéncia de classe. Ele tem uma

N

postura diferente em relagdo a senhoria, pois ela estd numa situacdo melhor em
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comparacdo aos inquilinos dela. Ela aqui é vista provavelmente como o poder opressor
que vive a custa do lucro dos aluguéis.

Outro aspecto que chama a atencdo na leitura da peca é que a rubrica em quase
toda ela é minima, até mesmo na descricdo do ambiente em que as personagens estdo. Em
geral, ela descreve sentimentos ou reagdes que as personagens tém durante a peca: Raiva,
risonho, finalmente decidido, furioso, suave, irritado, etc.; porém, quando Jerry ira contar
uma estéria - “A HISTORIA DE JERRY E O CAO!”"® (p. 36) - a impressdo é que sua
narracao faz parte de um espetaculo circense. A finalidade, como a rubrica indica, é “para
atingir um efeito hipnético em Peter, e no publico, também.” (p. 35) Entretanto,
discordamos que essa narracdo alcance algum efeito hipnético, e sim temos justamente o
efeito contrario, a quebra dele. Ao re-representar uma ou mais personagens, Jerry - a
“personagem original” - constréi dentro da peca The zoo story uma outra peca (peca por
encaixe), observada pelo leitor/espectador e por Peter também que acaba interagindo a
contragosto. Pode-se analisar que tal recurso sirva como um lembrete de que se trata de
um texto dramatirgico ou, em dltima instancia, isso seria simplesmente mais um
elemento do absurdo da situacao.

A dltima situacdo absurda da peca é a disputa pelo assento. Jerry quer o banco em
que Peter estd sentado e este decide que ndo abrird méo de tal “bem”, por uma “questao
de honra”. Estranhamente, o objeto em disputa ¢ um bem publico, e mesmo assim Peter
grita “SAIA DO MEU BANCO.” (p. 44) Perceba o uso do pronome adjetivo “meu”,
destacando a posse. Além disso, temos uma contradicdo quando Peter diz “Eu sou um
homem responséavel, eu sou um ADULTO” (p. 45), ele é um adulto agindo como uma
crianga que ndo quer emprestar o brinquedo ou ndo quer dar a vez para um outro andar
na bicicleta. Num nivel mais alegérico, trata-se de uma classe buscando manter sua

posigdo frente a outra, sem dividir ou abrir mao dela.

** Aconselhamos a ver a discussdo que Rosenfeld faz em Aulas de Anatol Rosenfeld (1968): a arte do teatro,

uma analogia bem interessante entre a relacdo de Peter e o cdo com as duas possibilidades de amor:
sadismo e masoquismo.

16

Esta histéria é do romance O estrangeiro (1942), de Albert Camus [1913-1960], e foi apropriada em parte
por Albee. Esse romance faz parte do “ciclo de absurdo” de Camus, que consiste do romance (L’étranger),
um ensaio (Le mythe de Sisyphe) e uma peca (Caligula).
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Consideragoes finais

Szondi (2003) nos ensina que a pega de um s6 ato ndo é um drama em miniatura.
“Ela ndo renuncia de todo a tensdo, ela procura sempre a situagdo limite, a situacdo
anterior a catastrofe, iminente”. The zoo story ndo é uma excecdo. Nao podemos perder de
vista que ela esta inserida no Teatro do Absurdo. Entretanto, talvez por sua origem norte-
americana ela ainda seja mais realista do que as pecas desse movimento, como nos alerta
Rosenfeld (2009, p. 362).

O didlogo entre Peter e Jerry situa-se predominantemente no pretérito e ndo ha
mengdo ao futuro, a ndo ser: “Eu preciso ir para casa logo” (p. 41). O que ndo evoca
mudanga alguma, pois a casa de Peter também figura um aprisionamento com seu
minizoolégico doméstico - gatos e periquitos. Talvez isso possa ser traduzido como uma
das caracteristicas do Absurdo. O nao ter metas. O homem estd desarraigado de suas
raizes religiosas, metafisicas ou transcendentes. O absurdo revela o estado de crise.
“Tematicamente, esse trabalho foi uma reagao contra o materialismo [...], a confusdo do
homem com valores trocados” (BIGSBY, 1994, p. 126). Nao ha em momento algum da peca
um encadeamento de falas ou ac¢des que gerem introducdo-desenvolvimento-climax-
solucdo. O que temos, em vez disso, é 0 momento antes da catastrofe: Jerry - um homem
sem liberdade, inconformado com o sistema e a sociedade que o cerca - resolve a situagao
da disputa do banco de praga com o suicidio. Esse suicidio - que pode ser entendido
também como um sacrificio - serve de motivagdo para Peter sair daquele conformismo
evidenciado através do dialogo.

Enfatizamos que ndo procuramos exaurir a discussao sobre as questdes contidas no
texto dramatirgico, nem seus expedientes, mesmo porque tal proposicdo demandaria
mais tempo e espaco. Contudo, nas linhas gerais que guiam esse artigo, pudemos
estabelecer pontos de partida para uma compreensao mais apurada da peca de Albee, a

partir de uma tradigao analitica especifica.
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A voz da mulher trabalhadora na Grande

D _ i Eé Depressao: trés quadros de Pins and needles
ramaturgia —f

em foco The female worker's voice in the Great Depression:

three sketches of Pins and needles

Diana Sution Lee!

Resumo

Este artigo tem como objetivo apresentar a voz da mulher trabalhadora em trés quadros
da revista musical Pins and needles. Criada na cidade de Nova lorque em 1937 por
dramaturgos ligados ao teatro de esquerda, a peca satirizou eventos da Grande Depressao,
mostrando um humor incomparavel. Nos quesitos histérico e cultural, a peca mais
popular da década de 1930 é tnica, por finalmente mostrar a visdo de mundo da mulher
em um periodo dificil para a trabalhadora norte-americana. Através da andlise do sonho
americano, estudamos os questionamentos a ideologia estadunidense do texto
dramatargico de Pins and needles.

Palavras-chave: Teatro norte-americano. Revista musical. Sonho americano. Grande
Depressao.

Abstract

This article aims at presenting the female worker’s voice in three sketches of the musical
revue Pins and needles. Originated in the city of New York in 1937 by playwrights
connected to the theater of the Left, the play satirized Great Depression events, by using
an incomparable humor. In the historical and cultural requisites, the most popular play in
the 1930s is unique, because the women’s point of view was finally portrayed in a difficult
time for the American worker. By analyzing the American dream, we study the ideological
questionings of the dramaturgical text of Pins and needles.

Keywords: American theater. Musical revue. American dream. Great Depression.
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Introducao

Pins and needles ¢ uma peca de autoria coletiva produzida pelo Sindicato
Internacional dos Trabalhadores em Confec¢des de Roupas Femininas, o International
Ladies Garment Workers” Union (ILGWU) em 1937, em que se apresenta um retrato
agucado da 4rdua vida dos trabalhadores da industria téxtil, em dezenove quadros.

A escolha do nome da peca por Max Danish, editor de Justice (jornal do ILGWU)
provou-se certeira. A traducdo literal do titulo, “Alfinetes e agulhas”, nos remete ao
universo das confec¢des. Mas ao notarmos que em inglés a expressdao denomina estado de
ansiedade ou preocupacdo com algo, o que parecia ser apenas voltado aos que laboram na
indastria de vestudrio feminino revela-se na realidade uma sétira politica que almeja tirar
da paralisia todos os trabalhadores.

A década de 1930 foi uma época de criticas pesadas a crise econdmica, mas havia
espaco também para o humor, para a comédia. A saida encontrada pelo ILGWU foi o uso
da forma da revista. ‘Teatro de revista’ denomina um género leve e alegre que utiliza
cangdes, mimica, dangas e esquetes, constituido de uma sucessdo de quadros distintos que
apresentam alusdes a fatos correntes facilmente identificaveis pela plateia, para refletir a
situagdo politica contemporanea. Conhecido por ter sido o primeiro musical com uma
abordagem social a penetrar os ambitos da Broadway, com um elenco amador, Pins and
needles foi um feito para o teatro politico de esquerda. Teve apresentacdes por varias
cidades americanas, tornando-se a revista musical até 1941.

Mesmo com toda essa importancia, os estudos sobre Pins and needles sdo escassos,
provavelmente, dentre outros fatores, pelo fato de até bem recentemente os scripts do
musical serem encontrados apenas em manuscritos datilografados nos arquivos do
ILGWU em Nova York. A analise aqui proposta utiliza-se da versdao de 1937, chamada de
primeira edi¢do, com a oferta de uma proposta de tradugdo nossa para o portugués de

excertos significativos da revista de uma década por vezes esquecida.

Historico da producao

Na Convencao da Federacdo Americana do Trabalho ou American Federation of

Labor (A. F. of L.) de 1935, Louis Schaffer (diretor do sindicato), apoiado por David

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 36-49, 2017. 37


Fulvio
Máquina de escrever
37


Dubinsky (o presidente do ILGWU), apresentou no evento a ideia de criar um teatro para
os trabalhadores em Nova York. Os outros sindicatos da Federacao acharam a ideia boa,
mas em 1936 retiraram seu apoio a empreitada, que acabou ficando a cargo somente do
ILGWU. O sindicato de Dubinsky reformou entdo o Princess Theatre - que nos anos de
1920 teve seus dias de gldéria com musicais —, renomeando-o astuciosamente de Labor
Stage (Palco do Trabalho), onde nomes como Lee Strasberg e Elia Kazan do Group Theatre
chegaram a ministrar aulas de teatro aos trabalhadores.

Schaffer, diretor também do Labor Stage, sempre quis apresentar uma revista
musical e conseguiu o feito apés um ano e meio de ensaios com atores amadores da
indastria téxtil (a maioria filhos de imigrantes judeus e italianos), com a ajuda de Harold
Jacob Rome.

Rome (1908-1993) tentou estudar direito, mas logo depois mudou para area de
arquitetura em Yale. Chegou a trabalhar como projetista em uma firma de Nova York.
Compunha cangdes de temética social que ainda nao interessavam a Broadway, mas ao
serem apresentadas para entreter hospedes em um acampamento de verdo (BORDMAN,
1986, p. 507), chamaram a atencdo de Schaffer. Rome tocava piano desde crianca; quando
adolescente, tocava em bandas locais; e na Grande Depressdo usou o piano para ter uma
fonte extra de renda (GREEN, 1980, p. 189). Ele escreveu a maior parte da peca: seu nome
aparece em quase todos os quadros (musica e letra) de Pins and needles. Durante as
apresentagdes, era um dos dois pianistas que faziam o acompanhamento musical.

No programa do sindicato, constava que o intuito da montagem era fazer teatro dos
e para os proletarios. Para isso, ndo bastava alguém entendido s6 na questdo do
entretenimento, como Rome. Schaffer contratou, entdo, pessoas ja ligadas ao movimento
americano de teatro operdrio: Marc Blitzstein (o autor da anticapitalista The cradle will
rock); Charles Friedman, produtor antes ligado ao Workers’ Laboratory Theatre, ao
Theatre of Action e ao Theatre Union, da cultura de esquerda, para a direcdo; Emanuel
Eisenberg, porta-voz do Group Theatre e coautor de Parade (1935); Arthur Kraemer e
David Gregory, do New Theatre League (uma organizacdo com pessoas de grupos teatrais
como o Prolet Buehne, o Workers” Laboratory Theatre e o Theatre of Action); e Arthur
Arent, coautor de Triple-A plowed under (1936). O cenario e o figurino ficaram a cargo de

Sointu Syrjala, que trabalhara em Stevedore, peca do Theatre Union, de George Sklar e Paul
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Peters; a danca ficou sob responsabilidade de Gluck Sandor, um dos instrutores do Group
Theatre; e a coreografia, por Benjamin Zemach, que colaborara com o Theatre Union.

Schaffer teve que convencer os ILGWU Players, grupo teatral montado pelo
sindicato, de que a forma da revista poderia funcionar. Na época, as revistas ja nao
estavam tdo em voga. Os integrantes da trupe sindical ndo queriam uma revista a Ziegfeld
follies (cuja imagem de atrizes bonitas em roupas extravagantes dancando e cantando
marcou a década de 1920); o que almejavam era fazer uso de drama sério para retratar as
mazelas econdmicas, o que de fato tentaram fazer com o remake de Steel, de John Wexley,
e as produgdes de All in one e In union there is strength, de Irwin Swerdlow e Fannia Cohn
(ambas sobre os beneficios de se associar ao ILGWU), mas sem muita repercussao.

Para demonstrar que era possivel apropriar-se da forma da revista, transformando-
a com a inclusdo do conteddo trabalhista (para falar de assuntos dos trabalhadores),
Schaffer contratou o grupo teatral Contemporary Players para uma miniapresentacdo sé
para os membros do sindicato em 14 de junho de 1936, no estadio acima do auditério do
Labor Stage. Com o sucesso da performance, os trabalhadores associados ao ILGWU
passaram a enxergar a revista musical, ao estilo de The Grand Street (revista simples, de
modestos recursos, mas com belas can¢des), como uma bela ideia.

O sindicato decidiu apresentar oficialmente a peca em 27 de novembro de 1937,
com elenco de atores amadores, que tinham ensaiado por 18 meses, por todas as noites,
ap06s dias cansativos de trabalho nas confecgdes de roupa. Pins and needles estreou sem
alarde para a imprensa e com orcamento baixo, minimo de cendrios, com direcdo de
Charles Friedman (que foi diretor apenas na primeira edicdo do musical de 1937 a 1938).

No inicio, os atores apresentavam-se no Labor Stage, o mintasculo teatro alugado. O
sucesso ndo tardou a ocorrer: uma peca que era apresentada s6 aos fins de semana para
uma plateia ja conhecida, s6 de membros do ILGWU, passou a receber o publico burgués.
Depois de alguns meses de performance, havia até fila para entrar e em 3 de marco de
1938, a trupe apresentou-se, com um elenco reduzido e sem os quadros que criticavam o
governo, na Casa Branca para o casal Roosevelt.

O amadorismo teve que dar lugar ao profissionalismo e Pins and needles, que era do
sindicato, agora virava mercadoria da Broadway. Com o sucesso, alguns atores largaram
0s seus empregos como costureiros para se dedicar integralmente ao musical, constituindo

a primeira companhia, formada pelos atores iniciais. A partir do momento em que a peca
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foi engolfada pela indastria cultural, o ILGWU passou a se envolver em polémicas, tais
como a formagdo de segunda, terceira e quarta companhias, com gradual substituicdo dos
atores amadores e/ou com sotaque judeu por atores semiprofissionais, de “melhor
aparéncia” e sem sotaque, que nem pertenciam ao sindicato.

A saida do pequeno e intimo Labor Stage de 299 lugares para o mais amplo
Windsor Theatre de 849 assentos aconteceu em 26 de junho de 1939 e deu uma certa
sensacdo ao publico da época de perda da intimidade que a pega tinha antes. J4 ndo havia
mais tanta proximidade ao palco.

Mas deve-se ter em mente que o segundo teatro, apesar de maior do que o primeiro,
era bem menor que outros teatros da Broadway. Sindicatos de atores pressionaram e
Schaffer teve que ceder: os atores principais do elenco aderiram ao Actors” Equity, o maior
sindicato de atores, e o resto ao Chorus Equity, um sindicato de atores menor. Pins and
needles acabou alcancando enorme éxito e saiu de Nova lorque para fazer apresentagdes
por varias cidades norte-americanas (de abril de 1938 a janeiro de 1939 e de julho de 1940 a
31 de maio de 1941). A ultima apresentacdo na sua cidade de origem foi em 22 de junho
de 1940. O curioso é que com o sucesso veio junto a censura: nas turnés, as criticas
negativas vindas principalmente de politicos locais obrigavam a produgdo a retirar um
quadro ou outro, para ndo correr o risco de ficar sem fazer a apresentagao.

Com duracao de 1937 a 1941, os produtores de Pins and needles souberam adaptar,
retirar ou incluir quadros de acordo com a realidade social, politica, econdmica e teatral
referente a cada ano (em torno de 50 esquetes ao longo dos quatro anos). O musical mais
bem-sucedido nos Estados Unidos na época da Grande Depressao, além da primeira
edicdo de 1937 teve mais duas edigdes: Pins and needles 1939 (entre abril e junho de 1939) e
New pins and needles (entre novembro de 1939 e junho de 1940).

Infelizmente, parte dos atores voltou aos seus trabalhos habituais ap6s a extin¢ao da
revista. A outra parte tentou carreira na televisdo, teatro e cinema. Schaffer voltou para o
Jewish Daily Forward, do qual era editor; Rome continuou na area musical e em 1962,
ajudou a produzir o CD Pins and needles com Barbra Streisand em celebracdo ao 25°
aniversario da peca. O fato de Pins and needles ter angariado um milhao e meio de doélares
(gastara apenas dez mil dolares) ndo é, acreditamos, o mais importante fator de seu

sucesso, mas sim o fato de ter ajudado a atrair mais membros para o ILGWU, contribuindo
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para o movimento trabalhista, servindo de modelo de inspiracdo para grupos amadores

futuros, através das sdbias alusdes aos acontecimentos contemporéaneos a sua plateia.

O contexto teatral que engendrou Pins and needles

Pins and needles foi a revista musical mais bem-sucedida da década de 1930 e do
Movimento Teatral dos Trabalhadores Americanos (American Workers” Theater
Movement). Alternativa ao teatro comercial, oriundo da necessidade de a classe dos
trabalhadores americanos ter voz para falar de suas questdes econdmicas e politicas
durante a Grande Depressao, foi o tinico movimento amador conduzido pelo povo na
histéria norte-americana, com epicentro em Nova York, irradiado para o resto dos Estados
Unidos, envolvendo “centenas de trupes e milhares de trabalhadores”, na esperanca de
criar uma “cultura da classe trabalhadora” (FRIEDMAN, 1985, p. 111). Era a vez dos
trabalhadores, que na década anterior haviam sido tdo perseguidos, de criar um
trabalhismo distinto.

A primeira revista americana foi The passing show em 1894, mas seu periodo aureo
no teatro norte-americano foram os anos de 1920, com Ziegfeld follies de Ziegfeld, Scandals,
de George White, e Vanities, de Earl Carroll. Entretanto, ao invés do destaque para as
atrizes bonitas dancando e cantando, o que interessa para o ILGWU é mostrar o cotidiano
das trabalhadoras, sem o glamour e roupas espalhafatosas da década anterior.

Logo, o sindicato apropria-se da forma, mas o interesse reside na vida da
trabalhadora, contettdo pouco comum em uma revista musical até entdo. A revista mescla
danca, musica, mimica e esquetes sobre assuntos contempordneos, faceis de serem
compreendidos de imediato pela plateia. Assim, o teatro proletario apropria-se também
dos musicais. No inicio, 0 movimento teatral dos trabalhadores rejeitou o musical como
ferramenta de propaganda. A Broadway, depois da quebra da Bolsa de Valores em 1929,
nao conseguiu segurar parcela significativa do publico devido aos altos precos dos
ingressos e porque suas pecas ainda insistiam no final feliz.

O dito “final feliz”, que consistia no casamento da moca pobre (geralmente de
familia de imigrantes irlandeses) e trabalhadora (empregada doméstica, secretdria ou
atendente de loja) com o rapaz rico, era presente na maioria dos musicais da década de

1920. A férmula “rapaz encontra moga, rapaz perde a moga, e rapaz consegue a moga de
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volta” desses “musicais de Cinderela” (JONES, 2003, p. 58) nao refletiam o cenario da crise
econdmica. O musical era visto s6 como entretenimento, ou seja, associado ao teatro
comercial; mas, a medida que o Movimento Teatral dos Trabalhadores Americanos foi
ganhando legitimidade, o musical dos trabalhadores alcancou sucesso através da sua
sofisticacdo, ao lidar com assuntos politicos, temas antes considerados ‘inapropriados’
para tal género no palco (TRUMBULL, 1991, p. 3).

Os musicais respondiam agora aos assuntos e fatos contemporaneos, como
paralisagdes e greves, tornando-se um meio eficiente para atingir um publico maior, indo
além do proletariado (Workers” Theater) para todo o povo americano (People’s Theater),
com o uso de cangdes, e ao dizer as coisas certas com mais efeito do que os dramas sérios,
através do humor, que permitia que a plateia ridicularizasse a nebulosa situagdo em que o

pais se encontrava.

Os quadros que dao voz a mulher trabalhadora

Os quadros “Querida Beatrice Fairfax”, “Mocga formada pela Faculdade de Vassar
encontra um emprego” e “Para que serve o amor” apresentam a mulher trabalhadora na
década de 1930. Enquanto as duas primeiras tém trabalho, a terceira estd desempregada.
Vejamos como os pontos de vista das trés mulheres diferem.

4 (II

“Querida Beatrice Fairfax” (“Dear Beatrice Fairfax”)

O lamento da moga neste quadro mostra a sua necessidade de se encaixar nos
paradigmas sociais propostos pela indastria cultural, tais como sua crenca no amor
romantico. A esquete, que ficou notavel pela atuagdo de Millie Weitz (que era uma
costureira de vestidos e pertencia a area judaica do ILGWU), mostra o fetiche da
mercadoria: como a mulher acredita que a felicidade pode ser obtida com o consumo de
mais e mais produtos.

A moca que canta “Ninguém me passa uma cantada” (“Nobody makes a pass at
me”) quer igualar-se a tudo o que a imprensa, a literatura de autoajuda, o cinema e os

comerciais propagam ser o modelo do sucesso. O padrdo de beleza de Hollywood
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determina as regras e a garota ndo as contesta; pelo contrario, as aceita e gasta o seu
misero saldrio com mercadorias supérfluas.

A desajeitada mulher, por mais que tente, ndo consegue se igualar em beleza com as
estrelas de cinema. Quando ela consome todas as mercadorias possiveis ditadas pela
propaganda, quer parecer, aos olhos da sociedade, uma pessoa bem-sucedida.
Inconscientemente, a proletdria, através da aparéncia (uso de perfumes e roupas
burguesas), deseja que os outros a enxerguem como alguém que ja ascendeu socialmente.
Sua mobilidade vertical, entretanto, ndo ocorreu e parece que a expectativa de se casar ndo
serd atendida.

Mesmo ela utilizando todos os produtos anunciados pela midia como chamarizes
do sexo masculino, relacionados com beleza ou melhoria dela (desodorantes, sabonetes,
batom, maquiagem e removedor de maquiagem, pilulas para emagrecimento, espartilhos,
melhor sutid da semana, perfume “Fragrance de Amour”, 6leo de cozinha, antidcidos,
antigripais, cereal, enxaguante bucal, sabonete, pomada, repelente, leite e pao de centeio
s6 de marca), compradas com os seus “mangos ganhos duramente” , a garota nao
consegue pretendente algum.

Deseja que os pretendentes aparecam logo, pois, assim como a midia propaga,
abomina o envelhecimento (“Eu quero atengdo e coisas que ndo mencionarei [...] antes que
eu fique velha demais”) . Ela questiona qual seria o problema, depois de tantas tentativas
com as varias mercadorias, porque nunca recebeu uma cantada, as colunas de jornal de
Dorothy Dix e da querida Beatrice Fairfax — titulo do esquete. Os conselhos amorosos das
duas colunistas ndo parecem ajuda-la na empreitada de conseguir a atengao masculina.

A influéncia da publicidade sobre a garota se mostra na materializacdo de seu
consumismo. A abundancia de mercadorias fornece a errénea impressao de fartura, de
riqueza que ela ndo tem. Supostamente na sua ‘vida’ ela tinha ‘liberdade’ para escolher o
que consumir que melhor lhe satisfizesse, em ‘busca da felicidade’, mas ela compra sé o
que a industria cultural determina. Eis o exemplo de como a cultura de massa satura o
proletario e de como a ideologia é uma arma politica poderosa de manipulacado
(ROSENBERG, 1998, p. 7).

O cinema, a imprensa (influéncia de tais colunas de jornal; e foi ao ler os antncios
do jornal Times que ela passou a comprar os espartilhos da marca Best, por serem “chic”),

a literatura (ela 1é E o vento levou...) e também a publicidade sdo aparatos ideolégicos que
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amparam a nogdo de sucesso com o elo entre posse de bens materiais (a propriedade
privada da moca sdo essas mercadorias) e felicidade (o amor que ela ndo consegue e a
ascensdo social que tampouco alcanga) e sustentam a ideia das infinitas possibilidades,
ideal tdo caro a crenca do sucesso material do sonho americano.

O espectador ri da cancdo devido a enorme lista de produtos, as rimas, ao duplo
sentido do vocabulo knockers (“batedor de porta” e seios femininos) e da palavra PURE (tal
como a barra de sabonete que ela usa, cujo slogan era exatamente “Noventa e nove ponto
quarenta e quatro de cem por cento PURA”, ela seria “pura” nessa porcentagem).

No entanto, a constatagdo final é triste, porque ela reconhece que nao sabia mais o
que fazer e que nada do que ela compra a ajudara a atingir o seu objetivo de ascensao

social.

“A moca formada na Faculdade de Vassar encontra um emprego” (“Vassar girl finds a

job™)

Ruth Rubinstein, costureira da drea de roupas intima feminina, também do setor
judaico do sindicato, ficou conhecida por esse quadro. Apesar de o titulo “A moca
formada na Faculdade de Vassar acha um emprego” soar alegre, o publico toma
conhecimento de mais um desabafo da mulher trabalhadora que ndo ascendeu
economicamente.

Galgar a escala social por seus proprios meios, sem ter nascido aristocrata, é a visao
da perseveranca como guia para que alguém de origem humilde consiga atingir o topo
(virar um empresario de sucesso, por exemplo). A ideia de self-made (wo)man é uma
heranca puritana, que se mantém até os dias de hoje.

O discurso dominante é o de que o esforco vale a pena, de que com trabalho arduo,
o individuo alcangara o sucesso. A protagonista de “A moga formada na Faculdade de
Vassar acha um emprego” acreditou nele: o seu esforco foi a educagao; seu sucesso seria a
tdo desejada mobilidade vertical, o fator “mais extraordinario da sociedade americana”
(LERNER, 1960, p. 41). Ou seja, a sociedade disponibilizou o sistema educacional que, por
sua vez, atestou a competéncia da “vencedora”, isto é, o mérito da estudante.

A moca canta sobre a sua vida, como comprara o sonho, como estudou muito para

obter o diploma da faculdade particular de artes de Vassar, com a finalidade de subir na
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vida. A crenca da possibilidade de uma vida melhor preconizada pela ideologia do sonho
americano é, no entanto, frustrada ao notar que seus conhecimentos académicos parecem
nao ter serventia numa loja de roupa intima.

O proprio exame admissional constitui uma desconstrucao da narrativa da garota
como pessoa, que se tornard uma espécie de ‘escrava’ da grande rede de lojas de roupa. A
sociedade mostra-se competitiva, pois a menina teve que disputar a vaga com outras
candidatas. Ao visualizar por esse angulo, ela poderia ser considerada bem-sucedida, pois
as concorrentes foram preteridas. Entretanto, a realidade lhe mostra que ela esta bem
longe da ascensao social, isto é, do sonho americano.

A garota nota como a sua vida mudou: quando cliente da loja, recebia tratamento
de honra, podendo sentar-se; agora, mesmo com dores, fica em pé o dia inteiro como
vendedora de lingerie para madames ricas e gordas, na mesma loja de departamentos
onde costumava ir. Ao invés de um individuo singular, tornara-se um namero (73).

O quadro comega com indica¢des cénicas da garota que inicialmente estd do lado
direito do palco, escondida atrds de um manequim. Um talhe de roupa cinza cobre tanto a
garota quanto o manequim. A menina tira o talhe, guarda-o e comeca a tirar o p6 do

manequim. Ao ir para o centro do palco, ela comeca a sua autobiografia:

Quando eu era jovem, eu estudei duro e matei a sede do conhecimento
E depois de estudar até altas horas para entrar na faculdade
Eles me disseram que a minha refinada educagao

Ajudaria a melhorar a minha situagdo

Entdo eu rachei e rachei de estudar até que quase fiquei em coma
E escrevi ensaios e fiz provas até obter o meu diploma
“Aha” eles disseram, “Agora vem a admissao

numa muito alta posicao.”

Entdo eu sai e procurei

E a Macy’s foi o lugar que eu achei.

Eu preenchi os documentos e os requerimentos de emprego
E fui fazer os exames.

Eles mediram o meu peso e a minha altura

E conferiram o meu coracgdo e testaram a minha visao
Olharam os meus dentes e 0 meu nariz.

Examinaram a minha garganta, mediram os meus quadris
E até mesmo tiraram as minhas impressoes digitais,

Eles me fizeram dizer “Ah”, e me pediram para grunhir
Examinaram as minhas costas, examinaram a minha frente.
Depois eles testaram o meu “Q.1.”

E me perguntaram o que eu gostaria de fazer.

E quando o exame terminou

O que havia para saber, a Macy’s ja sabia -
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Entdo eu arranjei o emprego.

A vida é uma xicara de cha amarga

Agora eu sou apenas a vendedora namero 73
[...] Antes me davam a cadeira de honra
Agora eu fico com dores nos meus pés

[...] Agora as clientes me deixam louca.

Eu vendo espartilhos elegantes, mas econdmicos a $3,50
Melhor qualidade, a $4,69

Eu vendo sutias e cintas [...]

Para segurar as gorduras delas [...]

(ROME, 2009, p. 270, tradugao nossa)

Para manter o emprego, a moca precisa usar toda a linguagem persuasiva de

apologia ao consumo. Na pantomima das clientes, satiriza as mulheres que ndo veem o

poder do capital que, amparado pelo cinema e propaganda, prega pelo consumismo:

Oh sim, Madame

Oh ndo, Madame

Eu acho, Madame

Acredito que sim, Madame

Oh com certeza, Madame, este é o melhor
Exatamente o tipo usado por Mae West.
Para vocé, Madame?

E verdade, Madame

No6s temos, Madame

Azul, Madame?

Aquele ali custa $19,74

Tem que ser caro - é o maior da loja.
(ROME, 2009, p. 270-271, traducado nossa)

Antes tinha anseio do aprendizado académico, mas agora estd “vendendo coisas
que encaixem no manequim / Que tornem as coisas grandes pequenas e as coisas
pequenas maiores” (ROME, 2009, p. 271). Parecia que ela poderia optar pelo que quisesse
fazer, mas a loja de departamentos fez a escolha por ela. A garota nota tristemente como
sua vida mudou: seu trabalho duro (a educacdo) ndo foi recompensado como ela merecia
ou acreditava ter direito, pois mais uma vez a promessa de amplas oportunidades do
sonho americano (CLARK, 2003, p. 4) ndo se realiza, mesmo porque ndo havia grandes
possibilidades de emprego na Grande Depressdo. Ela nao se sente feliz, mas frustrada, por
ter acreditado no sonho, e o ressentimento transparece na visdao das compradoras, vistas

como gordas, “madames”, exigentes e endinheiradas.
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“Para que serve o amor” (“What good is love”)

Quem sempre perde é a trabalhadora comum. A garota de “Para que serve o amor”
tampouco consegue mobilidade vertical, pois nem trabalho tem. Ela também questiona a
validade das cangdes amorosas, demonstrando a desesperanca da década de 1930 do
sonho americano do sucesso. Por isso, ndo aceita passivamente os discursos dominantes
das musicas de amor propagadas pelos musicais que ainda insistiam no final feliz do
casamento da mocinha pobre com o rapaz rico.

Ao invés de sonhar com abstracdes, a protagonista de “Para que serve o amor”
interessa-se pelas coisas concretas (casa, emprego, comida) para (sobre)viver. Numa
sociedade que alega ter oportunidades ilimitadas para todos, a falta delas soa como uma
contradi¢do. Todavia, como a Grande Depressao foi a crise do capitalismo, as péssimas
condi¢des econdmicas ajudaram cada vez mais na descrencga da possibilidade de sucesso
entendido como posse de riquezas materiais.

Na década de 1930, portanto, ndo havia a dita igualdade de oportunidades,
condig¢do primeira e essencial do jogo do capitalismo, que legitima a competicao (SMITH,
2007, p. 31), mas desaparece logo depois do seu inicio. Logo, tal premissa do sonho
americano prova-se falha. Se a moga ndo consegue nem o minimo, que é o trabalho, torna-
se dificil conseguir alimentos e teto, logo, almejar o sucesso entendido como ascensao
social mostra-se fantasioso, fora da realidade.

Irreal seria se ela sonhasse com todo o jargdao amoroso propagado pela midia
(amantes, coragdes que batem como um s6, lua, romance, etc.), quando o que ela precisa

de fato é superar as condi¢des econdmicas negativas da Grande Depressao:

Aonde quer que eu v4, escuto cangdes doces sobre a lua
Cangdes sobre as estrelas acima e cangdes de amor em junho
Cangdes de coracdes que batem como um s6 [...]

Mas elas ndo sdo cangdes que cantam para mim

[...]

Para que serve o amor se vocé tem que encarar

Dias frios e famintos [...] ?

Lua Azul, ndo me fale de um amante

Pois eu muito preferiria descobrir

Onde irei descansar a minha cabeca

Céus azuis, brilhando por mim

Diga-me onde conseguirei meu pao do dia-a-dia

O amor pode ser a coisa mais nova, a mais velha e a mais recente,
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[...]

O amor pode ser a coisa mais verdadeira, fina e grandiosa
Mas eu quero um emprego e alguma coisa pra comer.
(ROME, 2009, p. 278-279, traducado nossa)

Conclusao

A década de 1930, diferentemente da anterior, nao foi a década dos patrdes (os anos
de 1920 foram marcados pelos baixos saldrios, muitas horas de trabalho e pouca
sindicalizacdo), mas da visibilidade dos trabalhadores. O primeiro musical que tratou da
tematica social, refletindo sobre a situagdo politico-econdmica e com elenco amador a
entrar na Broadway, Pins and needles foi a revista que finalmente deu voz a mulher
trabalhadora, mostrando suas preocupagdes, principalmente no &mbito financeiro.

A revista usa de material chistoso para tratar dos valores dominantes e ocultos da
ideologia americana. Producdo conjunta de Harold Rome, autores do teatro de esquerda e
atores amadores, Pins and needles questiona a ideologia do sonho americano do sucesso.

O musical Pins and needles foi um grande marco divisério na histéria do teatro
norte-americano da década de 1930 e pioneiro ao cagoar com bom humor dos problemas
sérios da crise do capitalismo: fome, desemprego e impossibilidade de ter ou manter uma
moradia prépria, em “What good is love”.

Ja em “Dear Beatrice Fairfax”, hd a dificuldade de propiciar a liberdade e a
felicidade em uma sociedade que, apesar de se dizer democratica, ndo assegura os direitos
inalienaveis da Declaracdo de Independéncia. Ha também as dentincias do fetichismo da
mercadoria.

A recompensa do esforco com o sucesso (entendido como ascensdao econdmico-
social) ndo acontece para todos. Eis a decepcdo da moca que estudara muito para
conseguir o diploma universitario, mas torna-se atendente de uma loja de departamentos,
em “Vassar girl finds a job”.

Sétiras de assuntos contemporaneos, o musical do Labor Stage surpreendeu por ter
sido diferente de tudo que tinha sido produzido até entdo. Canta sobre temas relevantes a
mulher na Grande Depressdao, mas sem amargura. Pins and needles, ao extravasar os
anseios e preocupagdes da trabalhadora americana, constitui-se, de fato, como a revista

musical de maior significado sociopolitico dos Estados Unidos da década de 1930.
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Representacoes de greve nas pecas Days to come,
de Lillian Hellman, e Candles to the sun,

de Tennessee Williams: apontamentos iniciais’
D ramaturgia —j

i . o
R Representations of strike in the plays Days to come,
by Lillian Hellman, and Candles to the sun,
by Tennessee Williams: primary notes
Fulvio Torres Flores®
Resumo

Ambas escritas e encenadas em 1936, Days to come, de Lillian Hellman, e Candles to the sun,
de Tennessee Williams, representam cada qual a sua maneira as a¢des e consequéncias de
greves durante a Grande Depressdao Economica dos anos 1930 nos Estados Unidos. A
recepcao critica de cada peca foi bastante diferente: Days to come ficou em cartaz na
Broadway por poucos dias apenas e recebeu criticas negativas, enquanto Candles to the sun
foi encenada em St. Louis e rendeu elogios a Williams em sua primeira peca longa. A
analise inicial revela diferencas substanciais em relacdo a estrutura formal, a escolha dos
principais personagens, a apreensdo e representacdo de elementos sodcio-historicos
relacionados as agdes grevistas, e a forma como cada autor promove a insercdo de uma
historia de amor e seus efeitos na narrativa.

Palavras-chave: Greve. Grande Depressao Econémica. Days to come. Candles to the sun.

Abstract

Written and performed in 1936, Days to come and Candles to the sun, by Lillian Hellman and
Tennessee Williams respectively, represent (each in its own way) the actions and
consequences of strikes during the 1930s Great Depression in the United States. The
critical reception of each play was very different: Days to come ran on Broadway for only a
few days and received negative reviews, whilst Candles to the sun was performed in St.
Louis and resulted in appraisals for Williams in his first full-length play. The primary
analysis reveals fundamental differences related to the formal structure, to the choice of
main characters, to the grasp and representation of socio-historical elements connected to
the strike actions, and to the way each author embedded a love story and its effects on the
narrative.

Keywords: Strike. Great Depression. Days to come. Candles to the sun.

1 Este texto foi apresentado no IV Congresso Internacional da ABRAPUI - Associacdo Brasileira de
Professores Universitarios de Inglés, que aconteceu de 11 a 14 de novembro de 2014, na cidade de Maceio,
Alagoas. Originalmente deveria ter sido publicado nos anais do evento, mas tais anais ndo foram
concluidos.

2 Doutor em Letras pelo Programa em Estudos Linguisticos e Literarios em Inglés da FFLCH-USP. Docente
do curso de licenciatura em Artes Visuais da UNIVASF. Autor do livro Da Depressio Economica ds raizes do
macartismo: andlise historico-critica de American blues, coletinea de pegas curtas de Tennessee Williams (Sao
Paulo: Editora Humanitas; Fapesp, 2015). E-mail: fulviotf@uol.com.br.
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Introducao

Days to come (literalmente: Dias que virdo®) e Candles to the sun (literalmente: Velas
para o sol), respectivamente pecas teatrais de Lillian Hellman e Tennessee Williams,
escritas e encenadas em 1936, representam cada qual a sua maneira as agdes e
consequéncias de greves durante a Grande Depressao Economica dos anos 1930 nos
Estados Unidos da América. Este artigo, com apontamentos iniciais de analise, constata
diferencas em relacdo as estruturas formais utilizadas (pega bem feita e melodrama, em
Hellman; uso de elementos épicos, em Williams), a escolha dos principais personagens
representados na narrativa (trabalhadores em greve e proprietarios), a apreensao e
representacdo de elementos s6cio-histdricos relacionados a acdes grevistas e a forma como
cada autor promove a insercdo de uma histéria de amor e seus efeitos para a narrativa.

Ambos sulistas, regido mais pobre dos Estados Unidos, Lillian Hellman nasceu em
New Orleans, Louisiana, em 1906, e Tennessee Williams, em Columbus, Mississipi, em
1911. Eram, portanto, jovens adultos na ocasido da quebra da Bolsa de Valores de Nova
York, ocorrida em 1929. Hellman surgiria como a primeira dramaturga de relevancia
nacional dos Estados Unidos dali a cinco anos, em 1934, e Williams s6 comecaria a ser
reconhecido no pais 15 anos mais tarde, em 1944.

A primeira peca de Hellman foi o estrondoso sucesso The children’s hour (Caliinia),
de 1934, que mostrou suas qualidades como dramaturga e, logo em seguida, como
roteirista de Hollywood, adaptando sua prépria peca para uma versao heteronormatizada
chamada These three (Infamia), uma vez que a época vigorava o rigoroso e moralista Codigo
Hays. Ao todo, Hellman escreveu oito pecas originais - entre as quais se encontra Days to
come, que estreou na Broadway em 1936, ficando em cartaz por poucos dias e recebendo
criticas negativas -, quatro adaptagdes, além de alguns roteiros cinematograficos. Em 1962,
apos ter escrito a peca My mother, my father and me (literalmente, Minha mde, meu pai e eu),
Hellman anunciou estar cansada do teatro e comecou a se dedicar a prosa autobiografica e
dessa nova experiéncia vieram quatro livros: An unfinished woman (Uma mulher inacabada),
de 1967; Pentimento: a book of portraits (Pentimento: um livro de retratos), de 1973; Scoundrel

time (Caga ds bruxas), de 1976; e Maybe (Talvez), de 1980. A autora faleceu em 1984, em

3 Ap6s a primeira ocorréncia de cada titulo em inglés seguira entre parénteses a traducao mais utilizada no
Brasil. Nao havendo uma, o titulo sera traduzido literalmente.
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consequéncia de parada cardiaca. Sua forte personalidade e vida dedicada ao teatro e a
literatura lhe renderam homenagens péstumas em trés pecas de teatro: em 1986, Lillian,
de William Luce; em 1993 (primeira versdo), Cakewalk (literalmente: Moleza (no sentido de
algo muito fAcil)), de Peter Feibleman; em 2002, Imaginary friends (Amigas imagindrias), de
Nora Ephron (FLORES, 2008, passim).

Ao contrario de Hellman, Tennessee Williams nunca desistiu do teatro, tendo
escrito nessa forma literaria do inicio ao fim de sua carreira, encerrada por sua morte em
1983, em decorréncia de asfixia pela ingestdo acidental de uma pequena tampa de
remédio. Ao longo de sua prolifica carreira de mais de cinco décadas, cuja maior producdo
ele dedicou a dramaturgia, o autor também escreveu contos (cerca de 50), romances,
poemas e roteiros de cinema. Ficou conhecido mundialmente por sua pecas longas (pecas
de extensdo mais longa, geralmente divididas em atos ou cenas), mas tinha especial aprego
por suas pegas curtas (a grande maioria em um ato), que somam ndmero superior a 70.

O reconhecimento de Williams em solo estadunidense se deu através de The glass
menagerie (O zooldgico de vidro / A margem da vida) e A streetcar named desire (Um bonde
chamado desejo), respectivamente de 1944 e 1948, pecas que ndo demoraram a ser encenadas
em vdrias partes do mundo, inclusive no Brasil. Sua primeira peca longa é Candles to the
sun, de 1936, que escreveu apos ter se dedicado por anos a criacdo de pegas em um ato e
contos. A performance de Candles to the sun foi realizada em St. Louis, fora do grande
circuito comercial teatral e rendeu elogios a Williams. E o autor estadunidense mais
adaptado para o cinema no mundo (FLORES, 2013, passim).

A especificidade do contexto histérico das greves durante a Depressao Econdmica
da década de 1930 nos Estados Unidos pode ser entendida a partir dos nameros de
desempregados e da situacdo em que os trabalhadores se encontravam. S6 nos dois
primeiros meses apds a quebra da Bolsa de Valores (ocorrida em 24 de outubro de 1929), o
nimero de desempregados em decorréncia do desastre financeiro chegou a 1,5 milhdo,
atingindo 4,2 milhdes em 1930 e até 1933 o namero registrado é de 12,8 milhdes de
trabalhadores sem emprego (COGGIOLA, 2009, p. 170). Houve medidas intervencionistas,
como o New Deal (Novo Acordo) que tentaram atenuar a crise, mas que tinham apenas
carater emergencial, modificando lentamente a estrutura econdmica, que s6 se
assemelharia ao periodo anterior a crise as vésperas do inicio da II Grande Guerra

Mundial, em 1939. O nivel de desemprego, no entanto, continuou alto - cerca de oito
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milhdes de desempregados em 1940 - o que s6 mudaria com a passagem para uma
economia de guerra (COGGIOLA, 2009, p. 161).

Segundo David E. Kyvig (2004, p. 250-251), entre essas medidas intervencionistas
estava o Social Security Act of 1935 (Lei da Previdéncia Social de 1935), que instaurou um
programa de bem-estar social para grupos mais fragilizados com a crise, como
aposentados, desempregados, pobres em estagio de envelhecimento, deficientes fisicos e
criangas cujas maes eram solteiras. Ndo era um programa abrangente, tendo carater de
emergéncia, como afirmou Coggiola acima.

Como ndo poderia deixar de ser, a crise econémica nos anos 1930 gerou muitas
greves, pois os trabalhadores precisavam manter seus empregos ou té-los de volta. As
duas pecas de que trata este artigo representaram com diferencas e similitudes os
elementos que envolvem a greve, cada qual com seu foco e analise dos problemas do pais

naquele momento delicado da vida politica e social.

Estrutura formal das pecas

Days to come foi um enorme fracasso ainda no inicio na carreira de Lillian Hellman.
Sua primeira peca, The children’s hour, havia tido quase 700 apresentagcdes na Broadway,
enquanto Days to come, sua obra seguinte, teve apenas sete. A acdo dessa peca se passa em
Callom, Ohio, cidade na qual o empresario Andrew Rodman, depois de promover cortes
salariais e enfrentar a resposta dos trabalhadores através de uma greve, contrata, sem
saber, alguns strikebreakers (“quebradores de greve”, literalmente), influenciado por seu
advogado Ellicott, esperando assim resolver a situacdo. Andrew acredita que os
“trabalhadores” que estd contratando sabem produzir vassouras e s6 vai entender o que
eles foram fazer ali mais ao final da peca. Conforme a agdo avanga, durante um jogo de
cartas, um dos strikebreakers é assassinado por outro. O assassino aproveita a situagdo e usa
o corpo para incriminar Whalen, um lider sindical experiente com greves que foi a cidade
para ajudar os trabalhadores a manterem a calma e nao cederem as pressoes violentas dos
strikebreakers. Uma menina, filha de Firth, um dos lideres dos trabalhadores da féabrica, é
morta em um confronto. Paralelo a isso, Julie, esposa de Andrew, mantém um romance

com Ellicott e tenta se envolver com Whalen, sem sucesso. Quando a greve termina, tanto
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patrdes quanto empregados tiveram perdas, mas que de forma alguma podem ser
consideradas simétricas.

Apesar de uma temporada inexpressiva para os padrdes da Broadway, a critica ndo
deixou de se posicionar, alegando que a peca tentava sustentar dois enredos
concomitantes, sendo que teria obtido mais sucesso se tivesse optado por um deles. Ao
tentar representar tanto a greve quanto o drama familiar do empresario Andrew Rodman,
Hellman procurou conciliar o que a critica julgou inconciliavel. Foi ousado, por parte da
autora, colocar nos palcos da Broadway a figuracdo das consequéncias de uma greve que
caminhava para um fim tragico para os trabalhadores e, a0 mesmo tempo, mostrar as
diferentes reacoes que a greve fomentou nos membros da familia de empresarios.

A acgao de Candles to the sun se passa em uma campo de mineragdo de carvao em
Red Hill, no Alabama, e narra a histéria de trés geragdes de mineradores da familia de
Bram Pilcher que se veem envoltos em uma grave crise econdmica ao longo de muitos
anos e, com a chegada de um lider sindical, devem decidir se vdo ou ndo entrar em greve
para lutar por melhores salarios e condi¢des mais dignas no trabalho, pois alguns ja
haviam morrido nas minas por falta de seguranca e também contraido doencas causadas
pelo trabalho.

No que diz respeito a estrutura formal das pegas, temos diferencas notéveis: Days to
come é estruturada como uma pega bem feita e com caracteristicas melodramaticas. Para
ficar mais claro, segue explicacdo sobre cada um desses termos. Conforme Wayne (2006

apud FLORES, 2008, p. 26):

A peca bem feita apresenta uma estrutura organizada de forma a que
todas as acdes encadeiem-se, ocorrendo por meio de causa e efeito,
apresentando-se logicamente no decorrer da narrativa. O recorte da agao
apresentado ao espectador é aquele em que hd a culminancia de um
problema que ja vem se desen volvendo, o que permite, a partir de tal
problema, progredir a acdo dramatica. Outro ponto extremamente caro a
uma peca bem feita é a tensdao: quando o problema se apresenta, ele
anuncia um conflito, um embate, uma crise que devera ser resolvida entre
protagonista e antagonista. Quanto mais a peca avanga, mais complexos
ficam os problemas que sdo apresentados aos personagens, o que s6 faz
aumentar a tensdo. O crescimento da tensdo muitas vezes é alcancado
através de recursos teatrais que podem soar artificiais, como cartas
secretas que sdo encontradas, identidades outrora secretas sao reveladas,
entre outros. A tensdo jamais pode decrescer durante a peca. Assim que o
problema é exposto no primeiro ato, a tensdo cresce até chegar a seu
ponto maximo no dltimo ato. Todos os momentos de tensao beneficiardo

ora protagonista, ora antagonista. Esse recurso, além de alternar a
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expectativa de resolucdo da peca, ajuda a manter a tensdo sempre em
ritmo crescente.

Para Ivete Huppes (2000, p. 33), os temas principais do melodrama aparecem
entrelacados com frequéncia: a reparagdo da injustica e a busca por uma realizacdo
amorosa. Dessa forma, é possivel compreender a construcdo “bem feita” de Days to come,
pois todas as a¢des estdo encadeadas em curva de ascensdo crescente para atingir o climax
ao final. Em relacdo ao melodrama, ha na peca a busca por uma reparacdo de injustica -
grevistas lutanto por um saldrio digno - e a busca por realizagdo amorosa da personagem
Julie, esposa de Rodman, que estd decepcionada com seu casamento e procura em
relacionamentos extraconjugais uma saida para suas frustragdes. A organizacao dialdgica
conduz para embates durante toda a pega, especialmente entre Andrew (o empresario) e
Firth e Whalen (os grevistas), assim como entre Andrew e Ellicott (seu advogado, que
contrata os strikebreakers apresentando-os como trabalhadores). Como a organizacao da
peca bem feita e do melodrama acontece por igual, em nivel menos recorrente temos
também os embates entre os personagens coadjuvantes, como Julie (esposa de Andrew) e
Cora (sua cunhada). Todas as questdes levantadas por esses personagens terdo seu
momento de resolucdo ao final da peca, uma vez que esse é o objetivo da forma dramatica
convencional: introduzir os problemas, desenvolvé-los e conclui-los.

A forma de Candles to the sun é diferente: Williams distende a acdo em dez cenas
que, contando do inicio ao final da peca, representam a passagem temporal de muitos
anos. Vale lembrar a citacdo que Anatol Rosenfeld (2008, p. 25) faz de Aristételes:
“Entendo por épico um contetido de vasto mundo”. Outro ponto importante é ndo haver
protagonista e antagonista com forcas aparentemente semelhantes que vao se enfrentar,
sendo a narrativa fundamentalmente conduzida por meio de didlogos intersubjetivos
entre os mesmos. O que existe é a unidade dos personagens centrais, sua trajetéria no
tempo, espaco e acontecimentos que ndo sdo encadeados como na férmula de
continuidade de acdo tdo cara a peca bem feita e necessdria ao melodrama. As cenas
propostas por Williams ndo sdo conectadas por meio de causa e efeito, ao contrario, a
sequéncia destas cenas é solta, sem haver a “obrigacdo dramatica” de conduzir ao climax
no final. E preciso reconhecer, porém, que ha um fio condutor dramético que nao pode ser
desprezado, pois vemos o movimento da pouca resisténcia até a resisténcia de greve ao

final da peca, que traz resultados positivos aos trabalhadores. Como nos ensina Rosenfeld
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(2008, p. 96), “[...] ninguém nega que um drama de forte cunho épico possa ter também
tracos estilisticos dramaticos”.

Na peca de Williams, acompanhamos os efeitos da greve sobre trés geracdes de
uma mesma familia por cerca de uma década. A agdo acontece por meio de personagens
que, aos poucos, vao tomando consciéncia sobre a greve (como Fern e Star), enquanto
outros preferem continuar no trabalho para garantir o minimo de sustento e se recusam a
aderir (como Bram). Nao se trata, portanto, de esses personagens terem antagonistas
humanos contra os quais lutar. Seu antagonista é a exploracdo do trabalho sistematica e
duradoura ao longo do tempo, que vai minando a satide fisica e causando mortes, pois o
trabalho nas minas de carvao é, além de insalubre, bastante perigoso. Por consequéncia,
ndo ha dialogismo intersubjetivo entre protagonistas e antagonistas, mas os didlogos em
que os personagens discutem e refletem sobre sua situacdo, concordando e discordando,

planejando a¢des ou nao.

Sobre personagens e biografias de seus criadores

Com a explanacdo anterior, fica claro que a representacdo dos personagens é bem
diferente nas duas pecas. Em Days to come, assim como em outras pecas de Hellman como
The little foxes e Watch on the Rhine (literalmente: Vigilia sobre o Reno), parte dos personagens
principais pertencem a elite econdmica. A familia Rodman - Andrew, Julie e Cora - vive
da renda proporcionada pela fabrica de vassouras, agora ameacada pela greve que
perdura por tempo suficiente para ameacar a paz financeira. E em torno deles que a
narrativa da peca se constitui e entendemos como a greve, que afeta gravemente os
trabalhadores, também impde efeitos aos seus patrdes, embora, é claro, esses ultimos
tenham condicOes plenas de se recuperar, enquanto os primeiros ndo desfrutam da mesma
oportunidade.

Nesta andlise inicial, acredita-se que a tentativa de Hellman de mostrar que ha
prejuizos para ambos os lados ainda traz resquicios de inocéncia na forma como ela
entende a estrutura do capitalismo, uma vez que a autora, de certa maneira, apresenta
Andrew Rodman como um empresario de boas intengdes e que nao sabia direito o que
estava fazendo. Ela ndo repetira essa ingenuidade em The little foxes, peca na qual os

homens de poder (Ben, Oscar e Horace) sdo derrotados por Regina, que mostra ser melhor

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 50-63, 2017. 56


Fulvio
Máquina de escrever
56


articuladora do que eles em um jogo onde ndo ha inocentes. Ja em Candles to the sun a
maior parte dos personagens é constituida de marginalizados, trabalhadores que precisam
se submeter as regras de trabalho extenuante impostas pelos donos das minas de carvao,
além da exploracdo a que sao submetidos por terem de comprar produtos na loja mantida
pela empresa, inico acesso dos trabalhadores a comida e bens bésicos de consumo.

E atil lembrar o alerta de Ina Camargo Costa (2001, p. 130) sobre como algumas das
primeiras pegas de Williams foram tachadas de “preocupacdes sociais e radicalismo”, por
retratarem as experiéncias da década de 1930. Para a autora, essa estratégia tem
consequéncias duplamente ruins, pois mitiga até mesmo a andlise de suas pecas mais
reconhecidas por critica e publico, e também ajuda a manter inexplicada (e até
desconhecida) a maior parte de seus trabalhos.

Williams foi aclamado, a partir de 1944 com The glass menagerie, por pegas as quais é
razoavelmente f4cil atribuir o carimbo de “realismo psicolégico”, por mais que algumas de
suas obras ndo possam ser consideradas realistas no sentido estrito do termo. O realismo
psicolégico pode ser entendido como “[..] uma categoria de peca propagada como
universal e na qual o que ha de mais profundo é o lado psicolégico dos personagens”
(FLORES, 2013, p. 57). Esse tipo de relacao que o realismo psicolégico imprime §é, via de
regra, associado a vida pessoal de seus autores. Assim, a operacao ideolégica da critica fica
facilitada: ao tratar de temas de relevancia politica e social, procura-se enxergar aspectos
biograficos que sao considerados mais relevantes na analise. Um exemplo disso é The glass
menagerie, peca que também representa as agruras da Depressdo Economica e que se
tornou quase uma alegoria de histérias pessoais de Williams, como a demissao da fébrica
em que trabalhava por ter escrito um poema em uma caixa de sapatos, a relacao tensa com
sua mae, Edwina, e de amor devoto a sua irma, Rose. Todas essas histérias podem ser
enxergadas na peca e sao frequentemente superdimensionadas a fim de refrear a anélise
do contexto sdcio-histdrico.

No caso de Hellman, estamos em via similar, mas nao idéntica: sua primeira peca,
The children’s hour, e a terceira, The little foxes, viriam a ser consagradas como pecas bem
feitas e melodramaticas. Nao sdo consideradas realismo psicoloégico, mas ambas podem
ser lidas como dramas familiares, embora isso seja altamente discutivel, assim como é The
glass menagerie. Digno de nota é que ja nas pecas Days to come e Candles to the sun a falta de

uma ligacdo umbilical entre a vida dos autores e a matéria representada costuma causar
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estranhamento a setores da critica que procuram por tal ligacdo. Vale a pena, nesse

sentido, dar voz a Janet Wolff (1982, p. 150):

Em primeiro lugar [...] [a] énfase exagerada no artista individual como
criador singular de uma obra é enganosa porque elimina do quadro as
numerosas outras pessoas que participam da producdo de qualquer obra e
também porque afasta a atencdo dos varios processos sociais,
constituidores e determinantes, nisso envolvidos. Em segundo lugar, o
conceito tradicional de artista como criador depende de uma interpretacao
ndo examinada do sujeito, que ndo vé a maneira pela qual os proprios
sujeitos sdo constituidos em processos sociais e ideoldgicos. Ao mesmo
tempo, apresenta uma explicacdo simplificada do sujeito como uma
entidade coerente, racional, sem reconhecer que qualquer explicacdo dessas
depende de uma selecdo arbitraria de caracteristicas biogréaficas e de
carater, impondo uma unidade artificial ao individuo como sujeito.

Tanto em Days to come como Candles to the sun fica explicito que eles nao
precisavam, imprescindivelmente, ter experiéncias pessoais para tratar de tais temas,
bastando-lhes observar seu entorno e estar cientes dos noticidrios da época sobre a
realidade de seu pais. Vale lembrar novamente que ambos sao sulistas, a regido mais
prejudicada economicamente no pais. Reconhecer dificuldades financeiras no dia a dia da

populagao ndo era novidade para nenhum deles.

Dos motivos para as greves

Em ambas as pegas, o salario é o motivo principal das greves. Mas ndo somente.
Enquanto em Days to come o sindicato reivindica o pagamento de 60 centavos por hora de
trabalho contra os 40 que estao sendo oferecidos por Andrew Rodman, em Candles to the
sun ha duas outras questdes brevemente citadas anteriormente: condi¢des de trabalho nas
minas e a venda de produtos na cidade ser controlada pela prépria empresa mineradora,
gerando, assim, precos mais altos. As condi¢des de trabalho sdo ruins, pois com o tempo
alguns trabalhadores contraem doengas pulmonares e, como trabalham a muitos metros
abaixo do nivel da terra, hd sempre o risco de desabamento, que chega a causar morte
nessa pega.

Em Days to come temos uma greve em andamento quando a peca se inicia - e sua
acdo continua pelo periodo de um més (duracdo da narrativa), em Candles to the sun a

greve sO se inicia apds alguns anos. Em ambas as pecas ha duas ameacas contra a

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 50-63, 2017. 58


Fulvio
Máquina de escrever
58


permanéncia em greve: a sobrevivéncia enquanto os trabalhadores estao em greve sem
receber seus saldrios e os strikebreakers, que usam de métodos nada ortodoxos como a
violéncia fisica para desfazerem as greves. Em Days to come a vitima é a filha de Firth, cujo
assassinato por parte dos homens contratados causa horror aos trabalhadores, que nao
esperavam que a situacdo se agravasse a esse ponto, e faz com que desistam da greve.
Whalen, o organizador da greve, previne os homens de que eles ndo devem entrar em
confronto com os strikebreakers. Incriminado por um crime que nao cometeu, Whalen é
afastado por algumas horas do convivio com os trabalhadores, tempo suficiente para que
0s oponentes provoquem um confronto e, como resultado, atirem na filha de Firth.
Birmingham Red, o organizador da greve em Candles to the sun, acaba sendo morto a tiros
pelas maos dos homens violentos enviados pelo superintendente das minas.

A tomada de consciéncia sobre os efeitos nefastos da violéncia contra a greve sao
diferentes: Firth, mesmo tendo a filha assassinada, resolve com os outros trabalhadores
voltar para a fabrica, pois considera que ndo pode lutar contra os empregadores daquela
forma violenta. Para ele, a punicdo de Andrew Rodman vira pela forma como ele passara a
ser tratado por todos na cidade. Antes da greve, era tido como cidaddo exemplar e
“amigo” dos trabalhadores. Agora lhe cabera o desprezo dessas mesmas pessoas. Whalen
desaprova a ideia, mas ndo pode fazer nada porque Firth estd decidido. Em Candles to the
sun, Red, antes de ser morto, consegue deixar com Star o dinheiro que Fern o autorizou a
usar para ajudar a alimentar os trabalhadores durante a greve. Dois meses depois, o
resultado é favoravel: o superintendente cede aos pedidos dos grevistas e eles retornam ao
trabalho. Apesar dessa conquista, a situagdo estd muito longe de um final feliz para todos,
pois a propria Star precisa se mudar para outra cidade para continuar garantindo seu

sustento trabalhando em um bordel.

O amor e suas consequéncias

Em cada uma das pecas ha uma histéria de relacionamento amoroso que afeta a
vida das mulheres. Julie, casada com Andrew, mantém um affair com Ellicott, advogado
da familia Rodman. Quando conhece Whalen, passa a ter por ele um interesse imediato.
Whalen, no entanto, nao da abertura para esse envolvimento, pois percebe o risco que

corre se permitir se envolver com a esposa do dono da fébrica cuja greve ele esta
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organizando. Além disso, vé nela alguém que esta procurando uma escapatodria a vida de
amarras sociais imposta pela sua condicdo. Em Days to come, a histéria de amor se
entrelaca na narrativa a ponto de, ao final, tomar tanta importancia quanto a greve. Pode-
se entender isso como ofuscamento, mas por outro lado, também é coerente reconhecer
que a representacdo da peca foca na forma despreocupada (ao menos de inicio) de a elite
se portar diante de um movimento social dessa natureza. Af fica claro que as razdes para o
endividamento da fabrica dos Rodman e a impossibilidade de aumentar o salario provém
de empréstimos desnecessarios para manter o padrao de vida da familia, especialmente os
gastos de Julie. Por amor, Andrew pde em risco a saude financeira de sua fabrica.
Descontente por ter se casado jovem e querendo novas perspectivas, Julie procura em
Ellicott (como amante) e depois em Whalen (como modelo, inspiragdo) por aquilo que
julga nao ter. Talvez Hellman quisesse dizer que o mundo do capital s6 se interessa por
inocentes como Andrew Rodman para ao final dominé-los.

Em Candles to the sun, Star se apaixona intensamente por Red e o destino desse amor
é cruel, pois ele é assassinado em sua frente. Com ele, Star aprende sobre a necessidade do
sacrificio pelo coletivo. Varias vezes ouve de Red que em primeiro vem o trabalho que ele
foi realizar (a organizagdo da greve) e depois vird o amor. Esse aprendizado, porém, ndo é
consciente. Antes de morrer, Red diz a ela que Fern lhe cedeu o dinheiro porque “Havia
uma grande diferenca entre olhar uma vela e, entdo, olhar para o sol” (WILLIAMS, 2004,
p. 106). Meses mais tarde, Star reproduz a fala de Red para Fern, dizendo que talvez agora
ela tenha condigdes de entender o seu significado. Embora tenha acompanhado a trajetéria
de Red por um periodo razoavel, Star ndo compreendeu de imediato a metéfora que
Williams (apud SMITH, 2004, p. XVI) preparou: “[...] as velas representam os individuos.
O sol representa consciéncia de grupo. A peca termina como tragédia para os individuos,
porque no fim eles percebem que ndo podem alcangar o sucesso e a felicidade separados

do grupo, mas devem se sacrificar pelo bem comum”.

A guisa de conclusao

Uma forte tendéncia da critica estadunidense, que também se observa no Brasil, é
ler as pegas do ponto de vista do individuo, seja ele com referéncias a vida do autor ou a

individualidade dos personagens. Andlises que queiram se concentrar nos aspectos
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coletivos - como esta - costumam ser consideradas "politizantes" e, imediatamente, sao
descartadas ou ao menos relegadas a segundo plano. Costuma-se, inclusive, dizer que sao
“datadas”.

Days to come apresenta as consequéncias da greve tanto para a familia Rodman, que
ao final tem parte de sua fortuna tomada pelo advogado Ellicott, que vinha realizando
constantes empréstimos para cobrir as dividas da fabrica, quanto para os trabalhadores,
que saem derrotados sem conseguir o aumento e ainda lamentam a morte da filha de um
dos trabalhadores. A forma usada pela autora, peca bem feita aliada a melodrama,
constantemente criticada e até desprezada, tem sua légica de funcionamento, pois
encadeia as acOes dos trabalhadores e da familia Rodman de forma a que o embate final
serd travado. Estamos em um campo dramatargico no qual ha protagonistas e
antagonistas definidos e a agdo dramatica é sustentada pelo intersubjetivismo dial6gico e
crescente, por essa razdo o tempo é breve e no espaco de um més tudo se resolve. Optar
por representar o ponto de vista de classe dominante foi algo que Hellman fez mais de
uma vez em sua carreira. Essa opgao ia de encontro ao trabalho de muitos dramaturgos de
esquerda - sendo ela mesmo uma - para os quais a classe a ser representada
prioritariamente era a trabalhadora (um exemplo é Waiting for Lefty, de Clifford Odets).
Isso faz de Hellman uma dramaturga tnica e necessdria em seu tempo, a0 propor nessa
peca que a elite também seja examinada em suas incoeréncias, desejo de manutengao de
poder e riqueza, e até mesmo em algum possivel aspecto de inocéncia, como se mostrou
que Rodman parecia ndo entender os reais mecanismos do jogo de poder e dinheiro do
qual vinha participando. A tentativa de equilibrar as consequéncias para os dois grupos
(trabalhadores e proprietarios) revela, ao final, a ingenuidade da propria autora, que ela
finalmente abandonaria em sua préxima peca, The little foxes.

A estrutura de Candles to the sun visa a algo totalmente diferente: evidenciar o longo
processo de conscientizacdo dos trabalhadores sobre seus direitos e a necessidade de se
lutar por eles, mesmo que isso significasse a paralisagdo dos trabalhos e a deflagracdo de
uma greve. Isso s6 foi conseguido porque a peca tem varios elementos épicos, permitindo
assim que as dez cenas que a compdem mostrem os percalgos, as discussdes e decisdes dos
trabalhadores sobre que rumo tomar, assim como vai evidenciando as necessidades, faltas
e dissabores causados pela exploracdo do trabalho ao longo de cerca de uma década da

narrativa. Também importante para essa constituticdo épica é a ndo inclusdo de um
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antagonista vilanesco, ao contrario, o maior antagonista dos trabalhadores sdo exatamente
os motivos pelos quais eles entram em greve: saldrios extorsivos aliados a condigdes de
trabalho desumanas (porque pdem em risco a satide e a vida) e a exploragdo dos precos na
loja de produtos da cidade. O superindentende das minas, encarregado de manter o
trabalho andando sob essas condicdes, sequer é presentificado em cena, sendo citado
apenas nas falas dos personagens, o que demonstra que o mais importante sdo as decisdes
dele que afetam o coletivo, sem necessidade de qualquer didlogo intersubjetivo para
demonstrar isso. Williams consegue, em sua primeira peca longa, captar a exploracdo e as
dificuldades pelas quais passa a classe trabalhadora naquele periodo de graves perdas e,
com isso, escreve um libelo contra a opressao econdmica.

Ambas as pegas sdo desafios a uma leitura comprometida com o entendimento de
cada autor sobre o tempo e o espago em que viviam para além de caracteristicas
puramente biogréficas. Hellman e Williams foram observadores da histéria de seu pais e
escolheram a dramaturgia para objetivar suas apreensdes. O resultado sdo pecas que
merecem novas leituras, encenagdes e também novos estudos. Este texto pretende, como
enunciado no titulo, lancar apontamentos iniciais para futuras andlises (do autor e
interessados no tema), aprofundando-se especialmente no que concerne a forma, aos

dialogos e a recepcdo critica das pecas.
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O tempo e o passaro: a tragédia moderna de Chance
em Doce pdssaro da juventude,
|/ /- maturgia % de Tennessee Williams'
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The time and the bird: The modern tragedy
of Chance in Sweet bird of youth,
by Tennessee Williams

Bernardo Ale Abinader?

Resumo

O presente artigo tem como finalidade analisar a personagem Chance da peca Doce pdssaro
da (Sweet bird of youth), do dramaturgo norte-americano Tennessee Williams, procurando
evidenciar como sua tragédia se configura como moderna e esta atrelada a perda da
juventude e a incapacidade da personagem em lidar com a transitoriedade do tempo. O
artigo tangencia temas como narcisismo e a obsessao pela juventude, além de fazer uso de
textos tedricos que tratam de tragédia dos autores Albin Lesky, Raymond Williams e Peter
Szondi.

Palavras-chave: Doce pissaro da juventude. Tragédia moderna. Juventude. Narcisismo,

Abstract

The purpose of this article is to analyze the character Chance of the play Sweet bird of youth,
by the American playwright Tennessee Williams, aiming to show how his tragedy is
configured as modern and is linked to the loss of youth and the incapacity of the character
to deal with the transience of time. The article touches on topics such as narcissism and
obsession with youth, as well as making use of theoretical texts dealing with the tragedy
by authors Albin Lesky, Raymond Williams and Peter Szondi.

Keywords: Sweet bird of youth. Modern tragedy. Youth. Narcissism.

1 Este artigo é uma versdo revista e atualizada de parte da pesquisa realizada em minha dissertacdo de
mestrado A representacdo da decadéncia em Doce passaro da juventude, de Tennessee Williams, e
Creptsculo dos deuses, de Billy Wilder, defendida em 2017.

2 Mestre em Letras - Literatura pelo Programa de Pés-graduacdo em Letras (PPGL) da Universidade
Federal do Amazonas (UFAM). Professor substituto do curso de Letras - Lingua e Literatura Inglesa da
UFAM. E-mail: bernardoaleabinader@gmail.com.
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Introducao

Doce pdssaro da juventude (Sweet bird of youth)® é uma peca escrita em 1957 pelo
dramaturgo norte-americano Tennessee Williams. Estreou na Broadway em Nova York no
Martin Beck Theatre no dia 10 de marco de 1959. A peca teve quatro indicagdes para o
Tony (premiacdo do teatro para as producdes da Broadway) e um total de 375
performances em sua primeira montagem na Broadway.

A peca trata da busca por uma juventude que se foi e de personagens que nao
sabem lidar com a transitoriedade do tempo, acabando por se desestabilizarem ao se
depararem com a impossibilidade de voltar a ser jovem. Este artigo se detém na
personagem Chance Wayne, procurando evidenciar como sua trajetéria rumo a ruina se
configura como uma tragédia moderna que se relaciona com a ideia da perda da

juventude.

Desenvolvimento

Chance é descrito pelo autor da seguinte maneira: “Ele deve ter quase trinta anos,
mas seu rosto parece um pouco mais velho do que isso; poderia ser descrito como ‘um
jovem rosto envelhecido’, mas ainda excepcionalmente belo. Seu corpo, no entanto, esta
em plena forma” (WILLIAMS, 2014, p. 238). Chance se encontra no limiar da juventude
por ter quase trinta anos e ainda ser considerado jovem. Ele tira proveito disso e de sua
bela aparéncia para manipular mulheres, como é o caso da personagem Alexandra, e
mesmo ganhar dinheiro, tendo em vista que ele é um gigol6. Contudo, sua juventude esté
dando os primeiros sinais de esvaecimento, isso pode ser aferido quando o autor diz que
seu rosto é um “jovem rosto envelhecido”, mas ainda belo.

A peca inicia com Chance voltando para sua terra natal, a cidade St. Cloud, para
reconquistar Heavenly, sua namorada da época em que ambos eram mais jovens, além de
ter planos de se tornar um ator famoso junto com ela. Contudo, é impossivel voltar a
juventude. O tempo ndo volta para trds e sdo cada vez maiores as exigéncias de uma

aparéncia jovem da indastria cinematogréfica. Sua ex-namorada estd prestes a se casar

3 A peca seréa referida pelo seu titulo traduzido para o portugués, Doce pdssaro da juventude, ao longo do
texto.
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com outra pessoa e Chance vé suas chances de se tornar famoso se desvanecendo cada vez
mais. Ele também se depara com Boss, pai de Heavenly, aspirante a politico, conservador
com Vviés autoritario, que ndo aceita o relacionamento de sua filha com ele a ponto de
persegui-lo sob a ameaga de castra-lo. Ao final da peca, Chance desiste de fugir e se
entrega aos capangas de Boss.

Vemos em Chance a figura de um homem desesperado e ansioso. Esta ansia se
justifica porque ele tem ciéncia de que sua juventude nao ira durar muito tempo e sabe da
importancia de uma aparéncia bonita e jovem para ter sucesso. Como seu nome revela,
tudo que ele quer é uma oportunidade, uma chance na indastria de cinema, uma chance
com a ex-namorada, uma chance para ter fama e dinheiro, pois s6 assim ele podera ser
feliz. Tragicamente, as chances dele vao se desvanecendo durante a pega.

De acordo com Lesky, a tragédia, antigamente, era protagonizada por reis, homens
de estado ou herdis. Somente no século XIX, com o desenvolvimento da tragédia
burguesa, a alta categoria social do heréi tragico deixa de ser um requisito. Torna-se mais
importante o que ele chama de considerdvel altura da queda, que seria “a queda de um
mundo ilusério de seguranca e felicidade para o abismo da desgraca” (LESKY, 2006, p. 32-
33). Chance atinge o “abismo da desgraca” ao perceber que nao terd seu amor da
juventude de volta, que ndo sera um ator famoso, que ndo fara o relégio voltar para tras e
ser jovem outra vez.

De acordo com Raymond Williams em Tragédia moderna (2002, p. 47), apds o
periodo medieval, da-se inicio uma crescente secularizagao da tragédia, levando o foco da
acdo tragica e a sua forga motriz para uma questdao de comportamento, ficando cada vez
mais distante da ideia de punicdo metafisica. A tragédia se volta cada vez mais para o
individuo.

Peter Szondi, em Teoria do drama moderno (2001, p. 29), também afirma que a

tragédia moderna se firma quando o homem se volta para si:

O drama da época moderna surgiu no Renascimento. Ele representou a
audécia espiritual do homem que voltava para si depois da ruina da visao
de mundo medieval, a audacia de construir, partindo unicamente da
reproducdo das relagdes intersubjetivas, a realidade da obra na qual quis se
determinar e espelhar. [...]. A esfera do “inter’ lhe parecia o essencial de sua
existéncia; liberdade e formacado, vontade e decisdo, o mais importante de
suas determinagoes.
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Doce pdssaro da juventude é um drama voltado para relacdes intersubjetivas, no qual

rr7’

a personagem tragica se volta para si, para a “esfera do ‘inter’”, tomada por seus desejos e
anseios, sendo levada por si propria a ruina. Chance se insere na categoria de personagem
trdgica moderna ao trazer a tragédia dentro de si. Ndo sdo mais as forcas externas que
destroem a personagem trdgica, pois hé, na tragédia moderna, a passagem do “eu que
deseja e que vai contra a sociedade, para uma posicao tragica, do eu contra eu. A culpa,
por assim dizer, tornou-se interna e pessoal, da mesma forma que a aspiracao era interna e
pessoal” (WILLIAMS, R., 2002, p. 136).

Visto que a tragédia moderna estd voltada para o mundo intersubjetivo, o dialogo

acaba ganhando uma importancia maior, se tornando um dos aspectos que distingue a

tragédia classica do drama desenvolvido apés o renascimento. De acordo com Szondi,

[...] o meio linguistico do mundo intersubjetivo era o dialogo. No
Renascimento, apds a supressdao do prologo, do coro e do epilogo, ele
tornou-se [...] o inico componente da textura dramatica. E o que distingue
o drama classico tanto da tragédia antiga como da peca religiosa medieval
[...] (SZONDI, 2001, p. 30)

Por meio dos dialogos em Doce pdssaro da juventude temos acesso a esfera “inter” das
personagens, conhecendo seus sonhos, ambicdes e fraquezas. Nas conversas entre Chance
e Alexandra percebemos as manipulagdes que ambos tentam realizar e somos expostos ao
narcisismo de figuras deterioradas.

A causa da tragédia de Chance certamente estd ligada ao seu narcisismo. Ele
chantageia Alexandra através de uma gravacdo, exigindo que ela o ajude a se tornar um
ator famoso, nos revelando sua natureza corrupta. As ambicoes de Chance giram em torno
de dinheiro e aparéncias. Isso é perceptivel em momentos como quando ele pega o
Cadillac de Alexandra para exibi-lo junto com as roupas caras que comprou com O
dinheiro dela.

A futilidade e o desejo de viver devotado aos bens, valores e prazeres materiais de
Chance é estimulado pelo mundo moderno em que vive. De acordo com Bauman, na
sociedade do consumo, “a coergdo tem sido amplamente substituida pela estimulagao; os
padroes de conduta antes obrigatdrios, pela seducao; o policiamento do comportamento,
pela publicidade e pelas relacdes publicas; e a regulagdo normativa, pela incitacdo de

novos desejos e necessidades” (BAUMAN, 2008, p. 116). A vontade (ou necessidade) de ter
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um Cadillac, roupas caras e outros bens materiais que possa exibir, e das quais ele nao
realmente necessita, sdo frutos da sedugdo feita pela publicidade (que, por sua vez, é feita,
dentre outras formas, por meio do cinema) que faz parte da sociedade capitalista.

Chance estd preocupado apenas com a propria felicidade, avido pelo “eu”, e,
quando ele ndo obtém o que deseja, se desestabiliza. De acordo com Lipovetsky, “Que
outra imagem (o narciso) pode significar tdo bem a emergéncia dessa forma de
individualidade com a sua sensibilidade psicoldgica, desestabilizada e tolerante, centrada
sobre a realizacdo emocional de si préprio, dvida de juventude (LIPOVETSKY, 1983, p. 13).
E um sintoma da sociedade moderna querer ser sempre jovem e bonito. Trata-se de um
desejo incitado (ou mesmo criado) pela sociedade do consumo. Chance, em sua obsessao
pela juventude, pode ser visto como um simbolo desse desejo.

Chance também representa toda uma geracdo influenciada da cultura norte-
americana moderna e capitalista que se alastra pelo mundo. Ele simboliza uma nova
virilidade que glorifica as aparéncias e a juventude. Envelhecer e constituir familia nao é

mais tao atraente:

A valorizagdo da juventude e de seus lazeres, a fragilizagdo dos status
profissionais, a vulnerabilidade da unidade familiar e o enfraquecimento
da figura paterna fizeram com que o status do homem adulto perdesse uma
parte importante de seu valor social. O homem jovem que amadurece vé
afundar, portanto, seu capital juvenil sem poder compensar
verdadeiramente essa perda pelo ganho de um capital viril. (BAUBEROT,
2013, p. 215)

Se antes a “idade viril” era a fase adulta, quando o homem se tornava o “homem de
familia”, pai e provedor (como é a personagem Stanley de Um bonde chamado desejo [A
streetcar named desire], peca de Tennessee Williams), vemos, na segunda metade do século
XX, o desaparecimento do que separava a “idade viril” da idade jovem, fruto da
vulnerabilidade da unidade familiar e de uma cada vez maior exaltagdo da juventude.
Chance volta para St. Cloud com a desculpa de visitar sua mae (na verdade, seu objetivo
maior era reconquistar sua ex-namorada) e descobre que sua ela morreu. A noticia,
contudo, ndo abala a personagem, nos mostrando sua falta de interesse na unidade
familiar. O perigo dessa nova virilidade é que é impossivel se manter jovem para sempre.

A valorizacdo da juventude pode acarretar na incapacidade em lidar com sua inevitavel

perda, como acontece com Chance.
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Na cena 2 do segundo ato, Chance vai para o sagudo do hotel e reencontra antigos
conhecidos da época em que morava em St. Cloud, mas todos o ignoram ou falam pouco
com ele. Chance passa a beber mais e tomar “pilulas cor-de-rosa” para suportar a situacao.
Ele percebe que as pessoas ndo o tratam como antes, e que ele ndo é mais o rapaz popular
de outrora.

Ainda na cena 2 ele comega a entoar a musica It’s a big wide wonderful world * (que
significa “é um grande, lindo mundo”) dizendo “vamos 14, todo mundo cantando!”.
Enquanto isso as outras pessoas “ignoravam-no ostensivamente” (WILLIAMS, 2014, p.
323). O autor diz que se trata de uma musica que se cantava antigamente, sobretudo
quando os Estados Unidos haviam acabado de sair vitoriosos da Segunda Guerra
Mundial, porém nado é mais popular na época da peca. A letra diz: “When you're in love
you're a master. [...] When you're in love you're a hero” (“Quando vocé esta apaixonado,
vocé é o mestre. Quando vocé estd apaixonado, vocé é um her6i”?).

Na sua juventude, Chance era esse “her6i” relacionado aqui com o otimismo pos-
guerra e a promessa de um novo tempo de gléria. Ele estava apaixonado por Heavenly e
tinha sonhos de se tornar uma estrela de cinema. O Chance de 1957 é uma figura
decadente que desperta pena, risivel para seus conhecidos dos tempos em que era jovem.
O estado em que ele se encontra foi influenciado pelo capitalismo desenfreado que se
desenvolveu de forma avassaladora naquele pais nos anos 1950, e que aniquilou os sonhos
de muitos “her6is” apaixonados e sonhadores. Sua figura decadente representa as
contradi¢des do American dream, evidenciando que nem todos podem partilhar do
progresso daquela nagao.

Chance usa drogas cada vez mais durante a peca, enquanto vai percebendo que
seus planos ndo irdo se concretizar. A dificuldade em lidar com a realidade é um tema
recorrente na obra de Tennessee Williams. E possivel encontrar essa caracteristica em
personagens como Blanche e seu alcoolismo em Um bonde chamado desejo (1947) ou a fuga
da realidade de Amanda e Laura em Zooldgico de vidro [The glass menagerie] (1944). Chance
é ainda mais semelhante a essas personagens que Alexandra, pois ela, apesar de também

ter dificuldade em lidar com a perda da juventude, consegue, no final, encarar a situagdo

4 It's a big wide wonderful world é uma musica escrita por John Rox em 1939. Sua primeira aparicao foi no
musical All in fun, de 1940. Sua versao mais famosa foi a cantada por Buddy Clark que alcangou a posicdo
25 na Billboard em 1949.

5 Tradugdo minha.
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em que se encontra e “seguir em frente”, diferentemente de seu gigolé que se entrega aos
capangas de Boss no final, demonstrando sua incapacidade de continuar vivendo naquela
realidade.

De acordo com o tedrico Raymond Williams (2002, p. 159):

As pegas de Tennessee Williams sdo os exemplos mais claros disto: as suas
personagens sdo seres isolados que desejam, comem e lutam a sés, que
lutam febrilmente com as energias primarias de amor e morte. Eles sdo, da
forma mais satisfatoria, animais; o resto é um revestimento de
humanidade, e é destrutivo. E na sua consciéncia, em seus ideais, em seus
sonhos, em suas proprias ilusdes que eles se perdem, tornando-se
sonambulos patéticos. A condi¢do humana é tragica por causa da insergao
do espirito na feroz e em si mesma tragica luta animalesca de sexo e morte.

A obsessao em ter a juventude de volta, algo que é impossivel, transforma Chance
em um “sondmbulo patético”. Ele sofre por causa da intensidade de seus sentimentos e
desejos destrutivos, quase animalescos. Seu “espirito feroz” ndo se adapta e também é
sufocado pela sociedade norte-americana por meio da figura de Boss, politico reacionario
que representa, na peca, o poder do conservadorismo americano (seu proprio nome revela,
ele é o “chefe”, é ele quem d4 as ordens e detém o poder tanto na familia quanto naquela
sociedade). Boss condena a sexualidade vivida de forma livre e por isso persegue Chance,
impedindo-o de reencontrar Heavenly. Apesar desse puritanismo americano ter
influenciado a trajetéria tragica de Chance, é a sua incapacidade de lidar com a perda da
juventude que realmente o desestabiliza e o leva a desistir. Alexandra o chama para,
juntos, partirem de St. Cloud, avisando-o do perigo iminente, mas ele se recusa a partir, se
entregando aos capangas de Boss numa atitude autodestrutiva. Ele ndo suporta a ideia de
continuar vivendo sem seu amor da juventude, sem ser jovem para sempre. Esse seu ato
final é a tragédia de uma pessoa vencida por si mesma, por seu proprio desejo, ou de uma
pessoa cujo desejo cessou, ndo conseguindo enxergar outra razdo para viver.

A condicdo que Chance procura negar durante a maior parte da peca é a de que a
juventude é um péssaro que voou para longe e ndo vai voltar. No final ele comeca a
reconhecer essa sua fraqueza, se vendo como um “monstro”, alguém “podre” e “velho”,
deteriorado por dentro. Quando Alexandra diz que ele ainda é jovem, Chance responde:
“A idade de algumas pessoas, Alexandra, s6 pode ser calculada pelo nivel de - pelo nivel

de - podridao dentro delas. E por esse critério eu estou velho” (WILLIAMS, 2014, p. 365).

Aqui a ideia da perda da juventude esta relacionada ndo apenas a idade, mas também ao
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“nivel de podriddo” de um individuo, que é possivel relacionar ao narcisismo e
mesquinhez que Chance passa a enxergar em si mesmo.

Ao reconhecer o “monstro” em si proprio, ao ver que nao terd a chance de viver
com seu amor da juventude, e que nunca mais voltara a ser jovem devido aos muitos
“anos de podriddo” que lhe somam, Chance (e o espectador) vé o mundo ilusério da
expectativa de sua felicidade cair de uma considerdvel altura implacavel. Ele ndo consegue
aceitar a situagdo em que se encontra e conceber outra possibilidade de existéncia que nao
seja ao lado da amada, se tornando, com ela, eternamente jovem. Para Raymond Williams

(2002, p. 136, grifo nosso), na tragédia moderna,

Passamos da posicao heroica do libertador individual, do eu que deseja e
que vai contra a sociedade, para uma posigao tragica, do eu contra o eu. A
culpa, por assim dizer, tornou-se interna e pessoal, da mesma forma que a
aspiracdo era interna e pessoal. A realidade interna, por fim, vem ser a
Unica realidade geral. [...] o mundo isolado, culpado, e encerrado em si
mesmo; o tempo do homem como vitima de si mesmo.

Chance é vitima de seus proprios anseios e desejos irrealiziveis. Ele ndo consegue
lidar com a realidade exterior, pois, para ele, somente sua realidade interior é a real. Nao
existe outra percepcao de felicidade que nao seja a sua, ndo existe outra possibilidade de
viver que ndo seja da forma que ele anseia. Chance enxerga o monstro dentro de si e ndo
acredita ser capaz de mudar a si proprio. Ele ndo segue os conselhos de Alexandra, desiste
de viver e se entrega no final da peca, num desfecho causado por ele préprio.

Chance esta consciente do conflito insoliivel em que se encontra e reconhece que foi
sua “podridao”, ganancia e futilidade, assim como sua impoténcia diante de Boss, que o
causou, tornando a situagado tragica: “O sujeito do ato tragico, o que estd enredado num
conflito insoltvel, deve ter alcado a sua consciéncia tudo isso e sofrer tudo
conscientemente. Onde uma vitima sem vontade é conduzida surda e muda ao matadouro
ndo ha impacto tragico” (LESKY, 2006, p. 34).

Quando Alexandra se despede de Chance, o autor diz na indicagdo cénica: “eles se
sentam lado a lado na cama, como dois passageiros dividindo um banco de trem”
(WILLIAMS, 2014, p. 365). A atriz aponta para alguma coisa que estaria do outro lado do
trem e tenta mostrar para Chance um burro que fica dando voltas, tirando dgua de um
poco, e um pastor conduzindo um rebanho. Ela diz “que pais antigo e eterno. Olhe”. Sao

imagens que remetem a velhice e a simplicidade, exatamente o que Chance ndo quer. Ele
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nao quer ficar “dando voltas” e viver num pais antigo. Ele quer a modernidade, a
juventude e o agora. Ele sequer enxerga o que Alexandra esta tentando mostrar: enquanto
ela diz “Olhe”, ele diz “Nao. Ouga”. Ouve-se o som do tique-taque de um relégio cada vez
mais alto.

Essas descri¢gdes de barulho de rel6gio e imagem de trem estdo relacionadas com o
plastic theater, tipo de teatro cunhado por Tennessee Williams voltado mais para o
expressionismo, que procura refutar o teatro realista, recriando a realidade de forma
simbolica por meio de recursos como imagens abstratas, iluminagdo, sons e musicas com
objetivo de reforcar alguns temas, situagdes e tensdes da narrativa (WILLIAMS, 2014, p.
25).

Tudo o que Chance consegue (ou se interessa em) captar pelos sentidos é o som do

rel6gio, nos mostrando sua obsessao cega pelo tempo que esta sempre passando:

Tique-taque. E um tique-taque mais silencioso do que as batidas do
coragdo, mas uma dinamite lenta, uma explosao gradual que despedaca em
mil pedagos o0 mundo em que vivemos.... Quem poderia vencer o tempo,
derroté-lo? Talvez alguns santos e herdis, ndao Chance Wayne. Eu vivi de
alguma coisa, que... o tempo [...] corroeu, como um rato réi e corta a
propria pata presa na ratoeira, e depois, sem ela e livre, ndo consegue mais
correr e sangra até morrer... (WILLIAMS, 2014, p. 366)

O tique-taque do relégio simboliza o tempo que Chance vé como um “inimigo”,
ndo apenas dele, mas do mundo. Ele relaciona o tique-taque a uma dinamite lenta que
destréi tudo. Sua visdo extremamente negativa do tempo nos mostra o quanto ele é
incapaz de lidar com a realidade da passagem do tempo e sua impossibilidade de vencé-
lo. Nessa fala, podemos ver que, para Chance, alguns “santos e her6is” foram capazes de
vencer o tempo e se tornarem imortais. Chance gostaria de ser imortal, de ser uma
“lenda”, mas ele percebe que é apenas uma pessoa comum que o tempo vai corroer, e este
fato é demasiadamente insuportével para ele. E por isso que ele fica e desiste de “lutar” e
“seguir em frente”.

Ele diz que vivia de alguma coisa que o tempo corroeu. Pode-se analisar a coisa como
a juventude, que §é, inevitavelmente, deteriorada pelo tempo. Ao dizer que vivia dessa
juventude, ele revela, novamente, sua obsessdo por ela; o quanto a ideia de “viver para
sempre” o alimentava, lhe dava energia para viver, era vital para ele. A imagem do rato

que 16i e corta a propria pata, e depois ndo consegue mais correr e morre; remete a uma
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criatura que desperta nojo e que também é tragica, pois o rato ndo tem como escapar da
ratoeira inteiro. Ele precisa roer e cortar a prépria pata para estar livre da ratoeira. Ele
precisa cortar uma parte de si, uma atitude de autodestruicdo que causa sua propria
morte. A ratoeira pode simbolizar uma condi¢do humana: estamos todos presos na
ratoeira do tempo. Tentar escapar dela, ou seja, ir contra e combater uma condicdo em que
todos se encontram, pode causar a propria morte. Trata-se de uma imagem violenta que
mostra a visdo pessimista da personagem sobre a condi¢do humana. Chance ndo consegue
enxergar sua situagdo de outra forma, ele ndo vé o pastor cuidando do rebanho, ele vé o
rato preso na ratoeira.

O trem, mencionado por Alexandra, representa a possibilidade de transigdo para
um outro lugar e momento. Representa o “seguir em frente”. A atriz diz “Venha Chance,
vamos baldear nessa estacao” (WILLIAMS, 2014, p. 367). Chance se recusa, preferindo ser
capturado e castrado pelos capangas de Boss do que seguir em frente. Para Chance, ele
proprio é um rato que esta sangrando até a morte.

A imagem do “rato preso”, logo, pode ser vista como a percepcdo da personagem
acerca dos limites humanos e, logo, de seus préprios limites. De acordo com Raymond

Williams (2002, p. 121-122):

Muito do novo drama [...] extrai a sua expressdo mais ativa da consciéncia
do eu num momento de passagem da experiéncia: uma autoconsciéncia
que é agora em si mesma dramatica [...]. O processo comum da vida é visto,
em sua maior intensidade, numa experiéncia individual. A agdo se
modifica analogamente. Apresenta-se repetidamente enraizada na natureza
de um homem individualizado. E verdade que esse homem, esse hero6i,
acaba por encontrar seus limites: limites tragicos, incluindo o limite
absoluto da morte. Mas é também verdadeiro que [...] ele procurou alcangar
esses limites: colocou toda sua energia num percurso movido pela
aspiragdo e pelo desejo, que no entanto, ao final, pde a descoberto os seus
limites.

Chance procurou alcangar os limites e vencer o invencivel (o tempo). Para ele, isso
iria acontecer ao se reencontrar com Heavenly e, com ela, realizar o sonho de ser um ator
famoso e “imortal”. No final, descobre que nao ha a possibilidade de alcangar esse limite e
se vé como um rato preso na ratoeira. Seu desejo feroz de se tornar jovem € a sua tragédia.
Nao por acaso Tennessee Williams usa o poema “Legend” (“lenda” em portugués), de

Hart Crane, para introduzir Doce pdssaro da juventude, pois esse poema trata da passagem

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 64-77, 2017. 73


Fulvio
Máquina de escrever
73


do tempo, tema constante na peca, e cujo peso recai de forma esmagadora sobre as
personagens da obra, sobretudo Chance.

O maior inimigo de Chance, contudo, ndo é o tempo, como ele acredita, e sim a si
proprio, seus proprios desejos. Se ndo fosse sua incapacidade de lidar com a passagem do
tempo (de se ver na imagem do pastor, como Alexandra aconselha), seu desfecho nao seria
tragico e ele iria embora de St. Cloud. Mas Chance ndo consegue deixar a cidade e se
entrega aos capangas. Ele enfrenta seu “destino”, ou seja, aquilo que ele construiu como
destino. Vemos na personagem o “homem como vitima de si mesmo”, criando ilusdes que
nao podem arcar.

Boss persegue Chance sob ameagcas de castra-lo, um ato de violéncia que simboliza,
na peca, a perda da juventude. Heavenly diz ter sido castrada ao sofrer a operacao que a
impediu de ter filhos e que isso “cortou” a juventude de seu corpo (WILLIAMS, 2014, p.
306). Alexandra diz que a idade castra a mulher (WILLIAMS, 2014, p. 363). A castragao
para Chance resultaria em fazé-lo perder algo primordial de sua identidade. Ele é um
gigold e, no primeiro ato, ele diz para Alexandra que a tnica vocagdo para a qual ele
talvez tivesse um verdadeiro talento fosse “fazer amor” (WILLIAMS, 2014, p. 278). Sendo
a juventude algo vital para a personagem, a castracdo também simboliza seu fim, a morte
do que ele é.

Quando os capangas de Boss chegam para capturar Chance, suas tltimas palavras
sdo: “Nao peco piedade, s6 a compreensdao de vocés.. nem isso, ndo. S6 pego que
reconhecam o que ha de mim em vocés e do nosso maior inimigo - o tempo - em todos
noés” (WILLIAMS, 2014, p. 367). Nao existe a possibilidade de fazer o tempo voltar. A
obsessdo de Chance em querer que isso aconteca é a razdo de sua tragédia. Ao falar que o
tempo é o maior inimigo de fodos, ele mostra novamente sua ideia de que todos somos
ratos presos na ratoeira do tempo. Ele ndo consegue se conformar em ficar “preso”.
Diferentemente de seus amigos de infancia, como Scotty e Bud (que sdo as pessoas que
aparecem para captura-lo); Chance ndo quer ter uma vida ordindria, ndo quer ser membro
da “jovem sociedade local”, estabelecer-se e constituir familia. Como ele préprio diz no
primeiro ato, ele nasceu com “um fator misterioso no sangue, um desejo ou uma
necessidade de ser diferente” (WILLIAMS, 2014, p. 276).

Nessa sua fala final, Chance se dirige para a plateia (ou para os leitores do texto) de

forma mais direta, pois, de acordo com as marcagdes do texto, a personagem deve avancar
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para o proscénio antes de proferir suas dltimas palavras. Ao fazer isso e através das
palavras de Chance (em especial a frase “peco que reconhecam o que ha de mim em
vocés”), Tennessee Williams parece sugerir que todos nés, que fazemos parte do mundo
ocidental e capitalista, podemos ter um pouco de Chance, ou seja, que faz parte da nossa
cultura a obsessdo pela juventude e medo de ndo viver para sempre. Tal momento pode
ser visto também como uma adverténcia do autor sobre os perigos da modernidade.
Chance simboliza toda uma geragdo vitima da cultura norte-americana moderna e
capitalista, que se alastra pelo mundo e glorifica as aparéncias e a juventude.

Vale lembrar aqui que a peca se passa num domingo de Pascoa. Chance certamente
nado pode ser visto como uma figura cristd, muito menos uma representacdo de Jesus; e
também nao ha na pega uma histéria de redengdo. Muito pelo contrario. O que vemos é
uma histéria de personagens decadentes pontuada por uma mtsica ftinebre, “ O lamento”.
Trata-se muito mais de uma histéria de morte do que de ressurreicao.

Porém, de acordo com Peter L. Hays, podemos ver a entrega de Chance para ser
castrado como uma aceitacdo da punicdo pelos seus pecados, sua redengdao. Olhar a peca
por este angulo pode torné-la moralista. H4 muitos outros elementos que corroboram para
tal visdo, como o fato de ele ter transmitido uma doenca sexual para o seu amor da
juventude, doenca essa que ele adquiriu por causa do modo como usou o sexo a seu favor.
O personagem também deseja ostentar, com a sua vontade de usar roupas e carros caros,
ser famoso e ter muito dinheiro, além de ferir um cédigo moral de abstinéncia e contengao
dos primeiros puritanos, ainda muito presente nessa cultura protestante americana. Outra
razao para termos uma “punicao” para Chance é o fato de que, no inicio da peca, sabemos
que ele deixou sua mde morrer sozinha (HAYS, 1966, p. 255-258).

Entretanto, pensar a peca como um auto de moralidade seria limitad-la. H4 uma
critica social pretendida pelo autor. Durante toda a peca, vemos a descricio de uma
sociedade decadente. Apesar de seus adornos vitorianos, o azul celestial e as badaladas
dos sinos das catedrais, que denunciam que o povo de St. Cloud é religioso, o que vemos é

o retrato de pessoas mesquinhas e violentas que destroem umas as outras.
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Consideracoes finais

No que concerne ao teatro, é comum separar a tragédia de questdes sociais. A acdo
trdgica moderna estaria mais ligada a experiéncia intima, e ndo a sociedade. Porém,
Raymond Williams propde o seguinte questionamento: a tragédia, em nosso tempo, é uma
resposta a desordem social? Uma réplica afirmativa implicaria romper com nogdes de
tragédia, contudo, é possivel ver a acdo tragica como a compreensdo, a experiéncia e
mesmo a resolucdo dessa desordem social (WILLIAMS, R., 2002, p. 90-91). Por meio da
acdo tragica, podemos reconhecer o sofrimento em uma experiéncia imediata e préxima, o
mal e os homens que lutam contra o mal, a crise e a energia que ela libera, e, sobretudo,
reconhecer no outro um ser humano, ter empatia. Estabelecer esta ponte entre o
pensamento tragico e o pensamento social é importante para Raymond Williams, pois o
tedrico acredita que o tnico meio de fazer uma revolugao social persistir é enxergando-a
através de uma perspectiva tragica, tendo em vista que, por meio da tragédia, é possivel
reconhecer o outro e compreender melhor a desordem do mundo (WILLIAMS, R., 2002, p.
114).

A tragédia de Chance, mostrada na pega, é fruto de uma desordem social, e ao nos
determos nessa figura tragica, nas suas falas, acbes e trajetéria, podemos ver o
entrelacamento sufocante que ha entre as engrenagens de uma sociedade opressora, e as
fraquezas dessas personagens perdidas em si proprias. A andlise dessa relagdo cruel nos
permite compreender melhor aquela sociedade que, mesmo que seja os Estados Unidos
dos anos 1950, infelizmente ainda diz muito sobre a nossa. A obsessdo pela juventude, o
narcisismo, o culto as aparéncias, e até mesmo o conservadorismo puritano (com a
crescente ala conservadora evanggélica) sdo sintomas de uma sociedade doente e decadente

que ainda se fazem presentes e sdo marcas da desordem também no nosso pais.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 64-77, 2017. 76


Fulvio
Máquina de escrever
76


Referéncias

BAUBEROT, Arnaud. Nio se nasce viril, torna-se viril. In: CORBIN, Alain; COURTINE,
Jean-Jacques; VIGARELLO, Georges (Org.). Historia da virilidade (Volume 3). Tradugdo
de Noéli Correia de Mello Sobrinho, Thiago de Abreu e Lima Floréncio. Petrépolis: Vozes,
2013. p. 189-220.

BAUMAN, Zygmunt. Vida para consumo. Traducdo de Carlos Alberto Medeiros. Rio de
Janeiro: Zahar, 2008.

HAYS, Peter L. Tennessee Williams' use of myth in "Sweet bird of youth". Educational
Theatre Journal, v. 18, n. 3, p. 255-258, 1966. (Special American Theatre Issue). Disponivel
em: <www jstor.org/stable/3204948>. Acesso em: 18 jun. 2017.

LESKY, Albin. A tragédia grega. Traducao de J. Guinsburg, Geraldo Gerson de Souza e
Alberto Guzik. Sao Paulo: Perspectiva, 2006.

LIPOVETSKY, Gilles. A era do vazio. Traducdo de Miguel Serras Pereira e Ana Luisa
Faria. Lisboa: Rel6gio d"agua, 1983.

SILVA, Lajosy. Olhares: teatro, cinema e literatura. Sao Paulo: Livrus Editorial, 2015.

SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno [1880-1950]. Tradugdo Luiz Sérgio Repa. Sao
Paulo: Cosac e Naify, 2001. 185p.

WILLIAMS, Raymond. Tragédia moderna. Traducao de Betina Bischof. Sao Paulo: Cosac e
Naify, 2002. (Colecao Cinema, teatro e modernidade)

WILLIAMS, Tennessee. O Zoolégico de vidro, De repente no altimo verao, Doce passaro

da juventude. Traducao de Clara Carvalho; Grupo Tapa. Sdo Paulo: Realizagdes Editora,
2014.

Submetido em: 12 set. 2017
Aprovado em: 30 nov. 2017

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 64-77, 2017. 77


Fulvio
Máquina de escrever
77


Introducdo a Dramaturgia Ateniense:
Espaco, Som e Organizacao Textual

Dramaturgia et
em foco '

—

Athenian Dramaturgy:
Space, Sound and Textual Organization

Marcus Mota®

Resumo

Informagdes sobre o contexto da dramaturgia em Atenas no século V a. C. sdo
fundamentais para compreender os textos remanescentes dos dramaturgos gregos antigos.
Neste artigo, a partir de pesquisas mais recentes que aproximam Estudos Cléssicos e
Estudos Teatrais, sdo apresentados dados basicos sobre espaco, som e forma dessa
dramaturgia. Para exemplificar esta contextualizacdo, hé referéncias aos textos de Esquilo.

Palavras-chave: Dramaturgia Ateniense. Espaco. Som. Teatro Grego. Esquilo.

Abstract

Information on how plays were staged in 5" Century B.C. Athens are fundamental to
understand the remaining texts of Ancient Greek playwrights. In this paper, data on space,
sound and form of this dramaturgy are presented, all based on recent researches that link
Classic Studies and Theater Studies. To exemplify this contextualization, there are
references to the Aeschylus’ plays.

Keywords: Athenian Dramaturgy. Space. Sound. Greek Theater. Aeschylus.
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marcusmotaunb@gmail.com.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 78-95, 2017. 78


Fulvio
Máquina de escrever
78


Preliminares

Quando lemos uma traducdo de textos de Esquilo, Sofocles e Euripides nos
deparamos com documentos de uma cultura teatral que desapareceu ha mais de 20
séculos, mas que continua ainda atuante em recep¢do por meio de reperformances e
pesquisas. O intervalo entre esta cultura e nds precisa ser mediado pelo conhecimento das
especificidades da produgao teatral que havia em Atenas entre os séculos VIa IV a. C. Trés
topicos sdao fundamentais: 1. Onde ocorria a interagdo entre publico e agentes cénicos
(espago); 2. Quais eram as fontes sonoras e sua manipulacao; 3. Como a peca se organizava
em sua distribuicdo de segdes e partes.

A escolha desses topicos ndo é aleatéria. A dramaturgia ateniense em sua
materialidade audiovisual ocupava-se e muito de manipular o som, de ser um espetaculo
mais para os ouvidos que para os olhos. O impacto frontal de um coro e de agente cénicos
com os espectadores encontra seu registro na articulagdo entre a forma como publico e
cena eram dispostos e no uso das fontes sonoras nesse espaco. Esses elementos
extratextuais moldam, por sua vez, escolhas dessa dramaturgia, na divisdo de cenas
cantadas/dancadas e outras nao cantadas.

Antes de entrar no detalhamento dessas informagdes, é preciso partir de algo mais
geral - com seu contexto de produgdo da dramaturgia ateniense. Como sabemos, as pegas
da tragédia eram apresentadas em festival em honra ao deus Dioniso, que se realizava
anualmente na cidade de Atenas entre marco e abril, quando as dguas dos mares se
tornavam navegaveis ap6s o inverno”. Com o tempo bom e as colheitas recentes, todos iam
a Atenas para celebrar, pagar impostos de guerra e reverenciar o poder da cidade’.

A parte mais interessante para nés das Grandes Dionisias se dava no Teatro de
Dioniso, que até hoje existe. Neste anfiteatro a céu aberto, aproximadamente 15 mil
cidaddos e estrangeiros assistiam, entre outras coisas, a trés dias de competicdo que

envolviam espetaculos dramatico-musicais*. Previamente selecionados, trés concorrentes

2 Havia apresentagdes durante o inverno, em um festival chamado Leneias, mas o foco deste artigo é o das
Grandes Dionisias em Atenas e a dramaturgia da tragédia.

3 V. narrativas dos eventos em Pickard-Cambridge (1989), Pickard-Cambridge (1946), Herington (1985),
Lactacz (1993), Csapo; Slater (1995), Ferrari (1996), Easterling (1997), Gregory (2005), Storey; Allan (2005),
Di Marco (2009), Castijo (2012), Mota (2014).

4 Numero associado ao tamanho da area destinada aos espectadores (auditorium). Recentemente tem
havido uma tendéncia a reduzir as dimensdes do espetaculo ateniense. Csapo (2007) sugere algo entre
4.000 e 7.000 espectadores. Goette (2007) defende um terco do total atribuido a fase pés-pericliana do
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preparavam para a competicdo um conjunto de quatro espetdculos: trés tragédias e um

drama satirico. Visualmente, os dias de competicdo e os dramaturgos seriam assim

distribuidos:
DIA1 DIA 2 DIA 3
Competidor 1 - Tragédia 1 Competidor 2 - Tragédia 1 Competidor 3 - Tragédia 1
Competidor 1 - Tragédia 2 Competidor 2 - Tragédia 2 Competidor 3 - Tragédia 2
Competidor 1 - Tragédia 3 Competidor 2 - Tragédia 3 Competidor 3 - Tragédia 3
Competidor 1 - Drama satirico | Competidor 2 - Drama satirico | Competidor 3 - Drama satirico

Tabela 1. Dias de competicdo Teatro Dioniso.

Apoés essa maratona de espetaculos, os jurados, sob pressao popular, apresentavam
o vencedor, sendo premiados tanto o cidaddo rico (Corego) que investiu tempo e dinheiro
em cada producdo, quanto o dramaturgo.

Tal evento de tdo grande magnitude ndo poderia acontecer sem recursos
econdmicos: cada pega contava com dois a trés atores para as partes faladas, 12 membros
do coro, elenco de apoio (extras), musicos, e assistentes técnicos, além da elaboracao dos
figurinos, mdscaras e objetos de cena. Para se ter uma ideia da amplitude do evento,
multipliquem-se tais equipes e elenco por trés, sendo que os ensaios e preparativos se
iniciavam oito meses antes do festival, apds a indicacdo dos cidaddos ricos que iriam

viabilizar economicamente as obras’.

Teatro de Dioniso (Licurgo, séc. IV a. C.), ou seja, um terco de 17.000.

5 Detalhes em Wilson (2000), Csapo (2007), Wilson (2008a). Para a presenca dos musicos entre os atores, v.
Wilson (2008).
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Espaco®

Recentes estudos arqueolégicos demonstram que este teatro, até pelo menos o
inicio da segunda metade do século V a. C., era assim constituido”:

A. arquibancada com fileiras de tdbuas em niveis, sustentada por robustos postes
de madeira, situando-se no sopé da Acrépolis. Este é o theatrum ou auditorium, onde ficam
os espectadores, de frente para os agentes cénicos, apresentando a forma da letra 1 (pi) ou

de um trapézio®.

Theatre of Dionysos Eleuthereus
I st phase late 6th c. - ca. middle Sth ¢. B.C

Figura 1. Teatro de Dioniso. Primeira metade séc. V a. C.

6 Sobre tema, v. Rehm (2002), Di Benedetto; Medda (2002), Ley (2007), Mota (2008, p. 442-450), Meineck
(2011), Adams (2013), Kampourelli (2016).

7 Este teatro em madeira, provisorio, foi ampliado na metade do século V a. C. por Péricles. No século 1V,
com Licurgo, acontece a monumentalizacdo do teatro, que passa a uma estrutura em pedra. V.
Papastamati-von Moock (2014).

8 Figura a partir de Papastamati-von Moock (2015, p. 71).
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B. espaco de atuagdo, onde os agentes cénicos performam e contracenam, muitas
vezes reduzido ao temo orquestra’. Este espaco até meados do século V a. C. era retilinear,

formando um retangulo" .

1

Figura 2. Detalhes Teatro de Dioniso. Primeira metade séc. V a. C.

Com isso, ha possibilidades de vérias dreas de atuacdo entre o fundo da cena e o
lugar onde o publico se assenta. Com deslocamentos em cena, o coro e os agentes nao
corais enfatizam determinados contextos de acdo, gerando novas referéncias dentro do
espaco de representacao.

Por exemplo: em As suplicantes, de Esquilo, o espetaculo inicia-se com a entrada do
coro de mulheres que chega pela praia, vindo do mar, fugindo de casamento com seus

primos, homens egipcios. Este grupo feminino, liderado por seu pai, Danao, adentra a

9 Bosher (2008-2009) defende que o termo “orchestra’ é tardio, sendo que de fato a experiéncia que define as

performances do tempo de Esquilo é a posigdo frontal da arquibancada em relagdo aos agentes
dramaticos e ndo uma area especializada para o coro.

10 Figura a partir de Moretti (2001, p. 124). Ou seja, a forma circular é tardia.
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cena a pé por uma das entradas laterais e depois vai para um altar com imagens dos
deuses, em posicdo central, em frente do publico (CANAVAN, 1972; REHM, 1988;
POOCHIGIAN, 2006; DEAGUSTINI, 2015). O coro vai ficar em cena o tempo inteiro e
contracenar com figuras que entram e saem pelas entradas laterais (Pelasgo e seus
homens, Danao, e um grupo de egipcios com seu arauto). Nessas contracenagdes, ha uma
flexibilizacdo do espago de atuacdo: ele ndo se reduz ao lugar do altar dos deuses.
Diversos contextos de agdo se sobrepdem, multiplicando referéncias de cena. Ou seja,
diante da audiéncia, os movimentos do coro e as contracenacdes entre os agentes
redimensionam os contextos de acao.

C. passagens laterais, por meio das quais temos as entradas e saidas dos agentes
cénicos. Sao os eisodoi, que podem ser usados para marcar lugares especificos para cada
peca. Por exemplo: esquerda, cidade; direita, campo (NOY, 2002; POWERS, 2014, p. 23-
27)".

D. estrutura cénica multiuso em madeira, com uma face voltada para a plateia e
outra oculta. Na primeira, poderia ser visualizada a fachada de um templo ou palécio
conectada a estrutura ou nela representada (SMALL, 2013, p. 111-130). Na segunda, ndo
visivel ao publico, os agentes ndo corais vestiam novas roupas, podendo, assim, atuar em
diversos papéis Ainda, efeitos sonoros poderiam ser realizados a partir dai. Também ali
ficam dispostos alguns dos aparatos para efeitos cénicos como 1) uma grua para

suspender figuras que fazem apari¢des especiais, especialmente os deuses (mechané)®;

Figura 3. Simulacdo da acdo da grua. Visdo frontal dos espectadores.

11 Sobre entradas e saidas de agentes dramaticos, v. Taplin (1977), Poe (1992).
12 Ilustragdo a partir de Mastronarde (1990, p. 47-48).
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2) e um praticdvel com rodas que trazia para a plateia resultados de agdes que
aconteciam no interior do espaco representado na peca (paldcio, templo, etc.), geralmente
mostrando cadaveres (ekkykléma)®. Além dos lados, havia a possibilidade de haver agentes
em cima, no topo/telhado dessa estrutura cénica conhecida como skené
(MASTRONARDE, 1990).

A partir disso, temos a exploracdo de dois eixos fundamentais de orientacdo dos
eventos: o eixo horizontal, ao longo do qual agentes corais e ndo corais se confrontam em
sua limitacdo gravitacional; e o eixo vertical, em que figuras divinas e semidivinas (e

fantasmas) fazem sua aparicdo extraordindria.

Som

A quadriparti¢do acima enfatiza a interacdo frontal entre ptblico e audiéncia, tendo
a escuta uma importancia fundamental aqui: o som produzido pelo coro e pelos agentes
ndo corais sai da &rea de atuagao e é rebatido pelos corpos dos espectadores e pela encosta
do monte da Acrépole, retornando para a area de atuacdo, sendo em parte rebatido pela
estrutura cénica multiuso atrds dos agentes, contribuindo para uma melhor
direcionalidade do som (EIS, 2014)". Enfim, forma-se um conjunto de nexos entre os
materiais e os participes dessa interagdo audiofocal. Partindo do teto da estrutura cénica
multiuso (skené) para a arquibancada, temos o seguinte arco de camadas acusticas

(BECKERS; BORGIA, 2007, p. 1118)":

13 Sobre o enciclema, v. Noel (2008), Eis (2015).
14 Sobre o caréter ruidoso das performances, v. Villaceque (2013).

15 V. ainda Hunningher (1956), Borgia (2005). Note-se como a estrutura multiuso que fica nas costas dos
agentes dramadticos ndo tem a funcdo apenas de representar um local (paldcio) ou de esconder a
maquinaria cénica: integra um conjunto de trocas sonoras, funcionando com parte do sistema de
amplificagdo das ondas sonoras. Na instalagdo de sistemas sonoros para shows em lugares publicos, ha o
uso de grandes estruturas que fazem a dupla fungdo de cenario e “sound reinforcement”. V. Davis; Jones
(1990). Agradeco ao musico, compositor e produtor musical Marcello Dalla pelos esclarecimentos sobre o
tema.
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Figura 4. Camadas acusticas, partido da area de atuacao até arquibancada.

Nao apenas as falas e os cantos e os sons dos instrumentos musicais sao produzidos
e recebidos durante o espetdculo. Os deslocamentos dos agentes corais, seja pelas
passagens laterais, seja no espago de representagdo, sdo marcados por passos ritmizados e
pelos sons provenientes de seus aderegos. Objetos de cena e corpos em movimento trocam
suas qualidades, produzindo sons distinguiveis, que repercutem em cena. Nos momentos
de lamento, membros do coro batem as maos contra o peito e outras partes de seus corpos.
O coro é uma fonte sonora, um corpofone (MOTA, 2012; OLSEN, 1980; KARTOMI, 1990)".

Desse modo, mais que pensar em musica e em voz, é preciso ter em mente outras
formas perceptiveis de som, como o ruido e o siléncio. Esquilo soube bem explorar essas
possibilidades actsticas do teatro, produzindo uma dramaturgia sonoramente orientada.
Assim, preparando previamente os atores e a organiza¢do da cena a partir de parametros
psicoactsticos, como altura, intensidade, duragdo, e variacdes na propagacdo do som,
como o eco. Esquilo providenciou uma experiéncia multissensorial .

Além disso, tais deslocamentos colocam em cena corpos em movimentos
caracterizados'®. O figurino ocupa uma dimensao fundamental na dramaturgia de Esquilo.

Em Os persas, por exemplo, temos a nobreza do Império Aqueménida ostentando seu

poder, orgulho e riqueza em vestimentas. Apés a noticia do desastre, a rainha, que havia

16 Sobre os gestos vocais em cena, v. Perdicoyianii-Paléologue (2002), Biraud (2010).

17 Sobre a experiéncia sonora e a modelagem actstica dos eventos performativos helénicos, v. Mota (2008, p.
450-459), Wille (2001), Gurd (2016). A respeito do canto do coro, v. Dunbar (2007).

18 Em termos globais, temos os objetos de cena, os figurinos com seus acessorios, e mesmo os actores em
cena, especialmente o elenco de apoio. Sobre o tema, v. Brooke (1962), Noel (2011), Revermann (2013),
Mueller (2016).
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entrado em cena toda paramentada em carruagem, sai de cena e retorna a pé, com roupas
mais simples, para o ritual de invocacdo de seu falecido esposo. As entradas espelhadas
apresentam a mudanga da casa real, que culminara no retorno do Xerxes com as roupas
em remendos. As vestes rasgadas do comandante das tropas persas manifestam o império
em ruinas. As mulheres fugitivas de As suplicantes sao identificadas quanto as suas
vestimentas e acessorios, retomando a questdo do estrangeiro, do barbaro, do outro,
presente em Os persas.

Ainda: encerrando a trilogia sobre os assassinatos na casa real dos Atridas, vemos a
transformacao das guardids do sangue derramado, as Erinias, em guardids da justica, na
peca Eumeénides, pela mudanca de suas vestes e mascaras. De acordo com o testemunho da
biografia anénima de Esquilo, o impacto audiovisual da presenca das Erinias em cena foi
sem precedentes: “Alguns dizem que, durante a performance das Euménides, ao fazer com
que os membros do coro entrassem um a um, suscitou um espanto tdo grande no publico

que criangas desmaiaram e abortos aconteceram'”

. O seu canto e sua caracterizacao
(méscaras, vestimentas e acessérios) manifestam aspectos da espetacularidade da
dramaturgia e sua relagdo com o espaco de cena: o movimento dos agentes em cena
constroi interagdes a partir de um campo multissensorial (BAKEWELL, 2013).

Dessa maneira, coro e agentes ndo corais ndo “estdao” simplesmente em um espago

de cena: a dindmica das contracenacdes é a dindmica mesma de uma experiéncia

imaginativa fisicizada®.

Forma

Nas tragédias remanescentes da dramaturgia ateniense temos as seguintes segdes
ou partes, com suas implicacdes na atuacdo e na musicalidade do espetaculo (MOTA,

2012, p. 136):

19 Vita, 9. V. Frontisi-Ducroux (2007), Podlecki (2013).

20 Em razdo das especificidades da dramaturgia ateniense que coloca diante dos espectadores algo como
‘marionetes humanas’, ndo utilizo o termo ‘personagem’ neste artigo. Distingo 1) agentes corais, os
performers que compdem o coro; 2) e agentes nao corais, aqueles que ndo integram o coro. Conf. Jones
(1980) e conceito de “agdo’ em Fraser (2010). V. ainda Berdnarowski (2009).
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MODO DE ACOMPANHA-
PARTES METRO ARTICULACAO | AGENTES MENTO
MUSICAL
1 - Prologo Trimetro Falar* Agentes Nio
Idmbico ndo corais
1 - anapestos 1 - entoar
2 - Parodo 2 - metros 2 - cantar / dangar Coro Sim
diversos
Trimetro Agentes
3 - Episodios Iambico Fala nao corais Nao
e corifeu
4 - Estasimos metros Cantar/dangar Coro Sim
diversos
5 - Mistos
(Canto amebeu, 1 - Falar Coro e
duetos, metros agentes Sim
Kommos/ diversos 2 - Cantar/dancar | ndo corais
lamentacao,
epirremas®)

Tabela 2. Metros e partes de uma tragédia grega.

Em negrito estdo as partes exclusivamente relacionadas a atividade coral. Em
Esquilo, como o comediégrafo Aristéfanes (446 a.C -386 ‘a. C.) nos informa que, ap6s o
inicio da peca, seguia-se uma sequéncia de quatro se¢des com performance coral, sem
participacdo dos agentes ndo corais, constituindo um eixo de referéncia para a plateia®. O
termo “estdsimo’ vincula-se ao fato de o coro estar ali de pé, firme, estavel em grupo diante

da audiéncia (CHANTRAINE 1968, p. 1044)*.

21 “Falar” aqui significa um tipo de performance verbal com ritmo e distribuicdo das palavras, uma fala
estilizada. Em Esquilo isso é bem evidente. Nao é uma fala cotidiana: ha limites relacionados as escolhas
das palavras e sua ordem em cada verso. Tal ‘fala versificada’, com um verso continuo, de mesmo tipo,
retoma tradi¢des como a do performer narrativo (contador de histérias) da poesia épica.

22 1) Canto amebeu, de amoibaios, ou mudanga, alternagdo, usado para compreender a poesia bucélica e trocas
e disputas entre cantores. 2) Duetos ou encontros é nomenclatura proposta por Rosenmeyer (1982) para
traduzir contracenacdes entre agentes corais e ndo corais. 3) Epirrema, composi¢do epirrematica, didlogo
lirico-epirrematico sdo expressdes que a partir da métrica moderna (sec. XIX) procuram traduzir a
alternancia entre canto e fala. 4) Kommos, relaciona-se a um canto de lamentacgdo partilhado entre coro e
agentes ndo corais. V. Pulquério (1964, p. 1-7), Thomas (1983), Durand (2005). Sobre as acdes do coro, v.
Anddtjar (2011), Bagordo (2015).

23 As rds, v. 914-915. A tradicdo coral precede os concursos draméticos das Grandes Dionisias. A
dramaturgia ateniense se apropriou dessa tradicao multiforme e a transformou. Entre as modalidades (ou
géneros liricos) apropriadas estdo: 1) o Ped, ou coro de jovens do sexo masculino celebrando Apolo; 2)
Epinicio, quando se celebra uma vitéria atlética ou no campo de batalha. 3) Parteneia, coro de jovens do
sexo feminino em seus ritos de passagem; 4) Himeneu, celebragdo dos diversos momentos dos rituais de
um casamento; 5) Trenddia, lamentacdo fanebre pelos mortos. V. Swift (2010).
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O segundo eixo, em italico, é o das partes nao corais, no qual ha contracenagdo entre
agentes sem mediagdo de canto, danga e acompanhamento musical.

Com isso, vemos que a base de organizacdo de uma tragédia ateniense estd nessa
sucessao e alternancia de atividades corais (estdsimos) e outras ndo corais (epis6dios).

H4 trés maneiras basicas de perceber e compreender estas distingdes: o metro ou
distribuicdo das palavras em organizacdes prosddicas e ritmicas especificas; a
compreensao das se¢des ou partes pelas quais o espetdculo se organiza; rubricas internas,
ou referéncias que os agentes fazem a respeito de suas atuagdes. Tais informacdes vao ser
providenciadas no comentario individual das pecas®™.

Mas as coisas podem ser um pouco mais complicadas que a oposicdo e diferenca
entre cenas cantadas/dangadas e cenas ndo corais. Dentro dos episddios podemos ter
momentos em que se da um estranho dialogo, uma verdadeira colisdo de forcas: temos ao
mesmo tempo contracenando ora um coro que canta e um agente ndo coral que ‘fala’, ora
um coro que ‘fala’ e um agente nao coral que entoa e canta. Assim, rompe-se a aparente
simetria entre os dois eixos articulatérios (canto wversus fala), promovendo uma
sobreposicdo de performances com orientagdes diversas.

Ou seja, tanto em sequéncia, quanto em sobreposicdo temos a imagem de um
espetdculo com varios espetaculos dentro: quem fosse ao Teatro de Dioniso iria se deleitar
com narrativas, dancas, cangdes, musicas, interpretacdo dos agentes. A diversidade de
recursos utilizados se materializa nas diferentes partes e secdes do espetaculo.

De volta para nossa tabela, tal diversidade pode ser compreendida quando se
esclarecem os itens 1 e 2. Temos dois termos relacionados a comegos nas tragédias. Antes
de tudo, é preciso ter em mente que, havendo dois tipos de inicio, tal momento de
estabelecimento do contato com a audiéncia era muito relevante (MOTA, 2008, p. 421-430).
As diversas outras partes possuem o mesmo nome para suas diversas ocorréncias. Assim,
podemos ter quatro episdédios ou quatro estdsimos e todos eles continuardo como
episodios e estasimos. Mas um prélogo ou um péarodo - e um éxodo, do qual ja falaremos

- 530 tnicos. Logo, sdo tnicos e distinguiveis os modos de se comecar uma peca. E preciso

24 A derivacdo de sentido para canto estaciondrio, proposta por Liddell-Scott-Jones nado leva em
consideracdo a complexidade do espetaculo tragico ateniense e a dindmica coral. V. Dale (1969, p. 34-40).
Como veremos, o coro produz muito movimento e muito som.

25 Por isso, para o leitor que gostaria de se aprofundar nisso, é preciso trabalhar com boas edicGes e
comentarios das pegas, que fornecem tais informagoes. Assim, ao ler, muda a interpretagdo saber que tal
segdo é cantada/dangada e outra é apenas falada.
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marcar bem o comeco (SAID, 1997). E se comeca ou com agentes ndo corais contracenando
em cena (prologo) ou com uma entrada do coro (parodo).

Assim, é tao relevante comegar quanto variar o modo de se iniciar o espetdculo: Sete
contra Tebas, Agaménon, Coéforas e Euménides iniciam-se com se¢des ndo corais, enquanto
que Os persas e As suplicantes abrem com coros.

A importancia dos inicios se liga, entre outras coisas, ao contexto mesmo de
representacdo: como vimos, o Teatro de Dioniso era um espaco integrado no ambiente da
cidade de Atenas. Estava no caminho para se subir para a Acrépolis. Sentado, o espectador
podia contemplar a cidade e o céu. Nesse sentido, o dramaturgo deveria trabalhar com a
continuidade da participagdo da audiéncia. A énfase em formas de inicio é um modo de se
enfrentar a questdo do desligamento recepcional. Como o espetaculo da dramaturgia
ateniense é modular, dividido em partes ou se¢des com limites bem identificaveis (ordem
relativa, tipos de performance, sonoridade/metros), um inicio bem marcado funciona
como horizonte de expectativas: o inicio é tanto o inicio da se¢do, quanto de toda a obra.
Se a secdo de abertura assim se distingue por enfatizar duplamente seu inicio, todas as
outras se¢des também se marcam como novos inicios.

Com isso, dramaturgias modulares nos induzem a produzir fortes marcas de
estabelecimento de contato, que sdo renovadas: o espetdculo inicia-se diversas vezes a
cada nova secao.

Esta l6gica também se aplica ao fim. Seguindo a tabela acima, percebemos que ha
um Unico termo para a conclusdo do espetaculo, éxodo, que esta relacionado com a saida
do coro®.

Porém, mesmo guardando esta definicdo, no éxodo, pelo menos em Esquilo, outras
coisas acontecem: lamento generalizado (Os persas e Sete contra Tebas), procissao
celebratoria (Euménides, As suplicantes), suspense/quadro vivo (Coéforas), saida em siléncio
(Agaménon). A conclusdo do espetdculo esta diretamente relacionada com o encadeamento
de eventos dentro da trilogia e com a construgdo da resposta emocional. De qualquer
modo, marca-se um desligamento da audiéncia em relagdo ao mundo encenado.

Diante disso, inicios e fins, conexdes e desligamentos do nexo entre a audiéncia e o

espetdculo, sdo premissas para uma dramaturgia envolvida em situacdo interativa frontal

26 Sobre o conceito de finalizacdo ou acabamento de uma obra, v. Kermode (2000). Para a tragédia, v.
Roberts (2005).
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dentro de ambiente diversificado. Ao mesmo tempo, inicios e fins projetam e reprojetam
expectativas, construindo e reelaborando a participagdo da audiéncia no espetaculo.
Esquilo soube bem como trabalhar tais jogos recepcionais, indo de uma intensificacdo de
emogdes angustiantes, como em Os persas, até inversdes de sensibilidades em oposicdo,

como em Coéforas e As suplicantes (MOTA, 2008, p. 430-437).

Conclusao

A partir dos dados apresentados em bibliografia atualizada sobre o Teatro Grego
antigo, podemos compreender que a atividade de se propor um espetaculo para o festival
que ocorria no Teatro de Dioniso levava o dramaturgo a enfrentar um bem definido
conjunto de determinantes prévios. Ou seja, sua criatividade estava em justamente
explorar possibilidades a partir desses determinantes. O dramaturgo, pois, partia de
limites: 1) uma relacdo espacial especifica que proporcionava a interacdo entre agentes
cénicos e audiéncia; 2) uma organizagao das partes do espetdculo; 3) dentro das relagdes
entre as midias em performance, uma tendéncia a se enfatizar mais eventos sonoramente
orientados.

Em Esquilo documenta-se como a primeira fase dessa dramaturgia se efetivou e
suas alteracdes iniciais que depois serviram de modelo e antimodelo para Soéfocles e
Euripides, entre outros dramaturgos.

Enfim, mais que informagdes de um passado histérico remoto, as solucdes
encontradas pelos dramaturgos gregos antigos no enfrentamento das determinantes do
contexto de producdo de suas obras podem ainda apontar para processos criativos de
dramaturgos de outras épocas e mesmo para processos criativos ainda por se fazer.

Desse modo, a leitura de textos teatrais a partir de seus contextos de producdo

capacita novas dramaturgias, no didlogo entre tradicdo e inventividade.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 78-95, 2017. 90


Fulvio
Máquina de escrever
90


Referéncias

ADAMS, A. Subliminally liminal: Aeschylus' Agamemnon through the lens of transitional

space. Disssertacdo de Mestrado, University of Notre Dame, 2013.

ANDUJAR, R. M. The chorus in dialogue: reading lyric exchanges in Greek Tragedy.
Tese, Princeton University, 2001.

BAGORDO, A. Lyric Genre Interactions in the Choruses of Attic Tragedy. Skené, v. 1, n.
p. 37-55, 2015.

1,

BAKEWELL, G. Aeschylus’s suppliant woman. The tragedy of immigration. The University

of Wisconsin Press, 2013.

BECKERS, B.; BORGIA, N. The acoustic model of the Greek theatre. PROHITEC 09 - 1.2,
2007. p. 1115-1120.

BERDNAROWSK]I, K. P. Negotiating dramatic character in Aeschylean drama. Tese,
University of Texas at Austin, 2009.

BIRAUD, M. M. Les interjections du théatre grec antique. Etude sémantique et
pragmatique. Louvai-la-Neuve: Peeters, 2010.

BORGIA, N. El teatro griego disefiado por su actstica. Dissertacdo, Universitat
Politecnica de Catalunya, 2005.

BOSHER, K. To dance in the orchestra: A circular argument. Illinois Classical Studies, n.

33-34, p. 1-24, 2008-2009.
BROOKE, I. Costume in Greek classic drama. Nova York: Theatre Arts Books, 1962.

CANAVAN, J. P. Studies in the staging of Aeschylean tragedy. Tese de Doutorado,
Columbia University, 1972.

CASTIJO, L. O teatro grego em contexto de representacao. Imprensa da Universidade de
Coimbra, 2012. Disponivel em: <https:/ /classicadigitalia.uc.pt/ pt-
pt/livro/o_teatro_grego_em_contexto_de_representacao >. Acesso em: 15 out. 2017.

CHANTRAINE, P. Dictionnaire étymologique de la langue grecque. Klincksieck, 1968.
CSAPO, E. The men who built the theatres: Theatropolai, Theatronai, and Arkhitektones. In:
WILSON, P. (Org.). The Greek theatre and festivals: documentary studies. Oxford
University Press, 2007. p. 87-121.

CSAPO, E. The production and performance of comedy in antiquity. In DOBROV,

Gregory W. (Org.). Brills companion to the study of Greek comedy. Brill, 2010. p. 103-
142.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 78-95, 2017.

91


Fulvio
Máquina de escrever
91


CSAPO, E.; SLATER, W. The context of Ancient drama. University of Michigan Press,
1995.

DALE, A. M. Collected papers. Cambridge University Press: 1969.
DAVIS, G; JONES, R. The sound reinforcement handbook. Hal Leonard/Yamaha, 1988.

DEAGUSTINI, M. P. Suplicantes de Esquilo. Una Interpretacion. Tese, Universidad
Nacional de La Plata, 2015.

DI BENEDETTO, V.; MEDDA, E. La tragedia sulla scena. La tragedia come spettacolo
teatrale. Torino, 2002.

DI MARCO, M. La tragedia greca. Forma, gioco scenico, technique drammatiche. Carocci,
2009.

DUNBAR, Z. Science, music and theatre. An interdisciplinary approach to the singing
tragic chorus of Greek tragedy. University of London, 2007.

DURAND, M. Agon dans les tragédies d’Eschyle. Harmarttan, 2005.

EASTERLING, P. E.(Ed.) The Cambridge companion to Greek tragedy. Cambridge
University Press, 1997.

EIS, ]. The function of the ekkyklema in Greek theatre. The sculptural display of
murdered victims and the success of Greek tragedy for the state.

FERRARI, F. Introduzione al teatro greco. Sasoni Editore, 1996.

FRONTISI-DUCROUX, F. The Invention of Erinyes. In: KRAUS, C.; GOLDHILL, S.;
FOLEY, H.; EISNER, ]. (Org.). Visualizing the tragic: Drama, myth, and ritual in Greek art
and literature. Oxford University Press, 2007. p. 165-176.

GOETTE, H. R. Archaeological appendix. In: WILSON, P. (Org.). The Greek theatre and
festivals: documentary studies. Oxford: Oxford University Press, 2007. p. 116-121.

GREGORY, ]J. A companion to Greek tragedy. Blackwell Publishing, 2005.

GURD, S. Dissonance. auditory aesthetics in Ancient Greece. Fordham University Press,
201e6.

HERINGTON, J. Poetry into drama: early tragedy and the Greek poetic tradition.
University of California Press, 1985.

HUNNINGHER, B. Acoustics and acting in the theatre of Dionysus Eleuthereus.
Amsterda: Horth-Holland, 1956.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 78-95, 2017. 92


Fulvio
Máquina de escrever
92


JONES, J. On Aristotle and Greek tragedy. Stanford University Press, 1980.
KAMPOURELLI, V. Space in Greek tragedy. Londres: Institute of Classical Studies, 2016.

KARTOMI, M. On concepts and classications of musical instruments. The University of
Chicago Press, 1990.

KERMODE, F. The sense of an ending: studies in the theory of fiction. Oxford University
Press, 2000.

LACTACZ, ]. Einfiirung in die griechische Tragodie. Vandenhoeck, 1993.

LEY, G. The theatricality of Greek tragedy: playing space and chorus. University of
Chicago Press, 2007.

MASTRONARDE, D. Actors on high: the skene foor, the crane and the gods in Attic
drama. Classical Antiquity, v. 9, p. 247-294, 1990.

MEINECK, P. Opsis: the visuality of greek drama. Tese, University of Nottingham, 2011.
MORETT], J. C. Théatre et société dans la Gréce antique. Le Livre de Poche, 2001.

MOTA, M. Teatro grego: novas perspectivas. In: CORNELLI, G. Cornelli; COSTA, G.
(Org.). Estudos Classicos. Cinema, Literatura, Teatro e Arte. Annablume, 2014. p. 85-106.

MOTA, M. Ouvir e dangar ritmos: experimentos com metros da Tragédia Grega. Classica,
v.25,n.1/2, p. 133-148, 2012.

MOTA, M. A dramaturgia musical de Esquilo. Investigacdes sobre a composigao,
realizagao, e recepgao de fic¢gdes audiovisuais. Brasilia: Editora da Universidade de
Brasilia, 2008.

MUELLER, M. Objects as actors: props and the poetics of peformance in Greek tragedy.
The University of Chicago Press, 2016.

NOEL, A. S. Eccycléme et transition spatiale dans le théatre tragique grec du Ve. siegle av.
J. C. Agon. Revue des arts de la scéne , v.1, p. 1-25, 2008.

NOEL, A.S. L’objet au théatre avant le théatre d’objets: dramaturgie et poétique de I'objet
hybride dans les tragédies d"Eschyle. Agén, v. 4, 2011. Disponivel em: <http://agon.ens-
lyon.fr/index.php?id=2054>.

NOY, K. Creating a movement space: the passageway in noh and Greek theatre. New
Theatre Quarterly, v. 18, n. 2, p. 176-185, 2002.

OLSEN, D. Note on ‘Corpophone’. Newsletter of Society for Ethnomusicology, v. 20, p. 5,
1980.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 78-95, 2017. 93


Fulvio
Máquina de escrever
93


PAPASTAMATI-VON MOOCK, C. The theatre of Dionysus in Athens: new data and
observations on its Licurgan phase. In: CSAPO, E.; GOETTE, H. R.; GREEN, J. R;;
WILSON, P. (Org.) Greek theatre in the fourth century b. C.. De Gruyter, 2014. p. 77-140.

PAPASTAMATI-VON MOOCK, C. Wooden theatre of Dionysus Eleuthereus in Athens:
old issues, new research. In: FREDERIKSEN, R.; GEBHARD, E. R.; SOKOLICEK, A. (Org.)
The Architecture of the Ancient Greek Theatre. Acts of an International Conference at the
Danish Institute at Athens. 27-30 January 2012. Aarhus, 2015. p. 39-79.

PERDICOYIANII-PALEOLOGUE, H.. The interjections in Greek tragedy. QUCC, v. 70, n.
1, p. 49-88, 2002.

PICKARD-CAMBRIDGE, A. W. The dramatic festivals of Athens. Oxford University
Press, 1953.

PICKARD-CAMBRIDGE, A. W. The theatre of Dionysus in Athens. Oxford Unviersity
Press, 1946.

PODLECKI, A. Aeschylean Opsis. In: HARRISON, G. W.; LIAPIS, V. (Org.) Performance
in Greek and Roman theatre. Brill, 2013. p. 131-148.

POE, J. P. Entrance-announcements and entrance-speeches in Greek tragedy. Harvard
Studies in Classical Philology, v. 94, p. 121-56, 1992.

POOCHIGIAN, A. The staging of Aeschylus’s Persians, Seven against Thebes, and
Suppliants. Tese, University of Minnesota, 2006.

POWERS, M. Athenian tragedy in performance: a guide to contemporary studies and
historical debates. University of lowa Press, 2014.

PULQUERIO, M. Estrutura e fungio do dialogo lirico epirrematico em Esquilo. Coimbra:
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra,1964. Disponivel em:

<https:/ /www.uc.pt/fluc/eclassicos/publicacoes/ ficheiros /humanitas17-
18/01_Pulquerio.pdf>.

REHM, R. The staging of Suppliant plays. Greek, Roman, and Byzantine Studies, v. 29,
n. 3, p. 263-307, 1988.

REHM, R. The play of space. Spatial transformation in Greek tragedy. Princeton
University Press, 2002.

REVERMANN, M. Generalizing about props: Greek drama, comparator traditions, and

the analysis of stage objects. In: HARRISON, G. W.; LIAPIS, V. (Org.). Performance in
Greek and Roman theatre. Brill, 2013. p. 77-88.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 78-95, 2017. 94


Fulvio
Máquina de escrever
94


ROBERTS, D. Beginnings and endings. In: GREGROY, J. (Org.). Companion to Greek
tragedy. Blackwell, 2005. p. 136-148.

ROSENMEYER, T. The art of Aeschylus. University of California Press, 1982.
SAID, E. Beginnings: intention and method. Granta Books, 1997.

SMALL, J. P. Skenographia in brief. In: HARRISON, G. W.; LIAPIS, V. (Org.). Performance
in Greek and Roman theatre. Brill, 2013. p. 111-130.

STOREY, I.; ALLAN, A. A guide to Ancient Greek drama. Blackwell Publishing, 2005.

SWIFT, L. The hidden chorus. Echoes of genre in tragic lyric. Oxford University Press,
2010.

TAPLIN, O. The stagecraft of Aeschylus. Oxford University Press, 1977.

THOMAS, M. Kommoi and kommatic forms. A study of the bipartite lyrics of Aeschylus.
Dissertagao de Mestrado, University of Alberta, 1983.

VILLACEQUE, N. ®6pvfogt@ vmolae V: le spectre du spectacle démocratique. In:
MACE, D’ Arnaud (Org.). Le Savoir Public. Presses Universitaries de Franche-Comté,
2013. p. 283-312.

WILLE, G. Akroasis. Der acustische Sinnesbereich in der grieschen Literatur bis zum Ende
der klassischen Zeit. Tiibingen: Attempto, 2000.

WILSON, P. Os musicos entre os atores. In: EASTERLING, P.; HALL, E. (Org.). Atores
gregos e romanos. Aspectos de uma antiga profissao. Sao Paulo: Odysseus, 2008. p. 45-78.
(2008a).

WILSON, P. The Athenian institution of khoregia. Cambridge University Press, 2000.
WILSON, P. Costing the Dionysia. In: REVERMANN, M.; WILSON, P. (Org.).

Performance, iconography, reception: Studies in honour of Oliver Taplin, Oxford
University Press, 2008. p. 88-127.

Submetido em: 30 jul. 2017
Aprovado em: 26 out. 2017

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 78-95, 2017. 95


Fulvio
Máquina de escrever
95


Uma taca e meia: a func¢ao do vinho n’As vespas,
de Aristéfanes, e n” A farsa do advogado Pathelin

Dramaturgia e
em foco .

Un verre et demi: la fonction du vin dans Les guépes,
d’Aristophane, et dans La farce de maitre Pathelin

Francisco Alison Ramos da Silva'

Resumo

Este artigo versa sobre a funcdo do vinho n” As vespas (422 a. C.), de Aristéfanes, e n” A
farsa do advogado Pathelin (1460). A andlise comparativa dessas pecas, apesar da grande
lacuna temporal existente entre ambas, pois a primeira pertence a Comédia Antiga grega e
a segunda participa do teatro francés medieval, expde semelhancas diversas, sobretudo no
que concerne ao vinho como instrumento de trapaca. Esta pode acontecer em duplo
sentido quando o enganador é enganado, como acontece com as personagens Pathelin e
Filocléon. Pode-se afirmar que tais personagens, protagonistas respectivos da farsa e da
comédia propostas, representam por si mesmos, pelo menos enquanto estao embriagados,
a manifestagdo divina, especialmente na peca grega, cujo poeta é “sacerdote” de Dioniso,
deus do teatro e, portanto, da alteridade. Na Idade Média, o vinho est4 ligado a questdes
igualmente religiosas.

Palavras-chave: As vespas. Farsa. Vinho. Engano.

Résumé

Ce rapport traite de la fontion du vin dans Les guépes (422 av. J-C.), d’ Aristophane, et dans
La farce de maitre Pathelin (1460). La comparaison de ces piéces, malgré la distance
temporelle entre elles, car la premiére appartient a la Comédie Antique grecque et la
deuxieme participe du théatre francais médiéval, expose des similitudes, surtout en ce qui
concerne au vin comme instrument de tromperie. Celle-ci peut avoir un double sens
quand le trompeur est trompé, selon arrive aux personnages Pathelin et Philocléon. On
peut afirmer que ces personnages centraux de la farce et de la comédie, respectivement,
représentent, au moins quant ils sont ivres, la présence divine. Cet argument s’applique
surtout a la piece grecque, dont le poéte sert a Dionysos, le dieu du théatre et de I'altérité.
Au Moyen Age, le vin est également associé a des questions religieuses.

Mots-clés: Les guepes. Farce. Vin. Tromperie.

1 Doutor em Letras (Literatura Comparada) pela Universidade Federal do Ceara - UFC. E-mail: alison84-
ramos@hotmail.com.
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Introducao

O vinho participa do tema do engano em muitas cenas da poesia, mormente a
grega. Se nadarmos contra a corrente do tempo, num caminho de aguas miticas,
constataremos, ja na Odisseia (Canto IX, v. 340—369)2, de Homero, que Odisseu faz uso
desse néctar divino para enganar o Ciclope, Polifemo, depois de a bebida alterar “a razao
do demente”. Eventos como esses encarnam nesse herdi a imagem do préprio engano que
quase sempre se deve as suas palavras “tmidas” - inebriantes.

Apesar da contestacdo de alguns estudiosos modernos, dos quais muitos carecem
de leituras mais bem fundamentadas, ha versdes miticas em que Dioniso seria um deus-
arvore, cultuado por uma ninfa e por um satiro. E possivel que essa arvore seja a videira,
uma das muitas protegidas pelo deus da vegetagdo e da fertilidade, que, em algumas
versOes miticas, é filho de Deméter. Isso nos leva aos primérdios do culto ao deus do
vinho e ao tecido embriondrio da tragédia e da comédia, que, para Maria Adilia Pestana de
Aguiar Starling (1991, p. 21), remonta as “festas orgidsticas - onde os homens bebiam
sofregamente para total liberagdo, disfarcados pelas folhas da parreira e pela borra do
vinho, que formavam verdadeiras mascaras”. Além disso, as representacdes dramaéticas
coincidem com as festas de Dioniso, em cujo cortejo, muito provavelmente, despontava
um solista que teria sido o mote do primeiro ator. Curioso ainda é brincar com essa
imagem e afirmar que a mascara, instrumento de maior destaque desse ator (hypicrités),
para efeito de ilusdo cénica, j& se mostra presente no engano do vinho desde o seu
nascimento.

Essa poténcia persuasiva, desconhecida e sedutora, oculta nas entranhas do vinho,
percorre as linhas d’As vespas e d’A farsa do advogado Pathelin. Em ambos os textos, a
mentira das personagens compactua com a ilusdo do teatro. Mas, antes de entrar na
analise, é necessério tomar nota de alguns dados importantes dos dois enredos.

Ambos os textos tratam de questdes juridicas. Marcados pelas circunstancias de
suas épocas respectivas, trazem embutido um complexo tematico que diz respeito ao riso e
ao poder exercido por esse fendmeno sobre as atuacdes politica e religiosa das culturas

que os produziram.

2 Tradugdo de Carlos Alberto Nunes. Para os dados completos da obra, v. HOMERO nas Referéncias.
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Na farsa, Pathelin recorda tempos passados, quando tinha sucesso no trabalho de
advogado. Sua esposa, Guillemette, lamenta a queda do nome do marido que, no
momento atual de suas vidas - o da encenacdo -, ndo tem dinheiro sequer para comprar
um pedaco de pano que substitua os farrapos que vestem. Depois de articular um plano,
Pathelin vai a butique do Comerciante. Habilidoso com a palavra, o advogado esperto
consegue, por meio da bajulacdo, convencer o vendedor a permitir-lhe que saia da butique
com um corte de fazenda. Além de valer menos do que o preco por que foi comprado, o
tecido foi vendido a crédito, com a “garantia” de que Pathelin receberia 0 Comerciante em
sua casa mais tarde para beber um vinho excelente e comer um ganso que sua mulher
prepararia para o convidado. Ao chegar a casa do advogado, o Comerciante percebe que
foi enganado, pois Pathelin finge estar doente, falando muitas linguas, delirando, enfim,
interpretando. Faz-se indiferente, irdnico e cinico, afirmando decisivamente que ndo sabe
do que o comerciante estd falando. Certo dia, um pastor que trabalhava para o
Comerciante vé-se numa causa juridica com seu senhor, que deu pela falta de algumas
ovelhas e exigiu que o servo pagasse. Entao Agnelet é orientado por Pathelin a agir diante
do Juiz de modo semelhante ao que ele fez em casa por ocasido da visita do comerciante.
A cada pergunta feita pelo Juiz, Agnelet responde como se fosse uma ovelha: “bée”,
conforme se lé em varios momentos das duas udltimas cenas. O fato é que o pastor é
inocentado pelo Juiz, que lhe tem como louco, e quando Pathelin pede ao cliente o
pagamento pelo trabalho de defesa e absolvicdo, este ironicamente responde com as
mesmas palavras que aprendeu: “bée”. Trata-se do carater duplo do engano, uma vez que
o enganador é enganado, desde os movimentos basicos do corpo, que se da pelas acdes,
até os exercicios de um pensamento astucioso, que se manifesta pela palavra.

As vespas, de Aristéfanes, comecam por um didlogo entre os escravos Sosia e
Xantias, que foram encarregados por Bdelicléon (o que odeia Cléon) de impedir que
Filocléon (o que ama Cléon), seu pai, saia de casa. O empenho do filho em impedir a fuga
do proprio pai deve-se ao fato de o velho ter desenvolvido uma doenca por julgamentos.
A ftnica saida que encontrou foi encarregar os escravos de vigiar a “vespa”
continuamente, e as redes que colocou em volta da casa para evitar qualquer escapatoria.
Muitas coisas sucedem até o final da peca. O velho desmaia e logo em seguida sai da cena
com o filho, para que se dé a “Pardbase”, momento em que comega a atuar o Coro para

falar em nome do poeta, ou seja, momento de quebra da ilusdo dramatica. E feita uma
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espécie de elogio da peca que, por ironia, termina com a danca de Filocléon, acompanhado
por trés dangarinos filhos de Carcino, poeta nao raro satirizado por Arist6fanes.

Dada essa situacdo, este trabalho visa a investigar a comédia As vespas, de
Aristofanes, com o objetivo de analisar a funcdo do vinho, que é a representacdo mais
direta de Dioniso, deus do teatro. Acrescenta-se a essa mesma perspectiva o estudo do
subgénero comico farsa, por meio d” A farsa do advogado Pathelin, peca francesa de autoria
anonima do final da Idade Média (1460). A leitura atenta desses dois textos justifica a

natureza comparativa desta analise.
Uma taca e meia: o vinho e sua func¢ao representativa, paralela ao teatro

O vinho introduz o assunto das pecas aqui comparadas, vindo a ser o motivo
elementar do tema do engano. E apesar de sua participagdo ser mais visivel n" As vespas,
uma vez que seus efeitos sobre Sosia, Xantias e Filocléon aparecem tanto no “Prélogo”
quanto no “Exodo” da peca, além da presenca marcante do vinho na cultura grega e do
culto a Dioniso, ele também desempenha papel relevante n’ A farsa do advogado Pathelin. E
0 que observamos j4 no inicio do texto, na Cena II do Ato I, no momento em que Pathelin e

o Comerciante visam a trapacear um ao outro:

PATHELIN: Oh, desde alguns instantes, pelo senhor S. Gilles, ndo dizes
palavra que ndo seja verdadeira. Como esta bem dito: “um grande desvio’.
E isto: nao queres deixar de ir & minha casa beber uma taca. Ora, desta vez,
beberas.

COMERCIANTE: Oh, por S. Jacques, eu vivo bebendo! Pois irei, mas nao é
bom dar crédito na primeira venda, tu bem sabes.

PATHELIN: Tu ficards satisfeito, se na primeira compra eu te pago com

ouro e ndo com dinheiro? Ademais, provards o ganso que minha mulher
prepara.’ (LA FARCE, 1999, p. 20-21)

E interessante notar que, nesse momento do didlogo entre Pathelin e o Comerciante,

a embriaguez assume fungdo prévia de engano. Parece que as personagens ja estdo sob o

3 A tradugdo referente aos excertos originais da farsa, citados, sdo do autor deste texto, como o que segue:
“PATHELIN: Hé! depuis un instant, votre bouche, par monseigneur saint Gilles, ne dit pas que des
paroles de vérité. Comme c’est bien dit: ‘un grand détour’! C’est cela! vous voudriez n’avoir jamais
l'occasion de venir prendre un verre chez moi. Eh bien, cette fois vous y boirez.

LE DRAPIER: H¢, par saint Jacques, je passé mon temps a boire! J'irai, mais ce n’est pas bien de faire
crédit pour la premiére vente, vous le savez bien.

PATHELIN: Serez-vous satisfait si pour la premiere vente, je vous paie en écus d’or et non pas en autre
monnaie? et en plus, vous goliterez a mon oie, par Dieu, que ma femme fait rotir.”
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efeito do vinho antes mesmo de degusta-lo, sobretudo o Comerciante, que afirma nao
fazer nada além de beber. Isso significa que ndo faz nada além de enganar e enganar-se,
afinal, é assim que engana o advogado, vendendo a este um pedago de pano mais caro do
que realmente vale, conforme se 1é ao final da cena, e, a0 mesmo tempo, é trapaceado pela
promessa de uma refeicdo acompanhada de vinho. Este altimo é o pretexto maior, uma
vez que esse elemento dionisiaco transcende ao préprio tempo e a vida, evocando
personagens mortas, como o pai do vendedor. E o que percebemos na leitura do excerto
que segue:

PATHELIN: Certamente... Nao antes de teres comido e bebido bastante.
Ainda bem que nao tenho aqui com que te pagar: ao menos tu irds provar
de meu vinho. Teu falecido pai, quando passava, sempre gritava: ‘Oh,
compadre!” ou ‘Quais as novas?’ ou ‘Que fazes?’. Mas vds outros, ricos, ndo
fazeis caso algum dos pobres.

COMERCIANTE: Oh, pelo sangue de Deus, n6és somos os pobres.
PATHELIN: Adeus, adeus! Até a hora marcada, no lugar onde eu te disse.
E, eu garanto, beberemos um bom gole.* (LA FARCE, 1999, p. 22)

N’As vespas, o uso do vinho ndo é diferente. Seus efeitos sobre as personagens
talvez se mostrem ainda mais intensos, uma vez que as palavras iniciais de Sosia e Xantias,

0s escravos, sdo pronunciadas sob o peso do sono:

SOSIA (Acordando o companheiro) - Eh! Que fazes, 6 desventurado Xantias?
XANTIAS - (Acordando) - Procuro dar um fim & minha guarda noturna.
SOSIA - Mereces tomar uma boa surra. Ignoras, por acaso, que tipo de fera
nés guardamos?

XANTIAS - Sei, mas quero dormir um pouco.

SOSIA - Bem, entdo corre o risco; alids, também sinto que sobre minhas
pélpebras se derrama um doce torpor.

XANTIAS - Deliras realmente ou estids possuido da exaltacio dos
Coribantes?

SOSIA - Nao; 0 sono, que se apodera de mim, vem de Sabazio.

XANTIAS - Entdo adoras o mesmo Sabéazio que eu, porque, ainda ha
pouco, um pesado sono caiu sobre minhas palpebras como um persa e, de
imediato, tive um sonho maravilhoso.” (ARISTOFANES, s/d. (a), v. 1-13)

4 “PATHELIN: Bien str! Hé, par Dieu, non! Je n’en ferai rien avant que vous ayez pris un bon repas, et
d’ailleurs je ne voudrais pas avoir sur moi de quoi payer. Au moins viendrez-vous gotter quel vin je bois.
Votre défunt pére appelait en passant: ‘Compere!” ou ‘Quelles nouvelles” ou ‘Que fais-tu?’. Mais vous
autres, les riches, vous ne faites aucun cas des pauvres gens.

LE DRAPIER: Hé, par la sambieu, les pauvres gens, c’est nous!
PATHELIN: Ouais, adieu, adieu! Venez vite au rendez-vous et nous boirons un bon coup, je vous
I'assure.”

5 Todos os excertos de As vespas, citados neste artigo, sdo da traducao de Junito de Souza Branddo. Para os

dados completos da obra, v. ARISTOFANES s/d. (a) nas Referéncias.
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Xantias pergunta se o delirio de Sésia vem dos Coribantes, sacerdotes de Cibele,
deusa frigia que mais tarde foi associada a Reia. No culto a deusa, esses sacerdotes
dancavam num movimento vertiginoso, chocando as armas umas nas outras e batendo
tambores. Uma espécie de mistério que se aproxima das libagdes a Dioniso, comparagao
que se justifica na verdadeira causa atribuida ao sono de Sésia: Sabazio, que é um dos
epitetos de Dioniso. Assim, o sono e o sonho dos dois escravos sdo produzidos pelo vinho.

Ao final da peca, o vinho é novamente posto em evidéncia, mas desta vez através
do personagem Filocléon. Depois de tentar ensinar boas maneiras ao pai, a quem levara a
um banquete de pessoas educadas, Bdelicléon assegura o velho de que 14 nado serd
necessario pagar os prejuizos de possiveis contendas geradas pelo vinho, mas que, nesse
caso, seria suficiente apenas que se contassem fabulas de Esopo. Filocléon sai bébado do
banquete, acompanhado de uma flautista, da qual pretende fazer sua cortesd. Xantias

descreve assim o estado do velho, embriagado:

XANTIAS - Nzo é que o velho se tornou a pior das pestes, o mais bébado e
o0 mais inconveniente dos convivas! La estavam Hipilo, Licdo, Lisistrato,
Teofrasto e o grupo de Frinico. De todos estes o velho era, sem davida, o
mais despudorado. Depois de se empanzinar de muitas coisas deliciosas,
pos-se a dangar, saltar, peidar, escarnecer como um asno farto de cevada
torrada, e a me espancar com vigor juvenil, gritando: “‘menino, menino’!
Lisistrato, vendo-o nesse estado, fez esta comparacdo: ‘Tu pareces, velho,
com um novo rico frigio ou com um burro que fugiu para um monte de
palha’. (ARISTOFANES, s/d. (a), v. 1300-1312)

2

E assim que o vinho se faz enganador. Se atentarmos para o Filebo (48 b-c), de
Platdo, veremos que, igualmente as personagens cOmicas em geral, Filocléon é um
ignorante de si mesmo, que pensa que é mais rico (e até mais jovem) do que de fato o é.
Além disso, é mais despudorado do que o grupo de Frinico, ator e dancarino, conhecido
por seus modos depravados e que é ridicularizado por Aristéfanes no final da peca,
através do proprio Filocléon.

Esta tltima citacdo d’As vespas toca ainda o carédter excessivo do vinho. Bébado,
Filocléon fica “empanzinado de coisas deliciosas... como um asno farto de cevada
torrada”. Os excessos da barriga, cheia de comida e bebida, sdo ainda apoiados pelo desejo
de sexo com a flautista e pela violéncia do velho que, “com vigor juvenil”, pde-se a

espancar o escravo e, em seguida, a dancar como um louco. Essa cena pode ser sintetizada
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pela imagem que d4 nome a este texto: uma taga e meia. Porque o vinho, seus efeitos, é o
que transita entre o dentro e o fora da taca.

Se o vinho significa o que excede - transborda -, acredito que possamos ver nesse
liquido o significado do duplo engano, importantissimo para este trabalho. A imagem de
uma taga, da qual sobra parte de seu contetido, pode ser compreendida como a metéfora
de um engano que, dentro e fora de seu continente, radicaliza a ideia da trapaga. Esta esté
presente nas duas obras comparadas nesta andlise. Além disso, da a ideia de movimento,
proxima de uma nogdo pré-socratica de devir, em que as coisas envolvidas pelo deus
Dioniso tendem a metamorfoses constantes.

A bebida de origem divina possui aspectos do movimento que normalmente é
observado no mundo fisico. Isso envolve a nogdo de corpo que se construiu no Mundo
Antigo (com a filosofia) e na Idade Média (com a Alquimia), esta altima tendo ideias mais
variadas sobre esse assunto. Arist6teles entendeu o corpo como tudo que é tangivel,
portanto formado por elementos diversos que lhe garantem a capacidade de transformar
outros corpos com matéria de caracteristicas semelhantes. Ora, se 0s corpos possuem
elementos formadores e transformadores, se esses corpos se relacionam entre si, essa
definicdo se ajusta com a ideia de mundo fisico, cuja principal caracteristica é o movimento
e dentro do qual se insere um corpo especifico: o homem.

Ao tratar dessa relagdo entre vinho e metamorfose nos mundos antigo e medieval,
Helena Miranda Mollo (1991, p. 262) assinala que “a tradicdo antiga vé o vinho como um
fator de integracdo do homem na circularidade do mundo natural. A Alquimia, por sua
vez, no contexto medieval, ird continuar de certa forma esta perspectiva da Antiguidade”.
Tal circularidade pode ser aqui compreendida como permuta, paralela a ideia do fogo de
Heraclito que, segundo o filésofo grego, é dia/noite, inverno/verdo, guerra/paz,
fome/saciedade (DK. 67)% o sono que toca a vigilia e a vigilia que toca a morte (DK. 26); e,
para sintetizar essa ideia, o vivo/morto, o velho/jovem e vice-versa (DK. 88).

Esse é o percurso do vinho n’As vespas e n’A farsa do advogado Pathelin. Nesta pega, o
comprador, para enganar, recorre a memoria do pai defunto do vendedor, com quem
sempre se reunia sob o pretexto de um bom gole. A vitalidade que o vinho proporciona ao

homem funciona nessa cena como uma espécie de renovagao, por meio da qual o velho, de

6 As letras maitsculas DK, antes do namero do fragmento, referem-se as iniciais de Diels e Kranz, nomes
dos editores modernos dos fragmentos dos pré-socraticos. Para os dados completos da obra, v. DIELS;
KRANTZ (1951) nas Referéncias.
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volta a vida, como se seu corpo estivesse presente, garante o sucesso e a queda do
enganador enganado - o duplo engano. Naquela, acontece o0 mesmo com Filocléon e
Bdelicléon, quando o primeiro, que é o pai, comporta-se como se fosse o filho. O velho nao
apenas deseja a morte do jovem, que lhe deixaria uma boa heranca, mas também recebe
dele educacdao e conselhos, vindo a ser objeto de um trabalho pedagégico, em que se
invertem os papéis de aluno e mestre, pai e filho.

Em Dioniso a céu aberto, Marcel Detienne (1988) trata da necessidade de se
domesticar o vinho, uma vez que a maioria das tradicdes aponta para as origens selvagens
desse liquido - substancia imortal vinda do céu para o nascimento da videira. Segundo

Mollo (1991, p. 263), essa é uma ideia partilhada pela Medicina Antiga, para a qual

o vinho é considerado o sangue da terra. Possuindo a mesma cor do sangue
dos homens, terd 0 movimento da vida, pois ao ser ingerido, passa por uma
transmutagao no corpo, transformando-se em sangue. Comeca, entdo, um
processo de renovagao da vida e do préprio corpo do homem.

Nesse sentido, o vinho pode ser visto, ainda em seu aspecto duplo, como uma
espécie de fogo liquido, que queima o estbmago do homem, colocando-o em movimento,
ou seja, arrancando-o de sua morosidade e explorando a sua natureza vulneréavel.

A respeito do aspecto duplo desse “fogo” (o alcool, que é agua e, a0 mesmo tempo,

queima e consome), vale a pena considerar, ainda que sem maior desenvolvimento, estas

palavras de Gaston Bachelard (1989, p. 91):

A aguardente é a dgua do fogo. E uma dgua que queima a lingua e se
inflama com a menor fatilha. Nao se limita a dissolver e destruir como a
dgua forte. Desaparece juntamente com aquilo que queima. E comunhao da
vida e do fogo. O alcool é também um alimento imediato que produz
imediatamente calor no centro do peito.

O carater antagonico do vinho ndo poderia faltar n"As vespas. Agon (desacordo) e
acordo se alternam, ja que, uma vez que esse “sangue” comega a correr dentro do homem,
devora-lhe a razdo. De modo que podemos atribuir ao vinho o valor de um phdrmacon
(remédio/veneno), que tem qualidade ambigua e pode tanto destruir quanto alimentar o
corpo humano. E assim que Filocléon, dividido entre a lucidez e a embriaguez, quando
convidado pelo filho ao banquete, sentencia: “De modo algum. E perigoso beber. Do vinho
resultam portas arrombadas, pancadas, pedradas e depois, cozida a bebedeira, ha que

pagar o prejuizo” (ARISTOFANES, s/d. (a), v. 1255-1257). O resto da peca denuncia a
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retdrica desse discurso do velho que termina por se embebedar e agir com menos pudor
do que o tado ridicularizado grupo de Frinico. Desfecho coerente, em se tratando da
comédia, cujo discurso visa a arrombar portas com pancadas e pedras, afinal, a loucura do
género, como outra qualquer, participa do tnico estado em que é possivel ver furos na
realidade ou fazé-los, caso essas brechas discursivas da vida de realidade ainda ndo
tenham sido abertas.

Resta, ainda, uma questdo curiosa quanto ao vinho, sobretudo no que toca A farsa
do advogado Pathelin, a qual explico depois da descricdo que segue, sobre Alquimia e
Magia.

Ora, toda gente sabe que a Arte Alquimica é vista como um conjunto de técnicas e
que esta possui certa simbologia, proxima de uma Filosofia da Natureza. O trabalho
alquimico se aproxima também da Magia, uma vez que herda da Antiguidade a ideia de
que nada na Natureza esta acabado, fato que se demonstra pela transformacdo dos corpos
pelos elementos. Quanto a Magia, James Frazer trata desse assunto em Ramo de ouro (s/d),
partindo do pressuposto de que, dado o movimento natural, convém buscar o “espirito do
mundo”, uma espécie de substancia pura da terra, preciosa e sem corrupgao. Esse “sal da
terra” é o ouro, que deve ser ingerido para renovagao do corpo.

Considero esta observacdo curiosa, porque na cena da farsa que venho tratando
neste texto ha uma ligacdo entre o ouro e o vinho. E na ocasido de garantir uma refeigao
com vinho que Pathelin promete, com a mesma pretensdo enganosa, pagar o tecido com
ouro: “eu te pago com ouro e ndo com dinheiro” (LA FARCE..., 1999, p. 21)’. Em meio a
esse dialogo, em que a palavra ouro aparece sob ironia de promessa enganosa, salta da
boca do Comerciante a palavra “sambieu” (LA FARCE..., 1999, p. 22), de “ventrebleu”,
interjeicdo equivalente a “palsambleu” (pelo sangue de Deus), que ressurge em outras
partes da peca.

Na Idade Média, o vinho representa o “sangue de Deus”. Essa substancia, presente
no rito cristdo, transforma a natureza do ser, por meio de uma transmutac¢do milagrosa. Ao
manter um contato quimico com o corpo do fiel, deixara de ser vinho para ser o sangue do
salvador, que lhe garantira a vida eterna. Isso reforca o sentido ambiguo da farsa em que o
sagrado e o profano se misturam, na narrativa da peca e nos espagos marginais de suas

apresentagdes, os espetdculos. Circunstancias que geram e retinem no mesmo solo de

7 “je vous paie en écus d’or et non pas en autre monnaie.”
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dicotomias religiosas a doutrina crista e a Alquimia, sendo esta tltima mais cosmolégica
do que religiosa.

Para finalizar esse argumento, cito Mollo (1991, p. 265-266), para quem “o vinho
possuird uma estreita ligacdo com o ouro alquimico... Sangue da terra e ouro deverdo,

portanto, representar a vitoria sobre o tempo, assemelhado a morte”. E acrescenta:

A bebida sagrada guardard, de certa forma, embora afastadas pela Igreja,
estreitas ligacdes com o ouro alquimico, pois a procura de salvagdo no
Cristianismo muitas vezes se assemelhara a procura da incorruptibilidade
das substancias metélicas. (MOLLO, 1991, p. 265-266)

Essa relagdo do vinho com a morte (e com a vida) evoca ainda As ras (405 a. C.), de
Aristéfanes (s/d. (b)). Nesta peca, o préprio Dioniso, deus liquido (vinho, sangue e dgua
em geral), desce ao Hades numa barca, portanto deslizando sobre um rio, para trazer de
volta a cidade de Atenas o poeta tragico Euripides. Traz, no entanto, Esquilo, devido ao
compromisso da poesia com a vida politica. Mas isso é assunto possivel de ser explorado

por outros autores, em trabalhos futuros.

Conclusao

Diante do que expus até aqui, concluo que a analise comparativa da comédia As
vespas, de Aristéfanes, e d” A farsa do advogado Pathelin afirmam a hipdtese de nossa
pesquisa: o vinho possui a fun¢do de enganar em ambos os textos analisados.

O tema do engano serve para colocar em evidéncia as contradi¢des das instituicdes
juridicas tanto na Grécia do século V a. C., quanto no periodo de transicdo entre a Idade
Meédia e o Renascimento, sendo, em todo caso, dentincia social. No entanto, é possivel que
0 mais importante esteja no fato de que o vinho, representacao do préprio deus do teatro,
materialize o engano mais relevante da arte dramatica, que é a alteridade da ficgao.

Em suma, tudo isso faz parte da natureza de Dioniso, deus de formas imprevisiveis,
porque esta em perene mutacdo. Liquido da terra, Nereu, o Velho Mar, que é velho, por
assim dizer, nas veias de Filocléon e dos escravos, mas que é jovem, ou, nesse caso,
“médio”, nas de Pathelin e do Comerciante, personagens da farsa. Dioniso, “sangue de
Deus”, “metal puro da terra” - transubstanciado -, para o milagre da “salvacao”. Mas em

combate eterno consigo mesmo, sagrado e pagdo, indeciso, entre os vazios e os excessos da
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taca. Uma meia parte, razdo e loucura, imd que arrasta os homens para as formas
primeiras - cadticas - da vida. Mas, se Hesiodo (2007, v. 116) esteve certo em atribuir em
sua Teogonia o nascimento do mundo ao Caos, poder-se-ia considerar Dioniso participe e
testemunha fiel desse momento teogdnico que culmina nos ecos de uma gargalhada.

Como a de Odisseu, cujo olho esperto ndo poderia jamais ter sido cegado por Ninguém.
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O texto shakespeariano no caminho dos teatros
amador e popular de grupo do Brasil
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Shakespeare on the way of Brazilian amateur
and popular group theatre

Angélica Tomiello

Resumo

Ao se falar do texto shakespeariano, no senso comum, a identidade do autor e da obra que
se forma no imaginario coletivo é como algo intocavel, apesar do carater popular inicial de
producao no periodo elisabetano. O alcance aos mais diferentes ptblicos nos séculos XVI-
XVII na Inglaterra é correlato ao que se encontra no Brasil a partir da recepcao do trabalho
dos grupos amadores e dos grupos de teatro popular formados no século XX nas
encenagdes do texto shakespeariano. Através de uma breve retomada histérica do trabalho
dos referidos grupos, bem como do desenvolvimento do teatro brasileiro, com as
contribuicdes de vérios estudiosos presentes na obra de Faria (2012; 2013) e Cafezeira e
Gadelha (1996), além de outros, o presente trabalho se direciona para a valorizacdo do
popular no desenvolvimento do teatro brasileiro em parceria com o texto de William
Shakespeare.

Palavras-chave: Shakespeare. Teatro amador brasileiro. Grupos de teatro popular.

Abstract

When speaking about the Shakespearean text, the common sense identifies its author and
his work as something untouchable, despite its popular character on the Elizabethan era.
The heterogeneity of theatre audiences in England in the sixteenth and seventeenth-
centuries is similar to what is found in Brazil when studying the work done by amateur
and popular group theatres formed in the twentieth-century on staging the Shakespearean
text. Through a brief historical assessment of the mentioned groups, as well as the
development of the Brazilian theatre, with contributions of many scholars present on the
works by Faria (2012; 2013) and by Cafezeiro and Gadelha (1996), among others, the
present paper aims to appreciate the contribution of popular culture to the development of
Brazilian theatre, in partnership with William Shakespeare’s works.

Keywords: Shakespeare. Amateur Brazilian theatre. Popular group theatre.
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Introducao

No percurso de desenvolvimento de uma teatralidade brasileira, muitos foram os
caminhos adotados, sempre permeados pelo comico e pelo popular. “O teatro brasileiro
que herdamos dos amadores é a base daquele que hoje possuimos.” (FERNANDES in
FARIA, 2013, p. 80), desenvolvido e modernizado pelos grupos de teatro popular do
século XX, com inovagdes cénicas e o trabalho coletivo.

O carater coletivo de producao, os estudos continuados da relacdo entre texto e cena
sdo apenas algumas das caracteristicas dos grupos de teatro popular contemporéaneos.
Esses grupos distanciam-se do carater primeiro do teatro brasileiro que buscava em
grande medida agradar ao publico por todos os meios possiveis. A grande maioria desses
grupos possui uma perspectiva artistica (politica) que delineia seus trabalhos.

A partir do contexto da década de 1970, no qual o molde dos grupos é mais
préximo do que o que se encontra atualmente, Mariangela Alves de Lima (que traduz
Ricardo III, para encenagdo em 1975 no Teatro Municipal José de Castro Mendes, em Sao
Paulo, com direcao de Antunes Filho), propde um contraponto entre os teatros de grupo e

as empresas teatrais (profissionais) que elucida muito bem nosso ponto de partida:

O grupo significa uma tentativa de eliminar do interior da criacao teatral a
divisdo social do trabalho. E uma entidade ideal, célula anomala no tecido
politico e econdmico do pais, que representa para o artista de teatro uma
estratégia foquista. Mil grupos de teatro podem irradiar para d&reas
circundantes a produgdo artistica a ideia de que é possivel arregimentar,
unir, socializar. O grupo em vez de empresa, a coletivizagdo do produto em
vez do lucro retornando ao dono do capital. [...] E o que é que o grupo tem
que a empresa nao tem? Em primeiro lugar, é contra. Sendo contra, tem
algumas raizes fincadas na década anterior. Seu ascendente direto é a
companhia, as famosas companhias ensaiadas e executadas por elencos
insatisfeitos com a linha de montagem na producdo artistica: Os
Comediantes, o Teatro Brasileiro de Comédia, o Arena, o Oficina. [..] Sao
companhias que tém um idedrio artistico, que pretendem uma unidade
entre diferentes encenac¢des que ndo seja apenas uma satisfagdo imediata as
exigéncias do consumidor, mas também uma manifestagdo da vontade dos
artistas empenhados na confeccdo de uma obra. Além do lucro pretendem
imprimir na memoria do espectador uma imagem residual, que sobrevive a
duragdo do espetaculo. (LIMA, Anos 70 - Teatro, 1980, apud GUINSBURG;
PATRIOTA in FARIA, 2013, p. 298)

A participacdo desses grupos na contracorrente capitalista, mais preocupada com o

fazer teatral do que com os lucros gerados, é um dos aspectos que evidencia a grande
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importancia de sua recuperacao histérica. Vinculando-se aos textos shakespearianos numa
tentativa de (re)popularizar sua obra, fugindo de identidades de supremacia consolidadas,
concernentes ao dramaturgo em questdo, ao longo dos séculos, distancia-se das
convengdes academicistas com as produgdes dos amadores e dos grupos de teatro
popular. Desse modo sdo possiveis interpretacdes do texto shakespeariano ndo pautadas
nos moldes classicos, mas permeadas pelos conceitos mais modernos de encenagao, donde
a liberdade para com o texto se faz presente, além das inovagdes pavimentadas pelos
grupos amadores no século XX, com a modernizacao teatral no Brasil, presentes até as

encenacdes mais contemporaneas.

O inicio dos amadores com Shakespeare

Os primeiros espetaculos amadores, feitos por aqueles que nao viam no teatro uma
profissdo, mas uma atividade paralela as carreiras profissionais, eram vistos no Brasil
desde o século XVIII a partir de montagens com atores dos mais diferentes niveis sociais,
além de espetaculos isolados que apareciam, em sua maioria, nas festas populares, no
século XIX.

Os teatrinhos de feira eram aproveitados para dar palco as encenagdes, misturando-
se populares e intelectuais. Nessas representacdes, assim como nas representacdes das
companhias italianas que aportavam no Brasil nas duas primeiras décadas do século XX, ja

eram vistas influéncias do comico popular proveniente da Commedia dell’Arte,

[...] conforme as descreve Thomas Ewbank, com animais ensinados, fogos e
figuras ‘de papel colorido sustentadas por delicadas armagdes’, executando
piruetas no alto de mastros, bufdes “irresistiveis’ e até mesmo ntimeros da
Commedia dell’Arte, como a mengdo que faz a Punch e Juddy, uma das
referéncias de As Desgracas de uma Crianca. (RAMOS in FARIA, 2012, p. 128-
129)

Quando da aparicdo de varias companhias estrangeiras no Brasil, nos anos finais do
século XIX, muito do que se tinha pensado em termos de um teatro nacional acabou
ficando apagado, de certa maneira. As companhias que ndo possuiam seus teatros
proprios eram levadas a procurar outros lugares para encenagdes, algumas vezes ndo
conseguindo publico para pagar as despesas. Nessas tentativas muitos se deslocaram dos

grandes teatros do Rio de Janeiro para pragas, sendo os artistas portugueses os primeiros a
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explorar a “praca do Rio de Janeiro”. Esse movimento que desloca os atores ja de
companhias constituidas para fora do teatro, encontra repercussdao no caminho dos grupos
de teatro popular que se apresentam nos mais diferentes locais atualmente, inclusive em
diversas pragas. Nessas tentativas, Shakespeare ainda figurava com mais relevancia nas
encenacdes de companhias estrangeiras do que propriamente nas encenacdes brasileiras.
No inicio do século XX, os “autores-ensaiadores” Cardoso de Menezes e Carlos
Bettencourt criaram uma dindmica de encenagdo interessante aos grupos ou coletivos
teatrais que viriam a se desenvolver nesse mesmo século. Sempre presentes nos ensaios,
nao somente escrevendo os textos para a encenagdo, prenunciavam um carater coletivo,
mesmo que inicial, de producao que envolvia todos os integrantes da companhia® assim
como evidenciava a liberdade que ganhava forga na interpretagdo dos textos teatrais,

fugindo das convencdes demasiado canonicas.

[..] a relacdo dos autores com os demais profissionais integrantes da
companhia era intensa e permanente: participavam das decisdes sobre a
montagem do espetdculo ao mesmo tempo que decidiam sobre a
distribuigdo dos papéis, pois criavam suas personagens visando a cada
intérprete da companhia. (CHIARADIA, 2003, p. 158)

No Rio de Janeiro, apés a Primeira Grande Guerra, surgiram alguns dos grupos
amadores mais proeminentes na histéria da dramaturgia nacional: o Teatro do Estudante
do Brasil (TEB), de 1938, foi o primeiro que estimulou em grande medida a modernizacdo
do teatro no Brasil com as inovagdes técnicas presentes nas encenagdes, inclusive com a
estreia com Romeu e Julieta e com a encenagdo muito revisitada pela critica de Hamlet, em
1948. Junto com o TEB, fizeram forca em territério carioca, o grupo d’'Os Comediantes e o
Teatro Universitario, os dois também de 1938.

Em Siao Paulo, mantendo-se no eixo tao comentando pela critica, os grupos
amadores foram marcados inicialmente pela criacdo do Teatro Universitario (TU) ligado a
Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP, a partir do grupo de Georges Raeders,
em 1937. Esse grupo, a partir de uma proposta mais definida esteticamente, em 1939,

apresenta no Teatro Municipal de Sdo Paulo, as pecas shakespearianas Como quiserdes e

2 E nesse mesmo periodo que as pecas musicadas, tdo populares, ganham um carater mais popular ao
evitar os refinamentos da lingua portuguesa, de influéncia lusitana, e introduzir o linguajar popular, com
girias e borddes que se popularizam entre o puiblico que frequentava os teatros.
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Noite de reis e tem papel importante na fase transitéria de modernizagdo do teatro
brasileiro enquanto grupo amador pelas inovagdes cénicas.

O repertério que os grupos amadores tentavam buscar era diferente daquele
apresentado pelas companhias profissionais e em virtude desse distanciamento acabavam
se aventurando em textos hoje considerados classicos, talvez mais dificeis tecnicamente e
sem tanto apelo ao grande publico para geracdo de lucro. “No momento em que se
multiplicam os conjuntos teatrais e os diretores se atropelam a procura de textos, é
sintomatico que as pegas de um escritor da importancia de Tchekhov continuem presentes
apenas nas representacdes de amadores” (SOUZA, 2008, p. 161). Assim como o
dramaturgo russo, Shakespeare se liga aos teatros amadores na mesma medida em que se
distancia das encenagdes “perfeitas” das companhias profissionais, possibilitando outras
abordagens do texto teatral a partir das inovagdes e liberdades presentes nesse caminho de
modernizacao do teatro.

O Grupo de Teatro Experimental (GTE) foi um desses grupos amadores, com
membros da alta sociedade paulistana ligados aos English Players. Apesar da producao
elite-elite (como ocorria com muitos dos grupos amadores ao participarem de atividades
teatrais como algo paralelo), eles definiram, como objetivo para o grupo, algo muito
proprio do contexto de desenvolvimento teatral no Brasil com os grupos amadores, pois
pretendiam “[...] levantar o nivel do teatro brasileiro, fazer um teatro-cultura e educar o
publico para a aceitacdo de pecas fora do ambito das possibilidades do teatro profissional
da época” (FERNANDES in FARIA, 2013, p. 70). Dentro desse objetivo, Shakespeare foi
utilizado para a encenagao de As alegres comadres de Windsor, em setembro de 1946, uma
comédia fora das quatro grandes tragédias com mais apelo ao publico e recorrentes no
teatro profissional.

Em Sao Paulo ainda com influéncia do Teatro Universitario ligado a USP, apds seu
fim em 1941, surge em 1943, com membros desse ultimo grupo amador universitario
paulistano, o Grupo Universitario de Teatro (GUT) que, apesar de possuir objetivos
proximos ao do GTE, diferenciava-se pela tentativa de valorizagdo do teatro nacional, com
autores de lingua portuguesa, preferencialmente brasileiros, o que ndo se manteve
propriamente com o passar dos tempos. Nao foi um grupo que utilizou Shakespeare em

seu repertorio, assim como o TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), além de referéncias
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intertextuais, por exemplo, com a encenacdo de Romanoff e Julieta de Peter Usinov, em
1959, com claras referéncias a tragédia shakespeariana romantizada na interpretagao
classica.

A diferenga das companhias profissionais que carregavam no nome de um ator
excepcional a sua marca, os grupos de teatro popular surgidos a partir das décadas de
1950-1960, formados nas possibilidades de modernizacdo pavimentadas pelos grupos
amadores, mantinham um carater mais coletivo de producado, onde varias interpretagdes
do texto eram bem-vindas, ampliando-se suas possibilidades. Havia um senso de
coletividade de producdo, donde se reuniam os atores em torno de um ideal comum e a

“”

partir desse objetivo promoviam-se “[..] leitura minuciosa do texto, conhecimento
detalhado do dramaturgo escolhido, geralmente um estrangeiro, cldssico ou moderno”
(VARGAS in FARIA, 2013, p. 105). Os grupos de teatro popular que vieram a se
desenvolver a partir desse contexto distanciam-se das companhias profissionais e de seus
métodos de producado cénica pensados somente para o palco, sem aberturas, consolidando
métodos de inovagdo técnica principiados pelos grupos amadores. “Além do mais, em
oposicdo as formas artisticas individualistas a que estdvamos habituados, como o romance

e a poesia, estas novas tentativas estéticas traziam para o nosso meio a experiéncia inédita

do trabalho grupal de criacdo, mais coerente com a vida urbana” (SOUZA, 2008, p. 134).

Os grupos de teatro popular se formam na esteira dos amadores

Na década de 1950 o teatro brasileiro comeca a tomar fei¢des mais nacionalistas, a
partir da afirmagcdo de uma teatralidade realmente brasileira, com menos influéncias
estrangeiras. Na atuagdo de Boal no cendrio brasileiro, por exemplo, as produgdes do
teatro no Brasil se distanciaram ainda mais da influéncia das producdes estrangeiras,

tentando imprimir um carédter nacional mesmo a personagens estrangeiras.

Nacionalizdvamos a personagem estrangeira, ao passo que o outro grupo
(TBC) alienava as personagens nacionais. As personagens brasileiras que
eles faziam, vocé olhava e dizia: “Essas personagens nao tém nada de
brasileiro”, ainda que se chamassem José da Silva ou Jodo de Sousa”. [E
conclui,] no final dos anos de 1950, estdivamos num momento especial de
luta. Deviamos afirmar uma arte que ndo fosse totalmente guiada pelos
padrdes estrangeiros. (BOAL apud VARGAS in FARIA, 2013, p. 116)
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O que foi produzido a partir desse momento, em termos de utilizacdo do texto
shakespeariano, alterou-se nas décadas seguintes na mesma medida com a impressdo de
brasilidade nos personagens shakespearianos, brasilidade essa encontrada até hoje com
encenacgdes, por exemplo, do grupo nordestino Clowns de Shakespeare. Ainda no
percurso histérico em questao, é valido mencionar a atuagao do grupo amador O Tablado,
de 1951, que contava com a presenca de Maria Clara Machado, conhecida por sua
producao para o teatro infantil. Foi um grupo que se iniciou como amador, mas apods trés
anos de existéncia comecou a tender a profissionalizacdo, mesmo que com suas
publicacdes proprias no Cadernos de Teatro, a partir de 1956, tentassem estimular o
desenvolvimento do teatro amador no territério brasileiro com instrucdes tedricas e
préticas do fazer teatral. Muito embora tenha feito seu papel na modernizacao do teatro
brasileiro, o dramaturgo elisabetano s6 ganha espaco em seu repertério apds a
profissionalizagdo: a primeira com direcao de Maria Clara Machado em 1964 com Sonho de
uma noite de verdo; em 1967, com traducdo de Ana Amélia Carneiro de Mendonga, encena-
se Hamlet; Macbeth, em 1987, com direcdo e adaptagdo de Ricardo Kosovski e Romeu e
Julieta, em 1991, com a tradugdo de Décio Pignatari.

O Teatro Oficina, fundado em 1960, com carater de grupo a partir dos anos 1970,
depois denominado como Teatro Oficina Usyna Uzona, atuante até hoje, assim como os
demais grupos citados, tem Shakespeare em seu repertério ao longo de seus anos de
trabalho. A encenagao mais conhecida relacionada ao grupo em termos shakespearianos é
a producgado do polémico Ham-let, com direcdo e adaptagdo de José Celso Martinez Corréa
em 1993. E um grupo com que afirma sua atuagdo politica nas encenacdes, assim como
ocorreu com muitos dos grupos nas décadas de 1960-1970, durante o periodo da ditadura
militar, em que era necessario reafirmar o interesse nacional de democratizacao.

Nessa retomada, um nome a ser ressaltado nas producdes shakespearianas
produzidas a partir da década de 1960, é o de Antunes Filho, pois em 1965, um ano ap6s o
golpe de instauracao da ditadura militar, dirige a encenagao de Romeu e Julieta e monta A
megera domada, continuando com Shakespeare ao longo de sua carreira com Jiilio César em
1966, Ricardo III em 1975, Romeu e Julieta, novamente, mas agora com o CPT (Centro de
Pesquisa Teatral do Sesc), em 1984 e Trono de sangue, em 1992, numa adaptacdo de Macbeth

e claras referéncias a producdo oriental do filme de Akira Kurosawa.
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Tanto nesse espetaculo quanto em Romeu e Julieta (1984), a tragicidade e o
lirismo sdo privilegiados em detrimento de qualquer desejo de
reconstituicdo de época ou fidelidade histérica. A sintese de motivos
sobressai nas duas encenagdes, mas a priorizagdo dos canais simbolicos é
mais evidente em Macbeth, com marcagdes coreograficas préximas do butd
e composicdes de lentiddo minimalista. (FERNANDES in FARIA, 2013, p.
333)

Durante a ditadura militar, com a repressdao cada vez maior pela censura, muito do
que se tinha em termos de movimentos de teatro popular e grupos amadores foi
desmantelado. E, apesar da censura ndo encontrar em Shakespeare possibilidades politicas
de interferéncia na ditadura instaurada, o bardo continuou a ser encenado, em menor
medida sim, pelo carater nacionalista que tomava conta dos palcos, mas ainda presente
como forma de questionar, em suas possibilidades, a luta pelo poder em vigor no periodo.
O que se produziu de teatro nesse periodo girou em torno de grupos mais consolidados
como o CPC (Centro Popular de Cultura), onde a critica ao regime ditatorial se fazia
presente na discussdao dos assuntos nacionais, com pegas de protesto ou que enfocassem os
desmandos do novo governo. Diante desse cendrio, portanto, as pecas shakespearianas
foram encenadas com menor frequéncia pelos teatros de grupo’® pelo menos até o inicio de
uma tentativa de redemocratizacdo do pais a partir dos anos 1970 - ou, se foram
encenadas, os registros sao poucos pelos mesmos motivos da censura.

Com a redemocratizagdo ganhando espago aos poucos, e a luta politica dos artistas
diminuindo, tentava-se desvencilhar, a partir de meados da década de 1970, de um carater
mais sério e firme de atuacdo (ndo sendo essa uma afirmacdo generalizadora, pois muitos
grupos mantiveram a forte atuacdo politica como ja ressaltado na mengao do Oficina).
Nesse contexto, uma nova configuracdo dos grupos de teatro popular, mais préximos aos
atuais, se constréi com a coletivizagdo e o processo colaborativo se tornando cada vez mais
comuns nos processos artisticos de produgdo. Esses grupos tinham como orientacdo de
trabalho, enquanto coletivos teatrais, além da perspectiva critica e dialética, “[...] a busca
continuada de uma expressao dramaturgica popular e critica em relagdo ao mercado e a
ideologia veiculada na midia.” (BETTI in FARIA, 2013, p. 209), ou seja, de contracultura,

mesmo que muitos se apresentando enquanto coletivos pequenos e locais. Em 1971, por

3 Essa afirmacédo se baseia na falta de documentagédo do referido periodo, pelo menos referente aos grupos
de teatro popular. Em relagdo as companhias profissionais, a encenagdo de textos shakespearianos era
recorrente, pois o governo ditatorial ndo acreditava na possibilidade das pecas apresentarem um carater
politico e contestador em relacdo ao contexto em que se inseriam as representagoes.
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exemplo, um grupo de teatro popular (coletivo), Grupo Pao e Circo, surge no porao do
Oficina em Sao Paulo. E formado por jovens e em sua primeira encenacdo com a mescla de
inimeros textos de autores diferentes, Shakespeare se faz presente a partir da utilizacao
do texto de A tempestade. Em 1975, préximo a dissolu¢do do grupo, representa Titus
Andronicus, encenagdo essa que recebe criticas pela agressividade de algumas cenas,
chocando o publico.

A partir desse contexto e dos novos moldes dos grupos de teatro que vém a se
formar, mantendo-se no eixo Rio-Sdo Paulo, tem-se a formacdo do Grupo de Teatro
Ornitorrinco, de Sdo Paulo, fundado em 1978 por Caca Rosset, com suas encenacdes de
textos classicos e vanguardistas, emprestando de Shakespeare parte de seu repertorio que
serd encenado também fora de terras brasileiras. A comédia dos erros é encenada pelo grupo
em 1992 tanto em Sao Paulo quanto em Nova York no Delacorte Theatre. Um ano antes,
no mesmo teatro, é encenada a pega Sonho de uma noite de verdo. Com curta duragdo, um
grupo de teatro que também foge do empresariado, o grupo Pessoal do Despertar (1979)
se interessa pelo texto shakespeariano em 1982, com a encenacdo de seu penaltimo
espetaculo, A tempestade, tomando como cendrio um espaco natural ao ar livre.

Nesse momento, tdo importante ao percurso de desenvolvimento da dramaturgia
no Brasil, é necessario reafirmar como os teatros de grupo surgiam ainda na esteira da
modernizagdo proporcionada pela inovacao técnica dos grupos amadores, como ocorrido
nas décadas de 1940-1950, e pelos primeiros grupos de teatro popular constituidos pelo
Arena, o Oficina, o CPC, por exemplo. Distanciam-se dos moldes cldssicos (ndo dos textos
considerados “classicos”) de encenacdo das produgdes profissionais/empresariais que
reafirmavam o posicionamento ideolégico daqueles que detinham o poder, mas agora,
“menos politizados” devido ao novo contexto de redemocratizagao.

Os classicos nacionalizados trazem situagdes e palavras precisas. Facilitam
mais, é evidente, a compreensao do que seja um teatro popular. E, além do
mais, o territério é vasto e disponivel para a experimentagdo dos atores.
Nao resta davida de que a geracao dos anos de 1960/1970, consciente ou
inconscientemente, volta-se, revisitando-as, para as grandes figuras do
teatro popular [amador]: Oscarito, Grande Otelo, Alda Garrido e Dercy
Gongalves.

A década de 1960 principia a exigir do publico compreensdo e reflexao
critica. Bertolt Brecht (1898-1956) e o encenador Roger Planchon, ativo
desde 1953, passam a dominar o pensamento dos encenadores e atores
mais jovens. (VARGAS in FARIA, 2013, p. 117)
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Pode-se dizer que os amadores, portanto, pavimentaram o caminho seguido pelos
grupos de teatro popular chegando ao que encontramos nos dias atuais, diferenciando-se
na medida em que as novas producdes ndo sdo, em sua grande maioria, producdo da elite
para a elite, como atividade concomitante e desinteressada com o desenvolvimento do
teatro no Brasil, mas sim moldadas a partir de um interesse estético mais amplo, que se faz
pontualmente de maneira mas popularizada, unindo diferentes classes na medida do
possivel dentro da sociedade capitalista em que se insere.

Fora do eixo Rio-Sao Paulo é importante ressaltar o trabalho de grupos teatrais
populares que fazem uso do texto shakespeariano com grande repercussdo em suas
encenacdes com impressao de uma identidade nacional, como o Grupo Galpao, fundado
em 1982 em Belo Horizonte. Com o espetaculo Romeu e Julieta, estreiam Shakespeare dez
anos depois de sua fundagdo, com a primeira encenagdo em 1992. Esse espetaculo ficou
conhecido em diversos lugares do Brasil e em outros paises, apresentando-se, inclusive, no
Globe Theatre, na Inglaterra.

Com esse grupo (mas ndo somente com ele), Shakespeare volta a ter certo apelo
popular (mesmo apesar da necessidade de insercdo do grupo nos teatros que atingem
apenas uma elite burguesa, ainda), além de apresentar caracteristicas brasileiras, como o
cOmico sempre presente, a influéncia da Commedia dell’Arte* (como em vdarios grupos
fundados a partir de entdo), o carro enquanto elemento cénico, uma Veraneio (carro
comum no Brasil entre as décadas de 1960 e 1990), o frevo, além das cangdes populares,
inseridas na peca. E um grupo de atores que faz pesquisa e estudos durante os ensaios e
troca experiéncias com diversos diretores e atores de outros grupos e movimentos teatrais
brasileiros, assim como os Clowns de Shakespeare, grupo nordestino fundado em 1993, que
tem Shakespeare em seu repertorio - compartilhando experiéncias e trocando influéncias.

A coletivizacdo do trabalho - que se da com os grupos de teatro popular a partir da
década de 1970 -, d4 inicio também aos chamados coletivos teatrais a partir da década de
1980 com projetos de criacdo horizontais, compartilhados. Alguns coletivos que surgem
nesse contexto, inclusive hoje em dia se autonomeando tribos de atuadores ou trupes e

que trabalharam com o texto shakespeariano sdo a Cia dos Atores (1987), que encena

4 A Commedia dell’Arte ou o clown, como referido no presente trabalho, foi muito incentivada pelos circos-
teatro, com registros iniciais que remontam ao primeiro palhaco negro do Brasil, Benjamin de Oliveira,
que chegou a encenar Ofelo. As tradi¢des populares encontram abrigo nos circos-teatro ao longo do
século XX, dai procede sua influéncia nos grupos de teatro popular.
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Ensaio.Hamlet em 2004, numa adaptacao da pega shakespeariana; o Armazém Companhia
de Teatro de 1987 (ja citado anteriormente), onde a figura de Paulo de Moraes, a partir de
sua retomada da estética de colagem, produz em 1990 a peca A construgio do olhar, com
varios assassinos shakespearianos (GARCIA in FARIA, 2013, p. 316); a Sutil Companhia de
Teatro (1993), que conta com Felipe Hirsch na producdo, por exemplo, de Estou te
escrevendo de um pais distante (1997), peca centrada na figura de Hamlet a partir da releitura
de Shakespeare e da peca de Antdnio Abujamra®, Um certo Hamlet (1991); além de coletivos
como Os Satyros (1989); a Companhia de Teatro Atores de Laura (1993); o grupo de teatro
de boneco de Belém do Pard, Usina Contemporanea de Teatro (1989); o Grupo Nés do
Morro (1986), mais vinculado a comunidade do Morro do Vidigal no Rio de Janeiro; e o
Grupo Ta na Rua, de teatro de rua, fundado em 1980 por Amir Haddad.

Além dos grupos citados, existem intimeros outros, muitos deles sem possiveis
registros de fécil acesso, que, possivelmente, utilizam o texto shakespeariano em suas
producdes, imprimindo cada um a seu modo, de acordo com as relagdes coletivas
estabelecidas, um padrdo de construgdo dramattrgica préprio que, geralmente, utiliza de
textos prontos para colagens ou como suporte para a encenacao a ser construida ao longo
dos ensaios coletivamente e que exprime diferentes interpretagdes possiveis ao texto.

Grupos de teatro ainda surgem com forte cunho de critica politica, seja trabalhando
com a criacdo do proéprio repertdrio, seja com a adaptacdo de classicos para o contexto da
sociedade contemporanea, ainda que a partir de 1990 em menor ntimero do que no
primeiro periodo em que surgem grupos de teatro popular como o Arena e o CPC, nas
décadas de 1950-1960. Exemplos desse posicionamento sdo os trabalhos do grupo Folias
d’Arte (1997), em sintonia com a Companhia do Latdo, de Sao Paulo, que em 2003 encena
Otelo e em 2010, Medida por medida; e o grupo Oi N6is Aqui Traveiz, com recente
encenacdo da adaptacdo de Boal de A tempestade pelo Palco Giratério do SESC em 2017,
com esse mesmo direcionamento politizado, encena antes, em 1999, a peca inspirada em

Hamlet, escrita por Heiner Miiller, Hamlet machine.

5 A contribuicdo de Abujamra para a presenca de Shakespeare nos palcos brasileiros se deu, porém, muito
antes da referida peca: Henrique IV, quando encenado na Franca em 1960, conta com sua presenga no
elenco; Hamleto, também fora do pais, em Nova York, com sua diregdo para encenagdo no Theatre for the
New City; O Hamlet é encenado em 1982, ja em territério brasileiro, em Sdo Paulo (com participagdo de
Denise Stoklos, que em 1988 dirige a adaptagdo encenada em Nova York, Hamlet em Irati); Julieta de Freud,
encenada em 1997 com sua direcao, numa versao onde Julieta é levada a analise; e Hamlet é negro, de 2002,
com texto adaptado e dirigido pelo ator, diretor e apresentador Abujamra.
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O coletivo paulistano Parlapatdes, Patifes & Paspalhdes®, fundado em 1991,
representa Shakespeare no Festival de Teatro de Curitiba, em 1998, a partir de uma
adaptacao dos 37 textos shakespearianos na peca dos estadunidenses Jess Borgeson, Adam
Long e Daniel Singer The cmplt wrks of Wilm Shkspr (Abridged), numa versdo brasileira
intitulada ppp@WIImShkspr.br sob a traducdo de Barbara Heliodora, com grande sucesso
frente ao publico e a critica. Os Parlapatdes figuram com destaque no presente trabalho
por compartilharem uma estética que apareceu em diversos grupos ou coletivos teatrais
iniciados a partir de finais da década de 1980 e durante a década de 1990: a estética
clownesca vinculada a popularizacdo do teatro e ao comico, retomando todo o panorama
de formacao do teatro brasileiro em sua concepgao comica e popular.

Outro coletivo teatral que compartilha das possibilidades de organizacdo do teatro
de grupo propiciadas na década de 1990 e da estética clown é o Coletivo Shakespeare
Livre, de Blumenau (SC), que faz intervencgdes e espetdculos com os mais variados textos
shakespearianos, distanciando-se da abordagem somente das grandes tragédias.

Compondo ainda o quadro das encenagdes mais recentes por grupos de teatro
populares, sejam eles ligados a centros universitarios ou nao, alguns dos que utilizaram
(e/ou utilizam) o texto shakespeariano em seu repertério, podem ser ainda elencados, nao
findando nem contando ainda com toda a producdo shakespeariana feita pelos grupos de
teatro popular brasileiros nos tltimos anos e no porvir, aqueles feitos, por exemplo: pela
Cia. Fabrica de Sao Paulo, Macbeth (2000); pela Cia. Teatral As Gracgas, Noite de reis (2006);
pelo Barracao Teatro, com A Julieta e 0 Romeu (1999); pela Cia. Os Dezequilibrados, com
Quero ser Romeu e Julieta (2006); pelo Amok Teatro, Macbeth (2004).

Para melhor exemplificar os aspectos relacionados aos grupos de teatro popular
elencados, inicialmente enumerados como possibilidade de consulta material, é valido
comentar, ainda que brevemente, sobre uma dessas encenagdes. Um dos grupos que tém
um projeto estético delineado e assumem o carater coletivo de producgdo é o grupo
nordestino Clowns de Shakespeare (Natal-RN). E um grupo que desde 1993 conta com o

bardo em seu repertério de encenagao, tomando como ponto de partida de sua formagao

além de todo o contexto mencionado, os modernistas Manuel Bandeira, no nome do

6 As datas das encenagdes dos grupos contemporaneos aqui relacionadas foram elencadas de acordo com
as indicagdes nos sites dos proprios grupos ou, em relagdo aqueles que ndo mantém um site ativo, foram
buscadas nas datagdes disponiveis na Enciclopédia Itati Cultural, vinculadas aos grupos em questao.
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grupo, dos versos finais do poema “Poética”, bem como a concepgao estética de producao
com a nacionalidade, a localidade e a liberdade para com os textos candnicos importados
dos europeus incentivada pelo Manifesto Antrop6fago de Oswald de Andrade.

Uma de suas recentes encenagdes, Sua Incelenga Ricardo III, muito comentada pela
critica, ganhou os palcos nacionais e internacionais apés a estreia em 2010. Na referida
encenacdo, como ocorre em outras elencadas no decorrer do trabalho, é possivel notar
como Shakespeare foi “abrasileirado”, assim como comentou Boal sobre as encenagdes da
década de 1950, quando se nacionalizavam os personagens estrangeiros. Nessa
nacionalizagdo, o grupo natalense utiliza a l6gica subvertida do clown para reformular a
encenacdo de uma das poucas pecas histéricas shakespearianas que ganha notoriedade
frente as outras tragédias e comédias, Ricardo III.

O trabalho coletivo de produgdo caracteristico do grupo fez parte do processo de
elaboracdo da encenacao de Sua Incelenca, Ricardo I1I. Contando com Fernando Yamamoto,
membro permanente do grupo, como adaptador dramaturgico, contribui¢des dos demais
componentes, e a presenca de um diretor externo (ja marcando o aspecto colaborativo dos
grupos mais contemporaneos), Gabriel Villela, o espetdculo conta a histéria de Ricardo III
com recortes e insercdes de elementos épicos.

Na peca shakespeariana referida, ndo ha a presenca de prélogo que introduz a
plateia um enredo resumido da peca que vird a seguir, porém, o grupo natalense retoma
esse recurso épico no inicio da encenacao em sua adaptagdo do texto de Shakespeare,
contextualizando a agdo que ocorrerd entre as casas de York e Lancaster e convidando a
plateia a imaginar, assim como ocorreria no teatro elizabetano devido aos escassos
recursos cénicos presentes no palco, servindo, também, como recurso de elucidacao a
plateia que, talvez, ndo conheca os desdobramentos da Guerra das Rosas.

Concebida como uma encenacao a ser feita no espago de rua, o palco, a céu aberto
(tal qual o elizabetano que ficava a mercé das condigdes temporais), é delimitado em
formato circular com pequenas armagdes de madeira com lampadas dentro e vasos com
rosas vermelhas. A iluminacdo, além da luz do dia, fica a cargo de alguns poucos focos de
luz direcionados ao centro desse palco, fios com ldmpadas penduradas (assemelhando-se
a iluminagdo natalina) e lampides espalhados pelo palco, que servem tanto como elemento

cénico proveniente da cultura popular brasileira, quanto como iluminagao.
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Dentre os elementos cénicos que fazem correspondéncia com a cultura popular
nordestina, tem-se, também, em cena, como que para dividir o palco em niveis (assim
como no palco elizabetano), trés carrocas de onde falam alguns personagens. Os tecidos
coloridos das roupas dos atores (caracteristica estética “emprestada” do diretor Gabriel
Villela), o uso de flores e alguns aderecos também compdem esse referencial popular.
Referencial esse que é completado com a presenca do cangaceiro no lugar do assassino
contratado por Ricardo III para se desfazer de seus inimigos na obtengao do trono.

A musicalidade nessa encenacdo é, ainda, um aspecto final que merece
consideragdes’. Desde o titulo quando da referéncia as “incelencas”, cantos funebres
entoados no sertdo nordestino em cortejos funerais, que se relacionam com as diversas
mortes da peca, até a utilizacdo de misicas do pop rock inglés (Queen, com trechos de
“Bohemian Raphsody”, por exemplo), a musica constitui elemento importante para
algumas quebras de ilusdo. Junto com esse aspecto, pode-se ressaltar a linguagem, a
prosddia nordestina, presente nas falas dos personagens com acentos tipicos, omissao de
fonemas na linguagem coloquial, nasalizagdo, concordancia nominal incorreta nos padrdes
da linguagem culta (como na fala de Lady Anne: “Preferiria ser uma criada a ser rainha
nessas condi¢do”) misturados com o lirismo préprio de tradugdes do texto shakespeariano
e uso excessivo dos pronomes de segunda pessoa.

Sem pretensdes de seguir os moldes classicos, o que o grupo natalense produz vem
na mesma diregdo de popularizar a obra shakespeariana, unindo os aspectos comico e
popular devidos do teatro brasileiro, como no caminho apontado anteriormente, feito
pelos grupos de teatro amador e pelos teatros de grupo ao longo de mais de cinco séculos
de desenvolvimento do teatro no Brasil (resguardadas as tentativas e direcionamentos

diferenciados em cada um dos possiveis contextos desse caminho).
Consideracgoes finais
Numa breve retomada do desenvolvimento dos grupos de teatro amador e dos

grupos de teatro popular no Brasil, é possivel compreender como a perspectiva adotada

pelos grupos amadores e pelos grupos de teatro popular ao encenar o texto

7 Para maiores consideragdes acerca da miusica em Sua Incelenga, Ricardo IlI, ver o artigo das professoras
Anna Stegh Camati e Liana de Camargo Leao, intitulado “Um Shakespeare brasileiro: a misica de cena
em Sua Incelenga, Ricardo I1I” (dados completos nas Referéncias).
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shakespeariano retoma um dos aspectos concernentes a (re)popularizacdo de sua obra.
Enquanto grupos profissionais optavam por pegas catarticas que emocionassem o publico,
partindo inicialmente, no século XIX, de traducdes adocicadas via Jean Francgois Ducis,
seguindo a risca o texto cénico, mantendo-se presos ao texto, esses grupos com carater
mais popular tomavam (tomam) textos mais “classicos” e, se é possivel assim dizer, mais
“dificeis” de ser encenados, adaptando-os muitas vezes e ampliando suas possibilidades
de interpretacao.

As escolhas pelos textos “classicos” vincula-se o carater popular que lhes é
pertinente e assim possibilitam uma aproximacdo dos textos do publico, mesmo aqueles
considerados classicos inalcancédveis como Shakespeare na sua identidade consolidada
historicamente e compartilhada por grande maioria da critica. Essa popularizagao, além de
retomar o cardter popular das pecas do periodo elisabetano, permite combater a
canonizacdo extrema de uma atividade artistica considerada popular desde seu principio,
o teatro.

Valorizar produgdes e técnicas passadas frente as inovagdes permitidas ao decorrer
dos séculos acaba por distanciar, muitas vezes, o ptblico de uma cultura que lhes é devida
e que deveria ser acessivel. O trabalho feito pelos grupos elencados ao decorrer do
trabalho, nesse sentido, sdo de extrema importancia para retirar a concepgdo de que
Shakespeare é um classico inalcan¢avel. Mesmo que os processos de inovagdo cénica e a
coletivizacdo nado alcancem toda a produgdo shakespeariana dos grupos de teatro, com os
trabalhos pontuais feitos por cada um dos grupos mencionados e dos muitos outros que
ndo foram, alcanga-se uma devida tentativa de popularizagdo de sua obra, importante nos
tempos atuais em que o academicismo exacerbado parece, por vezes, aumentar ainda mais

a distancia entre o publico e a arte.
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O rei da vela: o “aqui e agora” do Teatro Oficina
durante a ditadura brasileira

D ramaturgia —j

SN RO GO 2 ) .
O rei da vela: the "here and now" of Oficina Theater
during the Brazilian dictatorship
Mariana Figueir6 Klafke'
Resumo

O artigo se propde a analisar a montagem de O rei da vela pelo Teatro Oficina em 1967,
considerando este um momento fundamental tanto para o grupo em sua trajetoria estética
e politica quanto para a cultura brasileira em um momento de reflexdo sobre as
responsabilidades da esquerda na conjuntura histérica de entdo. Mobilizando diversos
textos criticos que analisam a montagem, buscamos compreender como o Oficina se
apropriou do texto oswaldiano em contexto histérico diverso, o que essas escolhas
mostram sobre as posi¢des politicas do grupo e que impactos a pega trouxe para sua
historia.

Palavras-chave: Teatro Oficina. Teatro e Politica. Ditadura.

Abstract

The article proposes to analyze the production of O rei da vela, play by Oswald de
Andrade, performed by the Teatro Oficina in 1967, considering this a fundamental
moment both for the group in its aesthetic and political trajectory and for the Brazilian
culture in a moment of reflection on the responsibilities of the Left in the historical context
of that time. By mobilizing several critical texts that analyze the production, we seek to
understand how the Oficina appropriated the Oswaldian text in a diverse historical
context, what these choices shows about the political positions of the group and what
impacts the play brought to their history.

Keywords: Teatro Oficina. Theater and politics. Dictatorship.
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Comentarios iniciais

O rei da vela, pega escrita por Oswald de Andrade em 1933 e publicada em 1937, faz
parte de uma trilogia de textos teatrais intitulada Trilogia da Devoragao, da qual também
fazem parte os textos O homem e o cavalo, de 1934, e A morta, de 1937. A maior relevancia de
O rei da vela, porém, se d4 muito mais tarde e de forma descolada das demais pegas
oswaldianas, quando é encenada em 1967 pelo Teatro Oficina de Sdo Paulo. Trata-se de
uma peca dificil de se analisar em toda sua relevancia. Ater-se unicamente ao texto ndo da
a dimensdo que a obra teve na cultura brasileira, j& que seu impacto revolucionario se da
propriamente com a montagem do Oficina. Além disso, a montagem tem um caréater
“autoral” forte por parte do diretor, ao qual s6 temos acesso via criticas e depoimentos do
proprio José Celso Martinez Corréa.

E bastante recorrente na critica, inclusive imediata na época da montagem, de que
foi a encenagdo do Oficina que deu ao texto modernista real relevancia na cultura
brasileira. Considerando o contexto de uma ditadura civil-militar fortemente calcada em
um discurso de valores ligados a Deus, a Patria e a Familia, a peca de Oswald encenada
pelo Oficina, em uma linha de provocagdo cruel e agressiva, teve um impacto altamente
polémico que mexeu com os animos tanto conservadores quanto de esquerda. Além disso,
em uma visada que considere o desenvolvimento interno do teatro brasileiro, é necessario
lembrar que neste momento historico Oficina e Arena sdo os grupos de maior visibilidade
no pais, e para o Oficina é consensualmente O rei da vela que marca uma virada andrquica
e revoluciondria na sua trajetéria. Para a cultura brasileira de forma mais ampla, cabe
lembrar também o quanto essa virada é fundamental para o movimento tropicalista, que

abalara estruturas nos anos seguintes.

N .

O redimensionamento da relagdo com o publico, a critica a militancia
conscientizadora, a valorizacdo das realidades ‘menores’ ligadas a
experiéncia cotidiana e a recusa do ideario nacionalista-populista, em favor
de uma brasilidade renovada (que buscava em Oswald de Andrade um
ponto de referéncia) definem, em linhas gerais, essa nova disposicao. De
forma exemplar, estd presente na radicalizacdo do grupo baiano que,
langando a cangao Tropicilia de Caetano Veloso e o LP Panis et Circencis,
ambos em 68, agita o ambiente cultural, fornecendo-lhe com o Tropicalismo
a identidade de um movimento estético, de uma moda, de uma atitude
politica e existencial. (HOLLANDA; GONCALVES, 1982, p. 65)
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O ano de 1967 foi um ano marcado pela centralidade da questdo do engajamento na
cultura brasileira. Em todas as manifestagcdes artisticas (cinema, musica, teatro, literatura,
artes plésticas etc.) este ponto é recorrente e objeto de polémicas. Internamente na
militdncia de esquerda, trata-se do momento em que estdo se definindo mais claramente as
posigdes divergentes entre resisténcia politica pacifica e luta armada. Por um lado, um
regime politico cada vez mais claramente autoritario e mais firmemente institucionalizado;
por outro, uma esquerda disposta a radicalizar a resisténcia. A cultura, neste contexto,
ainda conta com o seguinte dilema: “a arte engajada (sobretudo na musica popular e no
teatro) e os intelectuais de esquerda desfrutavam de cada vez mais espaco e prestigio na
midia e na industria cultural, ao mesmo tempo em que estavam cada vez mais isolados do
contato direto com as classes populares” (NAPOLITANO, 2001, p. 60). O publico
disponivel era majoritariamente composto pelas classes médias urbanas. O entendimento
desta situagdo é central na virada do Oficina nesse ano, cuja nova posigao é essencial para
compreender o impacto de O rei da vela neste momento.

Apé6s o incéndio em seu espaco, o Oficina passou um periodo realizando
remontagens que o grupo sentia estarem defasadas em relacdo a visdo que tinham neste
momento pos-1964. Com a montagem de O rei da vela, o grupo encontra seu “aqui e agora”
com um texto para inaugurar sua nova casa e também inaugurar uma nova comunicacao
com o publico, mediada por uma nova visao da realidade brasileira. Zé Celso se pergunta
no “Manifesto do Oficina”: “Senilidade mental nossa? Modernidade absoluta de Oswald?
Ou pior, estagnacao da realidade nacional?” (CORREA, 2003, p. 21). A dltima opgio da
chave importante da leitura do grupo sobre o momento histérico. Para o diretor e porta-
voz das ideias do Oficina, ndo havia mais possibilidade de cantar a nossa terra depois de
toda a festividade pré e pos-golpe, e em Oswald o grupo encontrou um cogito para ser
também seu: Esculhambo, logo existo! “Oswald nos deu n'O rei da vela a 'férma' de tentar
aprender através de sua consciéncia revoluciondria uma realidade que era e é o oposto de
todas as revolugdes. O rei da vela ficou sendo uma revolugdo de forma e conteddo para
exprimir uma nao-revolugio” (CORREA, 2003, p. 22-23). A peca virou manifesto do grupo

para comunicar sua visao da “chacrinissima” realidade nacional.

De um lado, a histéria de Mr. Jones (personagem americano da peca) e de
outro os Jujubas (massa marginal representada na peca nao por um ser
humano, mas por um cachorro) e sua ndo-histéria - no centro o chamado

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 125-144, 2017. 127


Fulvio
Máquina de escrever
127


‘homem brasileiro” que s6 e impotente para fazer sua histéria tem que
partir para seu simulacro de histdria: sua existéncia carnavalesca, teatral e
operistica. [...] Ndo ha histéria, ndo ha acdo no sentido hegeliano. A tese
ndo engendra sua antitese por si s6. A estrutura (tese) se defende
(ideologicamente, militarmente, economicamente) e se mantém e inventa
um substitutivo de histéria e assim de tudo emana um fedor de um imenso,
de um quase cadaver gangrenado ao qual cada geracao leva seu alento e
acende sua vela. Histéria ndo ha. H4 representacdo da Histéria. Muito
cinismo por nada. (CORREA, 2003, p. 23-24)

José Celso se propde com seu trabalho de direcdo a fazer uma leitura prépria do
texto oswaldiano, argumentando que uma “montagem fiel” seria um contrassenso,
considerando o poder criativo anarquico do autor da pega. O diretor considerou a pega
incrivelmente ligada as estéticas do periodo, uma superteatralidade que é, nas suas
palavras, “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, 2003, p.
25), vendo nela potencial de mexer com o cendrio teatral brasileiro, tdo distante das
inovacdes do Cinema Novo, na sua visao.

A nova relacdo com o publico que o Oficina estabelece a partir de O rei da vela
depende da leitura do grupo sobre este ptublico e sobre a conjuntura politica. Na famosa
entrevista publicada no Caderno Especial n°. 2 da Revista Civilizagio Brasileira em julho de
1968, Zé Celso afirmou reiteradas vezes sua avaliacdo de que havia disponivel toda uma
gama de espetdculos mistificadores, destinados a aplacar a boa consciéncia burguesa, que
consumia justificativas mediocres da sua posicdo e participacdo na vida nacional. “Esta
justificativa ideolégica tem girado em torno de um maniqueismo que o coloca como
vitima, emocionada ou gozadora, das pedras do seu caminho. Isto é: os militares, os
americanos, o burgués reaciondrio (esse adjetivo é necessario)” (CORREA, 1968, p. 19).

José Celso Martinez Corréa se refere ao que chama de “melhor ptblico”, o publico
progressista que procura algum contetdo ideolégico na cultura, e para o qual o diretor
pensa ser o melhor, em termos de eficacia politica, a destruicdo de suas defesas e
justificagdes. O Oficina se coloca em uma postura de desmascarar a realidade brasileira e o
publico diante dele mesmo, obrigando-o a deparar-se com a miséria que envolve seus
pequenos privilégios, que dependem de diversas concessdes, oportunismos, recalques e
castragdes. O grupo se propde, considerando o seu publico, a fazer um teatro da
deseducacao, confrontando-o. A expectativa do diretor era que isso despertaria a

necessidade da iniciativa individual, o que ele defende ser a tinica forma de acdo em “um
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pais onde tudo tem que ser inventado, criado, onde o fator de castracdo pessoal em funcao
de ortodoxias politicas importadas e atitudes que somente revelam um super comodismo
e a absoluta falta de criatividade, tem sido a nota mais importante” (CORREA, 1968, p. 20).
Zé Celso acredita estar lidando com um publico heterogéneo, que nao responderd como
classe, e por isso este viés da iniciativa individual. A escolha pela montagem de O rei da

vela também revela uma leitura de conjuntura politica mais ampla:

Com ‘O rei da vela’, a ruptura é total. Ndo somente com téda uma linha
que vinha seguindo o Oficina, mas com todo um caminho da cultura
brasileira diretamente comprometido com o Estado No6vo e com os

Z

desenvolvimentismos posteriores. [...] O incrivel é a semelhanca do
espirito, por exemplo, da ‘cultura nacional’ do integralismo, com suas
editoras, seus Alberto Torres, seu culto do nacional a qualquer preco, com o
projeto de cultura nacional da esquerda festiva. (CORREA, 1968, p. 22)

Do ponto de vista estético, que ndo se separa das questdes ideolégicas, a montagem
de O rei da vela traz também uma nova postura importante do Oficina, que recusa diversos
modelos (0s “compensados do TBC”, a “frescura da comédia dell'arte”, o “russismo
socialista dos dramas piegas do operariado”, o “joanadarquismo dos shows festivos de
protesto”) em favor do que consideram realmente arte popular brasileira: a revista, o circo,
a chanchada. Em termos da montagem em si, Zé Celso enfatiza que se trata de uma obra
de direcdo, sendo sua maneira de ler e interpretar o texto oswaldiano: “o que ha de mais
novo no 'Rei da Vela' é um estilo de direcdo que fala através das maquilagens, dos
minimos acessorios, das interpretacées, do fato de serem atores jovens que fazem papéis
de personagens maduros, etc. Tudo isso é uma opgao nova” (CORREA, 1968, p. 25).

Sobre as reagdes do publico, Zé Celso afirma que sdo variadas, desde a apatia
silenciosa até a revolta ou a adesao. O diretor caracteriza esta vivéncia como uma situacao
de luta entre palco e plateia, uma relacdo dificil, j4 que o publico é agredido

constantemente.

A peca agride intelectualmente, formalmente, sexualmente, politicamente.
Isto é, chama o espectador de burro, recalcado e reacionario. E a nos
mesmos também. Ora, ela ndo pode ter a adesdo de um publico que nao
estd disposto a se transformar, a ser agredido. Ela ndo vai com as boas
consciéncias, com as boas almas. Mas em compensacdo ela tem a adesao de
um grande setor da platéia que se comunica com a violéncia do espetdculo.
Tem servido para mim e para o Oficina como ponto de contato com tudo
que vem surgindo de creativo e névo no Brasil. Antes do ‘Rei da Vela’, nos
viviamos isolados. (CORREA, 1968, p. 25)

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 125-144, 2017. 129


Fulvio
Máquina de escrever
129


O texto de O rei da vela apresenta uma série de caracteristicas metateatrais muito
interessantes, como personagens que praticamente representam outros personagens em
cena’, com vistas a demonstrar alguma caracterizagdo, personagens com consciéncia
dramética, que demonstram ciéncia do seu papel e fazem contato com o publico,
referéncias no proprio texto sobre sua condicdo de pega de teatro®, e ruptura da ilusdo
dramética, apresentando condi¢des de bastidores em cena, por exemplo. Esses
procedimentos levam a certo grau de distanciamento e estranhamento por parte da
plateia, o que levou muitos criticos posteriormente a apontar semelhancas com o teatro
brechtiano, apesar de assinalarem sempre que Oswald nao conhecia o trabalho de Brecht.
Acreditamos que esta comparagdo anacrdonica é um vicio de critica, que refere
constantemente os mesmos grandes nomes. Técnicas de distanciamento e estranhamento
nao sao exclusividade do teatro épico brechtiano.

Em linhas gerais, O rei da vela expde em seu enredo as aliancas entre aristocracia
rural decadente, burguesia nacional e capital estrangeiro, buscando desvendar a
engrenagem socioecondmica que move o pais. A peca é composta de trés atos que se
passam em dois espagos, o escritério de Abelardo I e uma ilha na Baia da Guanabara. A
rigor, o enredo se desenvolve principalmente no primeiro e no terceiro atos, sendo o
segundo mais propriamente um painel que caracteriza e tripudia nas aliangas que sao
tema da peca. Sabato Magaldi afirma que a peca apresenta a falta de perspectiva do
capitalismo, através de um Abelardo que rouba o outro, mas acreditamos que esta leitura
nao se sustenta: o que O rei da vela expde é justamente o funcionamento da engrenagem
capitalista, estando o poder e o dinheiro sempre nas maos dos mesmos, através das mais
sujas estratégias e aliancas ou até mesmo golpes (nem o nome do “dono do poder” muda).
Morre o capitalista, mas segue vivo o capitalismo em outras maos.

Abelardo I, o protagonista, j4 é por principio e definicdo um burgués avacalhado:
rei da vela, produto que traz em sua denotacdo certo arcaismo e indica a industrializagao
incipiente do pais. No casamento/alianca com a filha da aristocracia decadente Heloisa ja
vem outra piada: os nomes referem os famosos amantes da Idade Média, mas ndo ha amor

nenhum em jogo. Alguns criticos defendem que O rei da vela é uma pega sustentada por

Caso, por exemplo, da cena em que Abelardo II esta caracterizado como domador.

Como quando Abelardo I diz: “O que eu estou fazendo, o que o senhor quer fazer é deixar de ser prole
para ser familia, comprar os velhos brasdes, isso até parece teatro do século XIX. Mas no Brasil ainda é
novo” (ANDRADE, 2003, p. 44).
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uma tese, demonstrada através da interacdo entre tipos. Os personagens nao possuem
grande profundidade psicolégica, por exemplo. Nao se trata de um drama sobre relagdes
inter-humanas, mas sim de uma analise das determinantes sociais de certas relacoes

estruturantes do capitalismo em pais subdesenvolvido.

Analises criticas da peca

“Ambiguo até a raiz do cabelo”: sdo os termos de Roberto Schwarz para descrever
inicialmente o Teatro Oficina em “Cultura e Politica, 1964-1969: alguns esquemas”. Para o
critico, o grupo, também de esquerda, se encontra nos antipodas do Arena: “Se o Arena
herdara da fase Goulart o impulso formal, o interesse pela luta de classes, pela revolugdo,
e uma certa limitacdo populista, o Oficina ergueu-se a partir da experiéncia interior da
desagregacao burguesa em 64. Em seu palco essa desagregacao repete-se ritualmente, em
forma de ofensa” (SCHWARZ, 1978, p. 85). Ao contrdrio do Arena, que se ligava ao
publico pela simpatia e apostava no didatismo, o Oficina investia em uma espécie de
choque profanador e se ligava ao seu publico pela brutalizacdo. O raciocinio do Oficina,
em especial na figura do diretor José Celso Martinez Corréa, parte do pressuposto de que,
tendo a pequena burguesia alinhado-se com a direita (ou no minimo ndo resistido) e a
grande burguesia aliado-se ao imperialismo, qualquer consentimento entre palco e plateia
seria um erro ideolégico e estético. A questdo é que um publico consideravel “gostou” de
ser agredido e garantiu éxito comercial ao grupo.

Uma discussdo recorrente na época referia-se a perspectiva do movimento
estudantil: esta seria determinada por sua origem social pequeno-burguesa ou se trata de
uma funcdo social peculiar? Enquanto o Arena adota essa segunda opgdo e procura
estabelecer alianca com seu publico, o Oficina adota a primeira e trata a plateia em geral
em chave negativa. Schwarz afirma que, embora essa resposta ao golpe de 1964 seja mais
radical, ndo se trata de uma resposta politica: “apesar da agressividade, o seu palco
representa um passo atrds: é moral e interior a burguesia, reatou com a tradicdo pré-
brechtiana, cujo espago dramdtico é a consciéncia moral das classes dominantes”
(SCHWARZ, 1978, p. 86).

Schwarz observa que a dindmica do Oficina com seu publico inclui a possibilidade

de que parte de plateia se identifique com o agressor, de forma que, se alguém, por
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exemplo, sai da sala por sentir-se agredido ou ofendido, a satisfacdo dos demais é enorme.
Para o critico, estd dada uma volta de perspectiva e ha espaco argumentativo para nuangar

a afirmacdo de ser o Oficina um grupo de esquerda:

Instalando-se no descampado que é hoje a ideologia burguesa, o Oficina
inventa e explora jogos apropriados ao terreno, torna habitavel,
nauseabundo e divertido o espago do nihilismo de ap6s-64. Como entdo
afirmar que este teatro conta a esquerda? E conhecido o “pessimismo de
olé¢” da Reptublica de Weimar, o Jucheepessimismus, que ao enterrar o
liberalismo teria prenunciado e favorecido o fascismo. Hoje, dado o
panorama mundial, a situacdo talvez esteja invertida. Ao menos entre
intelectuais, em terra de liberalismo calcinado parece que nasce ou nada ou
vegetacdo de esquerda. O Oficina foi certamente parte dessa campanha
pela terra arrazada. (SCHWARZ, 1978, p. 88-89)

Décio de Almeida Prado considera o Teatro Oficina uma espécie de continuador do
Teatro de Arena e do Teatro Brasileiro de Comédia, tendo herdado daquele, com quem se
iniciou no profissionalismo, a preocupagao com o politico e a intencdo de exprimir o pais e
o momento histérico vivido, e deste o empenho estético e a preferéncia pelo repertério
estrangeiro, notdvel na maior parte de sua trajetéria. A importancia central do Oficina
para a histéria do teatro brasileiro, entretanto, encontra-se, como comentamos
anteriormente, ligada a montagem de um texto nacional, O rei da vela, com o qual o grupo
encontrou o “aqui e agora” do teatro nacional, nas palavras ja citadas do diretor. Prado
afirma que este “aqui e agora” tem diversos niveis: 1) politico, ja que na peca o marxismo
nao figura apenas no ambito nacional, mas compreende o problema imperialista, a partir
da figura de Mister Jones; 2) social, gragas ao tratamento debochado da sexualidade, que
tinha potencial para ferir a moral burguesa mais seriamente do que qualquer polémica
tratada com seriedade; 3) teatral, na medida em que o espirito pardédico dialogava com a
ideia de antiteatro, da qual se vinha falando muito no momento. A escolha pelo texto de

Oswald vinha mesmo a calhar no momento hist6rico brasileiro:

Para uma nacionalidade que ndo caminhava no sentido de resolver os seus
problemas, que tinha uma revolucdo de esquerda engasgada desde a
década de trinta, nada melhor que a espinafracdo propugnada por Oswald:
‘A burguesia s6 produziu um teatro de classe. A apresentagdo da classe.
Hoje evoluimos. Chegamos a espinafragdo’. Ou como disse José Celso: ‘O
rei da vela ficou sendo uma revolucdo de forma e contetido para exprimir
uma nao-revolugao’. (PRADO, 2007, p. 113)
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Prado afirma que, invertendo o ufanismo, a peca da origem ao tropicalismo no
teatro, com a aceitacdo “alegre e selvagem” de nosso subdesenvolvimento, mote de riso
primeiramente para ndés mesmos, a0 enxergarmos nosso anacronismo histérico. Para o
critico, este procedimento resulta no momento p6s-1964 mais critico que as pegas do
Arena, ja que a peca de Oswald nesse contexto acaba por disferir golpes criticos
diretamente sobre a burguesia, e ndo sobre os militares, atingindo mais propriamente o
cerne da questdo. Esse é um novo tipo de teatro politico, que supde uma forma de revolta
que atinge o homem como individuo e ndo como parte da coletividade, e procura afasta-lo
de qualquer comodismo ou complacéncia. Nessa perspectiva, ndo cabe ao teatro promover
a revolucdo, mas sim ser ele mesmo um ato revolucionario.

Para Décio de Almeida Prado, o Oficina, que viveu tendéncias tdo opostas quanto a
racionalidade de Brecht e o misticismo de Artaud, foi “emblema e guia” de sua geracdo,
expressando com intensidade as contradi¢des do momento histérico. O grupo passou pela
exaltacdo do espirito critico com Galileu Galilei, retornou ao Brecht mais niilista de Na selva
das cidades, percorreu o Brasil, mais como seita do que como companhia teatral, em busca
de novos sentidos e por fim dissolveu-se no esgotamento das forcas dedicadas a missao,
que mostrou-se impossivel, de reinventar-se totalmente a cada novo espetéculo.

Sabato Magaldi considera O rei da vela como fundadora de uma nova dramaturgia
no Brasil, “o exemplo inaugural de um teatro concebido segundo os principios do
modernismo”, que apresenta “uma visdo desmistificadora do pais” através de um
procedimento no qual “a parddia substitui a ficcdo construtiva” e o foco é “o gesto
demolidor de todos os valores” (MAGALDI, 2003, p. 7-8). Oswald expde o procedimento
através do qual as classes privilegiadas procuram manter os seus privilégios a partir da
histéria do arrivista Abelardo, cuja riqueza provém de duas atividades rebaixadas, a
agiotagem e a fabricacdo de velas, “residuo religioso de um pais feudal, em que todo
morto guarda um pavio aceso entre as mados postas” (MAGALDI, 2003, p. 9).
Considerando o impeto oswaldiano de espinafracdo geral, a familia do coronel Belarmino
é retratada com as mais diversas “taras”, visiveis j4 nos nomes (Heloisa de Lesbos, Joao
dos Divas, Tot6é Fruta-do-Conde), associando o “desregramento sexual” aos habitos dos
donos do dinheiro, o que na altura da montagem do Oficina ja soava bastante
preconceituoso. Postos em cena a burguesia arrivista e a aristocracia decadente, completa

o quadro analitico de Oswald, “entao cristdo-novo do marxismo” (MAGALDI, 2003, p. 9),
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Mister Jones, capitalista e banqueiro norte-americano, de quem, evidentemente, Abelardo
nao passa de um feitor.

Magaldi procura esclarecer a condicdo de Abelardo II, caracterizado como
socialista, a partir das dissencdes da esquerda: “E que o comunismo ortodoxo, isto &,
aquele que assumiu o poder com Lenine e depois Stalin, considerava desvios desde o
trotskismo até as outras formas de socialismo, no seu entender aliadas ocultas ou abertas
da burguesia” (MAGALDI, 2003, p. 10). Entretanto, o critico passou ao largo da
caracterizagdo de Abelardo I como (ex-?)comunista, o que torna a questdo muito mais
problematica. Parte significativa dos criticos deixou o problema de lado, mas Ind Camargo
Costa, cujo argumento serd exposto adiante, trata da questdo como centro de sua anélise.

Sabato Magaldi propde que a divisdio da peca em trés atos corresponde
perfeitamente as inten¢des de Oswald de Andrade, mostrando o primeiro ato o modo
como opera o protagonista, agiota, em seu escritério de usura, seguido de um ato que
apresenta Abelardo I em um momento de lazer e ridiculariza absolutamente a burguesia
em suas manobras para manter suas posigoes, e, por fim, um terceiro ato que dramatiza a
morte de Abelardo I e sua substituicdo por Abelardo II. O critico também aponta uma
loégica coerente nas indicacdes de cenografia e indumentaria, a partir das quais, alids,
elogia o espetaculo do Oficina, “fiel e a0 mesmo tempo criativo” (MAGALDI, 2003, p. 12),
cuja parte visual foi concebida por Hélio Eichbauer. O primeiro ato parodia o circo, com
jaulas e Abelardo II vestindo-se como domador de feras; o segundo ato tem como
referéncia o teatro de revista, com um teldo pintado do Rio de Janeiro, de um mau gosto
gritante; e o terceiro ato, no qual ocorre a morte de Abelardo I, é apresentado como 6pera.

Mesmo que seja absolutamente improvavel que Oswald conhecesse Brecht no inicio
da década de 1930, Magaldi marca a semelhanca entre os procedimentos de
estranhamento/distanciamento na obra dos dois autores, evitando “os riscos do
ilusionismo da estética aristotélica ou stanislavskiana” (MAGALDI, 2003, p. 13). Além
disso, o critico aponta também a carnavalizagdo como procedimento importante da pecga,
sendo sua mola propulsora, como o autor enfatizou, a espinafracdo, cujo empenho
destruidor expde de forma cruel a condicdo do Brasil de pais colonizado. A partir dai,
Magaldi enfatiza o quanto a peca ganhou nova modernidade com a montagem do Oficina
em 1967: “o golpe militar de 1964, fazendo regredir o pais a melancélico obscurantismo,

sugeria que a vida se havia paralisado - transcorreram trinta anos destituidos de Histdria
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auténtica. Oswald, sem contemplacdo, condenava o simulacro de Histéria que era a
realidade brasileira” (MAGALDI, 2003, p. 14). Outro procedimento interessante que o
critico aponta na peca é o impeto oswaldiano de manipular grandes esquemas,
diminuindo a psicologia e subordinando os comportamentos a classe de origem ou a
categoria profissional - além da continuidade entre Abelardo I e Abelardo II, h&, por
exemplo, a Secretdria n°. 3, 0 que sugere secretdrias anteriores e equivaléncia entre todas.
Eldécio Mostago apresenta o Oficina como abertamente contrdrio a um quadro
ideologico entdo predominante de uma cultura de esquerda marcada por certa
positividade, carente de autocritica, que Schwarz aponta como hegemoénica no poés-Golpe,
apesar da derrota politica. O Oficina teria se colocado trés tarefas: 1) fazer a critica das
contradigdes da “frente de resisténcia” de esquerda que se instalou na cultura brasileira; 2)
redescobrir a linha evolutiva da cultura brasileira, ligada ao Modernismo de 1922; 3)
iniciar um novo movimento, o tropicalismo, revolucionando os padrdes tanto estéticos
quanto politicos. O rei da vela, espetdculo-manifesto, marcou definitivamente esse
percurso. A peca provocou reagdes as mais diversas, da esquerda e da direita: tentativas
de invasdao do teatro, ameacas telefOnicas, protestos na plateia, reprovacdes etc. A
polémica montagem causou uma cisdo ideolégica que teve o mérito de clarificar posigdes

no quadro politico da cultura de entao.

Discurso insurrecional, O rei da vela ndo deixaria mais o mesmo teatro
brasileiro na consciéncia das novas geracoes. Se a montagem, dedicada ao
Glauber de Terra em transe, capitalizou uma série de inquietacdes
generacionais que andavam pelo ar, representou por tudo e para todos o
nascimento do tropicalismo. Caetano Veloso confessou ter escrito
Tropicédlia sob a influéncia da montagem, bem como indmeros outros
criadores culturais passaram a referenciar-se em antes e depois de O rei da
vela. Retomada do melhor espirito de projeto da Semana de Arte Moderna,
o tropicalismo constituiu-se num discurso abrangente dentro da cultura
brasileira recente, ainda ndo totalmente decodificado em sua enorme
ressonancia. (MOSTACO, 1982, p. 103)

A postura de rompimento do Oficina era total: se propunha a retratar o burgués
ndo do ponto do vista da propria burguesia, ou com pretensdes de representar o povo ou o
proletariado, mas de um ponto de vista que se colocava como marginal, em bom espirito
oswaldiano (para quem o contrédrio do burgués é o boémio, e ndo o proletario). Contrario a
postura do Opinido ou do Arena (exaltagdo do povo etc.), o Oficina se posiciona com

violéncia no quadro ideol6gico de esquerda como uma outra via, distanciada da burguesia
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e das esquerdas instituidas: “o Oficina e o geral dos tropicalistas optaram pela
marginalidade em relacdo ao sistema, cientes de que possuiam taticas desestabilizadoras
em seu programa e seu projeto, muito proximas da verdadeira luta que, ainda
camufladamente, ja comecava a se agitar nas entranhas do pais” (MOSTACO, 1982, p.
104).

Ind Camargo Costa também enfatiza o quanto o Oficina esta nos antipodas do
Arena, mas comeca seu argumento em momento anterior, desde a formagao do grupo:
enquanto o Arena mudou a histéria da dramaturgia brasileira ap6s receber no grupo
jovens ligados ao movimento estudantil como Guarnieri e Vianinha, o Oficina, apesar de
surgido na Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco em 1958, desenvolveu-se a
margem desse processo e até 1966 seu repertorio de sucesso era composto basicamente de
obras internacionalmente consagradas (o que, alids, Costa enfatiza que o Arena ja havia
feito antes de 1958). E importante comentar que a analise de Costa sobre o Oficina é
extremamente acida em suas criticas, enfatizando, por exemplo, a ligagdo que o grupo teve
com o Teatro Brasileiro de Comédia, apontando “os caminhos relativamente curtos que
levam a arte “de esquerda’ ao aparelho produtivo da classe dominante” (COSTA, 1996, p.
142).

Costa procura relocalizar politicamente o Oficina retomando alguns pontos da
trajetéria do grupo e complexificando a nogdo, relativamente abstrata, de que o grupo se
encontra simplesmente a esquerda. O Oficina tinha pelo menos um membro que era
militante do Partido Comunista, o que por si s6 justificava apontar o grupo como ligado a
ideias de esquerda naquele periodo, mas o que permitia afirmar com mais énfase o

esquerdismo do grupo era o seu repertério, que da ensejo a criticas mordazes:

Normalmente apresentado como uma série de experiéncias no ambito
stanislavskiano filtrado pelo método do Actors Studio, o fato irrecusavel
era que, salvo por uma ou outra exce¢do, no essencial era constituido por
autores consagrados entre (ou gragas a) os stalinistas. [...] Com essa folha de
servicos prestados a causa cultural stalinista, o Teatro Oficina parecia
naquele ano de 1967 (em plena era de criticas a ‘revolugdo fracassada’ em
1964) perfeitamente credenciado para encenar O rei da vela, pega escrita
pelo Oswald de Andrade dos tempos de sua ‘conversdo’ a doutrina
stalinista (COSTA, 1996, p. 143).
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Costa recapitula também a ligacdo de Oswald de Andrade com o teatro,
enfatizando a significacdo do empenho oswaldiano em tornar-se dramaturgo logo depois
de sua filiacao ao PCB, considerando a importancia que teve o teatro na Revolucao Russa
e, portanto, o alto grau de interesse dos militantes comunistas brasileiros no teatro desde
os anos 1920 (Anibal Machado, Oduvaldo Vianna, Joracy Camargo): “[Oswald de
Andrade] agora se apresentava como um dramaturgo revoluciondrio, com uma proposta
de mudanca de funcdo da poesia lirica (A morta), um retrato corrosivo da burguesia
paulista decadente (O rei da vela) e 0 mesmo retrato em contraste com as conquistas do
socialismo (O homem e o cavalo)” (COSTA, 1996, p. 147). Neste quadro, tornar-se-ia
praticamente obrigatério levar a sério o discurso que Oswald propunha como
revoluciondrio em O rei da vela, na visao de Costa, o que por si s6 levanta uma série de
problemas interessantes.

Em A hora do teatro épico no Brasil, Ina Camargo Costa analisa minuciosamente o
texto das pecas que fazem parte do percurso de seu raciocinio, O rei da vela inclusa. Aqui,
porém, optamos por focarmo-nos em alguns problemas que nos interessam em especifico.
Quanto a questao ja citada acima do comunismo de Abelardo I, que outros criticos nao
enfatizaram, Costa defende que ndo se trata de uma critica ao PC e seu programa, mas sim
de teses, que também eram defendidas dentro mesmo do partido, de que é impossivel
“assaltar por dentro a cidadela capitalista”, como diz Abelardo: uma vez feita a adesao a
classe dominante, ndo ha volta possivel e estd selada a traicdo de classe e ideologia. O

destino do personagem, nesse sentido, é exemplar.

No Rei da vela, o dramaturgo militante procurou dar um ‘fim merecido” a
tipos assim. Com essa chave adicional, podemos entender a funcdo
igualmente adicional dos referidos indices de arrivismo de Abelardo. Além
da necessidade de ostentar cultura, socialmente determinada, pois Oswald
de Andrade sabia perfeitamente que a classe dominante brasileira sempre
valorizou a cultura como ostentacgdo, o personagem precisava ter cultura, de
preferéncia acima da média burguesa, pois ele fora concebido como um
desses pobres literatos dos quais a Internacional Comunista ‘ndo toma
conhecimento’. E, convenhamos, a criacdo de um agiota culto, que conhece
Freud, discute a funcdo do intelectual, cita Jodo Candido e a revolta dos
marinheiros etc. facilitava muito a vida do dramaturgo que pretendia
dispor de um raisonneur para demonstrar as proprias teses. (COSTA, 1996, p.
158)
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Costa afirma que Abelardo I, alvo principal das criticas de O rei da vela, é exposto de
forma ambigua e particularmente interessante por conta dos pontos de vista sob os quais
ele é visto, um cruzamento esquisitissimo entre olhar aristocratico e olhar stalinista.
Conforme essa leitura, o aristocrata ridicularizaria o agiota sem modos enquanto o
stalinista ridicularizaria a peca em sua engrenagem mesma e, a0 mesmo tempo, permitiria
a critica da situacdo como um todo. O sobrecarregamento do personagem Abelardo
(protagonista, raisonneur) se explicaria por essa dupla determinacdo ideolégica e tem como
resultado mais grave o fato de que o discurso comunista como propaganda do programa
do partido, certamente parte importante das intencdes do dramaturgo militante, fica
seriamente comprometido, desacreditado em funcdo do carater do emissor.

Para Ina Camargo Costa, o papel de Abelardo II, um social-democrata, como
antagonista é uma deformacdo histérica causada pela condigdo de Oswald de Andrade de
militante do PCB, ja que a relevancia social desse grupo a época ndo sustentaria esta
posicdo. Além disso, a condicdo de comunista de Abelardo, como ja comentado, causa

alguns estranhamentos em relacdo a condigdo de dramaturgo revolucionério que o autor,

pelo que se sabe, pretendia.

Convenhamos que seria licito esperar um pouco mais de um dramaturgo
revoluciondrio, ja que a destruicdo do arrivista é velha conhecida da
comédia brasileira, ficando a suspeita (nas condi¢des dadas) novidade do
discurso ‘comunista’ formalmente neutralizada pelo enredo em que o
dramaturgo o encerrou. Se a intencdo fosse mostrar a capacidade da classe
dominante brasileira de absorver até o discurso de esquerda, a pega nao
poderia ter sido mais feliz, mas a propria peca quer ser outra coisa.
(COSTA, 1996, p. 165)

Sobre a montagem do Oficina, Costa comeca por enfatizar que, dada a afirmagdo do
diretor de que endossa o texto, sua andlise se limita a alguns poucos aspectos. A critica
sobre o espetaculo foi quase unanimemente positiva, sendo as excegdes mais notédveis
Décio de Almeida Prado e Alberto D'Aversa. No caso do primeiro, as criticas estdo
centradas em trés questdes: 1) antipatico ao marxismo, cré que as teses da peca nao
passam de “espirito revoluciondrio institucionalizado”; 2) conhecendo bem o “burgués
antiburgués” que era Oswald, ndo vé na peca esgotamento e podridao do capitalismo, mas
sim uso da sexualidade para criticar a familia e a hipocrisia; 3) o espetdculo do Oficina
intensifica isso e se alinha a tendéncia irracionalista mundial. Ja Alberto D'Aversa admira

a peca de Oswald e critica na verdade a montagem do Oficina, que ilumina os aspectos
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mais problematicos da peca: “Nao podemos mais admitir a satira do pederasta, da lésbica,
do coronel ou da velha tia (como dos miseraveis, dos mortos de fome etc.) nos moldes de
um teatro de revista [...] com desculpas de ironizacao de um costume; sejamos honestos
conosco mesmos: isso se chama ‘apelacdo’, golpe baixo, confirmacdo (e aulica) de mau
gosto” (COSTA, 1996, p. 173). O critico desafia o publico a refletir sobre o objeto de seu
riso.

Costa defende que Arena conta Tiradentes, montagem que o Teatro de Arena realizou
no mesmo 1967, abriu a temporada de criticas ao suposto papel conspirativo
desempenhado pelas esquerdas em 1964 e O rei da vela segue essa linha, mostrando um
social-democrata conspirando para derrubar um comunista e tomar seu lugar, seguindo
rigorosamente a agenda da reacdo intelectual, se identificando aos vencedores e
tripudiando nos vencidos. A critica é novamente mordaz: “José Celso estava usurpando os
créditos daqueles que criticava chamando de ‘festivos” - daqueles que corriam da policia
no Rio de Janeiro enquanto ele mesmo ‘puxava uma fossa” inspirada no existencialismo a
Chiquita Bacana” (COSTA, 1996, p. 174). No fim das contas, Ind Camargo Costa acaba

aproximando Arena e Oficina nos distorcidos resultados de suas montagens de 1967:

Assim como a inconfidéncia em Tiradentes, no Rei da vela comunistas e
social-democratas sdo alegdricos - o assunto de todo mundo continua
sendo 1964. Nessa nova conjuntura, justamente as vésperas do massacre,
que Nelson Xavier chamou de guerra civil, o teorema formal da peca
adquire um sentido que nem os militares ousavam formular: as esquerdas,
quaisquer que sejam as suas convicgdes, sdo constituidas por politicos
arrivistas que, no final das contas, lutam entre si utilizando os mais torpes
recursos com o Unico objetivo de definir um vencedor - aquele que tera a
duvidosa honra de aliar-se a classe dominante para ajuda-la na laboriosa
tarefa de perpetuar-se como tal. (COSTA, 1996, p. 175)

Em sua dissertagao Teatro de Arena e Teatro Oficina - o politico e o revoluciondrio, Sonia
Goldfeder (1977), cientista politica, procura refletir sobre os lagos que unem arte e
revolucdo a partir das trajetdrias cotejadas do Arena e do Oficina, dando énfase especial
nas pecas Arena conta Tiradentes e O rei da vela, montagens que a autora acredita que sdo
momentos de maturagdo de ambos os grupos, no caso do Arena maturacdo de um teatro
politico didatico, que se propde a ser arte participante da realidade brasileira, e no caso do
Oficina de um teatro revoluciondrio, que rompeu com estruturas e renovou o movimento

teatral nacional. Para tanto, a autora comega por perguntar-se o que define um teatro

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 125-144, 2017. 139


Fulvio
Máquina de escrever
139


revoluciondrio (isso depende de um vinculo direto com partido ou organizagdo politica?
Expressar um contetido politico basta para uma peca ser considerada revolucionaria?) e
expor a polémica entre Piscator, que defende um teatro de atuagdo mais direta, com
objetivo politico-social em um contexto de agitacdo, e Brecht, que com seu teatro épico
propde outra dindmica para a relacdo entre politica e teatro, mais distanciada e racional.
Enquanto Piscator propde politizar e incitar o publico a acdo através da comocgdo e da
exaltacdo, com o uso de heréis positivos, e defende a subordinacdo de qualquer ideal
estético ao objetivo politico, Brecht defende outro ponto de vista, afirmando que a arte
proletdria deve ser tdo arte quanto qualquer outra: mais arte que proletaria. Brecht se
coloca a necessidade de um teatro da consciéncia, da problematizacao e da critica, e ndo da
agao e da resposta pronta.

Ap0s este primeiro momento, Goldfeder apresentard uma andlise comparativa das
pecas considerando diversos pontos: a questdo do discurso didético, o tratamento do
discurso politico, o her6i positivo, apologia e critica quanto a questao da liberdade
nacional, o julgamento sobre os intelectuais, a questdo nacional, a concepcao de povo. Os
demais capitulos do trabalho sdo compostos por uma exposicdo sobre a trajetéria do
Arena, com andlise especialmente minuciosa de Eles nio usam black-tie, mas também
comentdarios sobre A mandrigora e A lua muito pequena e a caminhada perigosa, e sobre a
trajetéria do Oficina, com andlises mais detidas de Os pequenos burgueses, Roda viva e Na
selva das cidades. Com isto, Goldfeder pretendeu apresentar momentos fundamentais das
trajetorias dos grupos dentro do seu recorte, a questao do engajamento no teatro.

Goldfeder afirma que O rei da vela se monta com construcdes politicas subjacentes,
satiricas, a partir da atuacdo de personagens esquemas, tipos que se expdem com clareza,
através de um discurso direto, que ndo se escondem ideologicamente e se tornam
caricatos.; Nao ha discurso intermedidrio, explicativo. Para a autora, a peca se desenvolve
em dois planos de tensdes: um episédico, entre Abelardo I e Abelardo II, marcado pela
tematica da sucessdo, e outro que é social - burguesia/proletariado, burguesia
agraria/burguesia industrial, burguesia nacional/imperialismo. O primeiro ato apresenta
uma pintura social e politica, o segundo apresenta uma pintura moral e o terceiro explicita
a problematica da sucessado. A funcdo didatica do texto estaria subordinada a satira como
recurso para reflexdo e dentincia, com uma proposta de desvendar o que hé por baixo das

aparéncias. Goldfeder enfatiza a distancia desse procedimento e o que ocorre em Arena
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conta Tiradentes:

Esta ai, a nosso ver, uma distincdo fundamental entre as propostas do
Arena e do Oficina neste ano de 1967. Enquanto o primeiro se pautava por
uma tentativa de um teatro que se propunha a um didatismo, ou seja,
apontar as falhas, os defeitos, mas ao mesmo tempo indicar a possibilidade
de “dias melhores” - a critica em si ja visava corrigir erros anteriores (o
problema da organizacdo, o problema dos maus revoluciondrios, o
problema do descolamento entre grupo intelectual e o povo), o Oficina
tinha como pauta a dentncia das classes dominantes, ou seja, centrar a
critica na burguesia, sem ter a preocupagdo de aventar a alternativa de
mudanga. A radicalidade estética, a nosso ver, é que pressupord a
radicalizagdo politica. Ela ndo se traduz de forma explicita como no texto
do Teatro de Arena. Se existe uma proposta para alteracdo da situagao
vigente, a mesma estd impregnando o texto, e mais ainda o préprio
espetaculo dirigido por José Celso, porém sem se destacar e formar um
discurso a parte. (GOLDFEDER, 1977, p. 32 - 33)

Quanto ao discurso politico, Goldfeder (1977) afirma que o seu aparecimento ndo se
da por conta da propria tematica, mas sim um discurso que se torna politico na medida
em que é uma dendncia, que se coloca ideologicamente de forma direta: “Oswald de
Andrade em O rei da vela utiliza-se largamente da satira, e nesta satira o autor visa atingir
a classe burguesa, a classe detentora do poder econdémico, social e politico” (p. 35). O
discurso explicito permite que os personagens critiquem a si mesmos.

A questao do herdi, que em Arena conta Tiradentes é central no intuito didatico e em
geral é um ponto importante de debate no que se refere ao teatro revolucionério®, em O rei
da vela ndo tem vez. Nao se encontra na peca nenhum personagem que possa ser
classificado como “positivo”, estando a tonica do espetaculo na critica aguda a sociedade,
denunciando e criticando os poderes constituidos de forma ir6nica a partir de uma
concepgdo pessimista de nosso subdesenvolvimento. Ndo ha ali exemplo a ser seguido, até
porque o que encontramos sao estere6tipos ridicularizados ao extremo.

A critica aos intelectuais, que em Arena conta Tiradentes é uma tdnica importante,
em O rei da vela se delimita em um tipo mais especifico de intelectual, o que se abstém de
um engajamento politico. Esta critica é feita a partir da figura de Pinote, que procura se

colocar como neutro. O intelectual é acusado de superficialidade e alienagao, sendo omisso

* Enquanto alguns pensadores e teéricos defendem a necessidade do heréi positivo para criar e mostrar um

produto perfeito da nova sociedade, garantindo a eficacia politica do espetdculo, outros, sendo o mais
notavel Brecht, questionam esta posicao e advogam que um personagem “negativo” instiga mais do que
um personagem “positivo”, ja que é apresentado criticamente. Além disso, a identificacdo com o herdéi
por parte da plateia pode despertar o desejo de igualar-se a ele, mas dificilmente ha condi¢des concretas
para tanto.
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frente a realidade. No que se refere a questdao nacional, tema forte em Tiradentes, O rei da
vela, na medida em que tem como ponto focal de critica a burguesia nacional, se coloca de
forma também critica em relacdo ao nacionalismo ufanista, apontando o quanto interesses

de classe podem passar por interesses da nagdo como totalidade.

Consideragoes finais

Procuramos com esse texto retomar, em breves exposi¢cdes com intengdo de sintese,
as polémicas e debates estéticos e ideologicos que O rei da vela despertou e que endossam
sua importancia no cendrio cultural brasileiro da época e na histéria cultural de nosso pais.
O golpe de 1964 teve enorme impacto na esquerda e nos nacionalistas. A perplexidade era
generalizada. Primava a interpretacdo de que havia grande descompasso entre a marcha
da histéria e a consciéncia popular. Havia a crise de consciéncia perante esse novo quadro
de impasse, bem como a frustragdo e a sensagdo de isolamento politico. O debate
intelectual no periodo subsequente foi instigado pela procura de novas perspectivas
culturais e politicas diante do novo cendrio nacional. Em parte, essa abertura de debate
pode explicar o florescimento cultural e artistico que vigorou de 1964 a 1968. Por outro
lado, o regime militar ndo se ocupou de inicio com artistas e intelectuais, mantendo o foco
na dissolugdo de organizagdes populares e na perseguicdo de parlamentares, politicos e
sindicalistas. De inicio, isolados das classes populares e fazendo arte somente para a classe
média consumidora de cultura, os artistas nao representavam perigo. Segundo Napolitano
(2001, p. 49), “A cultura passou a ser supervalorizada, até porque, bem ou mal, era um dos
tnicos espagos de atuacdao da esquerda politicamente derrotada”.

De 1968 em diante, com o acirramento da repressao, o teatro nacional recorre cada
vez com mais forga aos apelos em favor da guerrilha: Feira Paulista de Opinido (na qual
Augusto Boal apresenta uma peca sobre Che Guevara, A lua muito pequena e a caminhada
perigosa), Os fuzis, Agamenon. Entre 1969 e 1971, os principais grupos teatrais do periodo,
Arena, Oficina e Opinido, se desarticularam.

Mostago (1982) enfatiza que em 1968 as tendéncias de trabalho que o Arena e o
Oficina vinham demonstrando se radicalizam. O Oficina, com a montagem de Roda viva,
leva ao extremo sua disposigdo de provocar o publico até o limite, buscando desnuda-lo. O

Arena, com o empenho da I Feira Paulista de Opinido, aprofunda seu apelo a luta armada,
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recorrendo aquele que era referéncia maxima do imagindrio revoluciondrio em voga na
época, Che Guevara. E nesta ocasido também que a polémica entre certa esquerda
propositiva e confiante na possibilidade de resisténcia (da qual Boal é uma figura
emblematica) e a posicdo tropicalista niilista e irénica (com a qual o Oficina dialoga de
perto) se acirra. Podemos conferir o clima no programa da Feira, por exemplo, no qual
Boal critica o tropicalismo como neorromantico, inarticulado, timido e gentil,
homeopatico.

Também é interessante conferir as entrevistas com Boal e Zé Celso que constam no
primeiro nimero da revista aParte, publicacao do TUSP - Teatro dos Universitarios de Sao
Paulo, publicada em 1968. Sob o titulo “Depoimentos sobre o teatro brasileiro hoje”, as
entrevistas com os dois diretores apresentam contraste forte e eloquente. Boal nega com
veeméncia o fracasso da ideologia anterior ao golpe, defendendo que o teatro de
vanguarda de fato ndo poderia derrotar tanques golpistas, mas mesmo com repressao
houve resisténcia do “teatro mais esclarecido” nos primeiros anos de ditadura. O discurso
dos anos 1950 e 1960 segue vivo: “[O teatro] Deve ir as ruas, ndo para fazer média com a
TV e o cinema, mas para encontrar o povo, que deve ser o destinatario de toda arte”
(CORREA, 1968, p. 19). Zé Celso, por sua vez, critica o ptblico do teatro e a mistificagao
que se fez dele: “O teatro tem hoje a necessidade de desmistificar, colocar éste pablico no
seu estado original, cara a cara com sua miséria, a miséria do seu pequeno privilégio feito
as custas de tantas concessdes, de tantos oportunismos, de tanta castracdo e recalque e de
toda a miséria de um povo” (CORREA, 1968, p. 20). Ele ndo acredita em um teatro
racionalista, que se propde a ensinar algo. O florescimento cultural do periodo inicial da
ditadura, ja comentado nestas reflexdes finais, é topico forte de interesse do Teatro Oficina,
que critica a posigdo positiva de uma esquerda artistica propositiva e pouco autocritica. A
montagem de O rei da vela é momento fundamental nesse percurso e um marco na cultura

brasileira do periodo.
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Tradutores em didlogo com o teatro e o cinema:
do escrito ao dito
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Resumo

Os estudos sobre o processo de traducdo de uma peca em portugués para outras linguas
(como inglés e nheengatu) é enriquecido pelas exigéncias que os diferentes suportes (texto
e imagem) envolvem. Este é um relato de algumas experiéncias de tradugdo intersemiética
e entre linguas.
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Abstract

Studies on the process of translating a play from Portuguese into other languages (such as
English and Nheengatu) are enriched by the requirements that the different supports (text
and image) involve. This is an account of some experiences from intersemiotic and
intra/inter-language translation.
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A Musa da cangio traduz-se em escritora: aquela que
exigia que os homens a ouvissem agora convida-os d
leitura. Hd justica em nomed-la aos dois papéis. O
alfabeto ndo fora inventado sobre os seus cuidados,
quando sua cangdo ainda regia suprema? Devemos
negi-la o crédito de té-lo inventado e ao direito de, ela
propria, dele usufruir?’
Eric A. Havelock
(The muse learns to write)

A musa sopra cada letra aos ouvidos alheios, que repetem em suas vozes o efeito
percebido pelo som recebido. Mas o que acontece quando a musa primeiro escreve, letra
por letra, e, s6 depois, canta? Quais sdo as consideragdes especiais para o tradutor da musa
que escreve, para, apenas a seguir, falar? Este relato apresenta dois casos que
compartilham o fato de que, em ambos, o sequenciamento é o texto escrito e,

: . A . 74 ” . . .
posteriormente, o texto falado; invertendo a sequéncia “natural”, primeiro a fala, depois a
escrita. A traducdo do texto teatral e a traducdo intersemidtica do roteiro ao cinema
amplificam e intensificam a experiéncia da escrita antecipando a fala.

Em outubro de 2015, o grupo de pesquisa Quinta no Quintal recebeu o desafio de
traduzir 10 pecas teatrais da regido amazoénica do portugués para o inglés. A tarefa
proposta surgiu como oportunidade para retomar pesquisas que tinham como objetivo
maior aquele de posicionar os tradutores em didlogo com diferentes areas de
conhecimento; em especial, com a educagdo. O teatro é um modo, entre outros, de melhor-
conhecer. E a atuacdo de palavras inicialmente escritas e que, no momento de sua
realizagdo, ndo é incomum constatarmos o diretor ou os atores mudarem o “original”. A

cena, o0 aqui e agora, ordena o qué e o como dizer. Esse aspecto, em particular, guiard nossas

observacoes sobre o revelar proporcionado pelo ato de traduzir.

Sinopses das pecas traduzidas

1) A busca (De Nereide Santiago. Tradugdo de Evandro Santana, Lillian
DePaula e Ronald Gobbi)

Lugo, Clara, Zama e Irma: quatro personagens que se descobrem ao falar
uns dos uns dos outros. As metaforas conduzem a narrativa que produz
uma revelagdo para o espectador/leitor.

“The singing Muse translates herself into a writer: she who requires men to listen now invites them to
read. There is justice in assigning her both roles. Was not the alphabet invented under her aegis, when

her song was still supreme? Are we to deny her the credit for its invention and for the ability to use it
herself?”
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2) A carroca de Pandora do Largo Tido Sabd (De Jorge Bandeira. Tradugdo:
Paulo DePaula e Eloa Carvalho)

Pela boca dos bufdes, com humor acido, o espectador mapeia a histéria de
Manaus, Amazonas, construida com contradi¢des de ilustres personagens.

3) A derrota do mito (De Tenorio Telles. Tradugao: Lillian DePaula)

A peca articula a ruina do mito ao desarticular o que o estruturou. Seus
personagens descrevem a desconstrucdo através de didlogo com canones
da cultura ocidental.

4) A paixio de Ajuricaba (De Mércio Souza. Traducao: Lillian DePaula e
Patrick Rezende)

Em didlogo com os classicos da literatura universal, a peca nos faz ver
possiveis perspectivas daqueles de quem a voz foi roubada.

5) Alice Miisculo (De Francis Madson. Tradugdo e revisdo: Sonia Torres)
Alice narra sua tragica histéria, marcada pelo lugar do feminino na
sociedade patriarcal colonizada, em didlogo metaférico com outras vozes
familiares.

6) Aquela outra face da tribo (De Aurélio Michiles. Traducdo: Douglas Mota.
Revisao: Lillian DePaula)

O mondlogo em que o ator interpreta varios personagens narra a
perspectiva da outra face, do lugar do outro lado do centro. Com humor
caustico, os personagens situam a Amazodnia no contexto brasileiro e
mundial.

7) Carmem de Lazone (De Sergio Cardoso. Tradugao: Douglas Mota. Revisao:
Janet Chernela)

A peca ndo realista usa diferentes momentos histéricos como espelhos
refletores da situagdo marginal de Carmem, personagem que representa a
alteridade excluida.

8) Coisas para depois da meia noite (De Denis Salles. Traducdo: Wendell
Maéaximo, Miuda Morosini, Jodo Afonso. Revisdo: Junia Zaidan.
Observatoério de Traducao/ UFES)

Marcelo reproduz sua histéria de abusos familiares. Nao hé espaco para o
didlogo onde a corrupcao atravessa o sentido das palavras.

9) Francisca (De Maria José Silveira. Tradugao: Lillian DePaula)
Monélogo. No século XVIII, a india Francisca conta sua histéria a partir do
episddio em que busca juridicamente sua liberdade de volta.

10) Nos Medeia (De ZéMaria Pinto. Traducdo: Lillian DePaula. Revisao:
Junia Zaidan. Observatoério de Tradugao/ UFES)

Em trés diferentes temporalidades, Medeia é traduzida nas maneiras
femininas de exercer poder diante do patriarcado.
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A tarefa da traducdo das pecas surgiu com o empenho de urgéncia, datas
especificas e, assim, um grupo de 13 pessoas correu para o isolamento do fazer tradutério.
Em trés meses, os textos estavam prontos para o processo de revisdao. Em seguida, seriam
realizadas leituras dramaéticas para adequar cada acento, cada silaba, o melhor possivel de
modo que o texto coubesse nas bocas e soasse bem aos ouvidos dos falantes de lingua

inglesa.

Parceria na traducao

Todos os textos, com a excecdo daquele traduzido pela tradutora e critica de
literatura Sonia Torres, da UFF, foram traduzidos em parcerias e com a revisdo de uma
terceira pessoa. Lillian DePaula figura como revisora e, juntamente com a coautora do
presente relato, Carmen Filgueiras, editora final de cada texto traduzido. Os textos
traduzidos foram realizados em parceria com tradutores experientes e jovens, e oferecem a
oportunidade de fazermos apontamentos que vdo desde questdes relacionadas as linguas
em contato, realcando, por exemplo, como uma lingua diz algo que outra silencia; até
conhecimentos a respeito das tradicdes de cada grupo em contato, no grande pais da
Amazodnia.

Depois que os tradutores localizam pontos que podem ser problematizados, o
dialogo se estabelece. Um didlogo que se inicia pelo dito, depois pelo intencionado e,
finalmente, pelo realizado. A primeira etapa envia os tradutores ao contexto ao redor dos
textos em leitura (por exemplo: se, em inglés, os gatos tém nove vidas, a tradutora da peca
“Alice Musculo”, Sonia Torres, lhes d& mais duas as sete que tém em portugués).

Justo no momento das revisdes e das leituras dramaticas, o pedido pela traducao é
cancelado. Acabaram-se as datas, as aflicdes que a pressao do prazo curto nos inflige.
Ficamos com todo o tempo no mundo para observar nosso produto e iniciar o processo de
revisdio com todo esplendor: leituras dramadticas e a produgdo de anotagdes que
desmontam e comentam textos de modo a interessar ao bem-conhecer. Do tamanho dos
arranha-céus, como gostava o tradutor-autor Nabokov.

Ja respondemos a razdo de efetuarmos as tradugdes; atendiamos a uma solicitagdo.

Agora vamos responder por que nado desistimos das revisoes e observagoes. De minha parte,
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Lillian DePaula, nunca deixo a sobremesa. Meu dente doce s6 visa a etapa que mais me
gratifica. Sim, as observagoes, as anotagoes, o precioso paratexto e, ai, meu dente doce sorri.

A peca teatral, como também o roteiro de cinema, realiza-se na voz viva e na
imagem, e demanda atencdo aos detalhes ao redor do texto propriamente dito, a partir
daquilo que esta escrito.

Durante o processo de edicao das pecas traduzidas, a imagina¢do nos leva a pensar
de qual forma poderiam ser encenadas. E intrigante perceber como um roteiro de cinema,
muitas vezes, ndo € escrito para ser apreciado por um leitor desinteressado na execugao do
filme. Antes de ser uma obra artistica, ¢ um manual. Melhor dizendo, o roteiro necessita
tanto da performance quanto o ator precisa de um personagem e/ou de uma agao.

No teatro, a questao é menos nitida:

E necessério que o enredo seja estruturado de tal maneira que quem ouvir a
sequéncia dos acontecimentos, mesmo sem os ver, se arrepie de temor e
sinta compaixdo pelo o que aconteceu; isto sentird precisamente quem
ouviu o enredo do ‘Edipo’. Mas produzir este efeito através do espetaculo
revela menos arte e estd dependente da encenagao. (ARISTOTELES, 2008)

Para os textocéntricos, a melhor peca é apreciavel pela riqueza dos didlogos e do
enredo, podendo dispensar exceléncia na maneira com a qual é exibida: “As pecas de
Shakespeare sdo mais belas vistas no quarto de trabalho do que representadas no teatro”
(PROUST, 1986). Porém, se nenhuma interpretagdo pode ser mais prazerosa do que a que
a imaginacdo do leitor lhe oferece, por que ha encenacdes e representacdes daquelas
palavras? Toda a tradigdo cultural atenta a presenca sabe do impacto emocional exercido
por grandes atores, cendrios, musica, figurinos, contexto: a riqueza singular do espetaculo.

No comeco do século XX, Artaud assistiu a apresentagdes do teatro balinés e ficou
muito impressionado com a expressividade para além da palavra. Sua pesquisa foi
direcionada para manifestagdes ndo realistas, sem as madscaras sociais, buscando

transformar o espectador ao ativar seus cinco sentidos.

E se, por exemplo, a massa de hoje ja ndo compreende ‘Edipo Rei’, ouso
dizer que a culpa é de ‘Edipo Rei’ e ndo da massa [...] Longe de acusar a
massa e o publico, devemos acusar o anteparo formal que interpomos entre
nos e a massa, e essa forma de idolatria nova, essa idolatria das obras-
primas fixadas, que é um dos aspectos do conformismo burgués.
(ARTAUD, 1989)
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Nao é raro que a autora ou o autor dirijam suas pecas e/ou filmes como estratégia
de materializar uma ideia original. No entanto, a nogao de originalidade se confunde com
exigéncias de producdo. Se o orcamento s6 permitir filmar dois dias de externa, a cena

saira com ou sem sol.

Como autora, ja preferi ser traida por atores que deram um sentido novo
ao que escrevi. Ao ler o roteiro pela primeira vez, uma atriz se
surpreendeu com a fala da personagem e acrescentei aquela real emogao
a rubrica, preenchendo com vitalidade uma frase que se mostrou opaca
em comparacdo ao que se tornou. Nas experiéncias em ensaios ou
leituras de mesa, a equipe passa a interferir naquilo que nasceu, em
geral, na soliddo. Perguntas também surgem. Quando adaptei o
romance ‘Hell de Janeiro - o noir bronzeado” para roteiro de cinema,
criei uma cena totalmente nova para uma das personagens porque, na
traducdo entre linguagens artisticas, s6 pude mostrar a ambiguidade
dela inventando um novo reflexo. Apenas quando a atriz indagou onde
estava, no romance, a cena presente, no roteiro, racionalizei a intuicao:
eu precisei de uma outra imagem para expressar, na tela, o que havia

escrito, no livro.

(FILGUEIRAS em correspondéncia pessoal com DEPAULA, 2017)

E famosa a anedota sobre Hitchcock - para ele, havia atores bons e atores que
pensam. O génio do cinema tinha storyboard para cada quadro e preferia gravar em esttadio
para reduzir imprevistos. A digitalizagdo diminuiu o custo dos riscos e capturar um
momento de vida pode ser razdo para agradecer por ser traido. No palco, o ator que
quebra a quarta parede diante do inusitado proposto pelo instante pode ser mais auténtico
do que fiel. Boa sorte do publico se for transportado a verdade da arte.

Trata-se da compreensdo em relacdo ao que é original. Nao é possivel definir por
que Sofia Coppola preferiu um All Star azul a outro simbolo contemporaneo ou qual a
intencdo do gri6 ao narrar uma histéria tradicional. Assim, a traducdo é a metéfora, a
ponte que transporta, para o inalcancavel - aquilo que escapa. Essa poténcia é ainda mais

evidente quando a tradugao é intersemioética. Transformar uma palavra em imagem exige
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arrojo porque os limites entre as linguagens interrogam o sentido no jogo-labirinto da
representacdo; o intérprete até corre o risco de se apaixonar pela originalidade da

traducdo. E que mal ha nisso?

A tradugao transcultural da peca A paixdo de Ajuricaba e a demanda imediata pela

traducao do texto para o Nheegatu

Nao tive nenhuma participagdo formal na produgdo da primeira
encenacdo do texto teatral que levou uma geracdo de jovens da década
de setenta, da cidade de Manaus, instigados pelos movimentos pela
libertagcao da palavra, da agdo, a conhecer o heréi resgatado por Mércio
Souza do Teatro Experimental do Sesc, de Manaus. Minha participacao
foi ficar meio a toa e ouvir, a cada ensaio e encenacdo que eu podia, o
magnifico texto elaborado e vivenciado na voz dos atores, e, o mais
grandioso: participar do estudo de bibliografia utilizada por Souza para
montar sua tragédia. E verdade que ajudei de forma mais concreta
tficando na bilheteria vez ou outra e até na sonoplastia (que perigo!), mas
geralmente eu que me ajudei assistindo, nos meus ternos dezesseis anos,
ao texto teatral montado sobre muitas vozes e textos da literatura. Tenho
trechos, em parafrases, na minha memoria até hoje, quarenta e trés anos
depois. Assim, nem sempre eu sei se o texto me tem ou se eu tenho o
texto. Assim, ndo sabendo, vou escrevendo, traduzindo e melhor
conhecendo minha nuvem do esquecer, do desconhecimento,
especialmente daquilo que penso saber.

(DEPAULA em correspondéncia pessoal com FILGUEIRAS, 2017)

Ediney Azancoth e Selda Vale da Costa (2009, p. 132) reproduzem os primeiros
comentdrios criticos sobre a peca Ajuricaba, pela voz do jornalista e critico de teatro

Jefferson Del Rios, da Folha de Sao Paulo (1974):

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 1, n. 1, p. 146-156, 2017. 152


Fulvio
Máquina de escrever
152


O maior acontecimento do Festival de Teatro de Campina Grande foi a
revelacdo para todo o Brasil de um jovem e vigoroso dramaturgo: Marcio
Souza, autor de ‘A Paixdo de Ajuricaba’, texto escrito em poucos dias para
cobrir o vazio deixado em seu grupo com a proibigdo, pela censura, de
‘Zona Franca, Meu Amor’, também de sua autoria. (grifo nosso)

Mais adiante, no mesmo artigo, Del Rios afirma que a peca tem “[...] trés qualidades
que a recomendam com urgéncia ao Teatro Nacional: originalidade, qualidade literaria e
tomada de posicao do autor que ndo se limita a contar os fatos [...]” (p. 132). E continua
Del Rio: “Mesmo estreante, Mdarcio Souza escapou aos vicios do género, como o
panfletarismo, e dimensionou o drama de Ajuricaba, numa linguagem poética e fiel, ao
mesmo tempo, & Amazonia e suas preocupagdes politicas e sociais [...]” (p. 132-133).

Importante, portanto, situarmos a pega no tempo e procurarmos compreender como
ela se realizou, na escrita, em tao poucos dias, com tamanha qualidade. Ja mencionei como
o texto de Mércio Souza soa em muitas vozes e cadéncias, e encanta ao leitor e ao ouvinte,
de modo profundo. Del Rios apontou trés motivos para tamanha identificagdo do texto
com o leitor/ouvinte: originalidade, qualidade e propésito. Vamos discutir cada ponto.

Souza cuidou, em primeiro lugar, de escrever uma peca sobre um heréi indigena
com a maior atencdo de representd-lo ndao como tantas vezes retratado: ndo conhece a
lingua do branco, é atrasado e inferior. Ndo precisamos nos demorar em descricdes na
literatura mundial caracterizando o indio como de segunda classe, com nada a oferecer aos
brancos. Percepcao do passado, presente até os dias de hoje, ainda figura pelo noticiario
cotidiano, no qual confirmamos enfrentamentos e violéncias contra as diferentes etnias,
em atos de desrespeito e desconhecimento pelos filhos das terras do continente americano.
No texto de Marcio Souza, o heréi indigena fala com sotaque de erudicdo, de sabedoria e
de filosofia. Os argumentos lancados pelo nosso heréi, tanto a Coroa Portuguesa como
também aos Jesuitas, sdo tradugdes de textos anteriores, e fazem parte da biblioteca
pessoal do autor manauara. De fato, Souza introduz vérios textos da literatura mundial
para assim montar uma nova dindmica para se ler Ajuricaba e seu tempo.

Os tradutores de Ajuricaba para o inglés, Lillian DePaula e Patrick Rezende,
iniciaram a tarefa de medir cada palavra no texto traduzido, da escrita até a fala. Foi
realizada uma leitura dramatica do texto, em Nova York, para os falantes de lingua inglesa
comentarem o percurso do texto. Procuravamos saber se o efeito criado pelo original havia

sido levado adiante pela tradugdo. Patrick Rezende estuda e analisa as fontes talvez
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consultadas por Souza e localiza a presenga fisica dos outros autores emprestando suas
vozes ao contexto amazonico na tragédia de Ajuricaba.

Em 2004, em publicacdo de Lucia S& sobre textos e culturas da Amazonia, a autora
dedica parte da obra aos feitos realizados por Marcio Souza e o seu teatro, aquele do palco
verde. 5S4 comenta a estrutura da tragédia Ajuricaba comparando-a com o modelo grego,
usado, propositalmente por Souza, com o intuito de, conforme afirma S& (2004, p. 223),
permitir que Ajuricaba alcangasse a mesma nobreza de carater que os herodis gregos
transmitiam fazendo com que a mesma importancia atribuida aos heréis como Edipo,
fosse dada ao heroi do Rio Negro, iniciando assim uma tradi¢do para as futuras geracoes.
A lacuna ainda ocupada por Ajuricaba na consciéncia dos brasileiros é falta, argumenta S&,
que o texto de Souza tenta suprir - projeto que as traducdes esperam reforgar.

Em pouco tempo, nos informa o jornalista Del Rios, a peca é escrita. Talvez por
conta da necessidade, nasceu uma solugdo: o procedimento utilizado de cortar e colar
trechos, seja por meio da alusao, da parafrase ou da prépria traducdo de outros autores.
Souza faz uma homenagem ao tuxua e ao Shakespeare quando recria didlogos de Romeu e
Julieta nas vozes de Ajuricaba e sua amada Inhambu. Um soneto de Dante socorre o coro
grego no palco verde. Souza faz uma obra que nos leva a outras obras, agora acrescidas de
um tempero amazonico. Assim como os romanos dialogaram com os gregos, divulga-se o
dialogo entre as vozes da Amazonia com aquelas outras, vindas de longe, moldando e
sendo moldadas pelo aqui e agora.

O trajeto iniciado por Souza em 1974, com sua escritura de Ajuricaba, caminha com
pernas fortes. Por conta das pesquisas sobre o processo da traducao, viu-se a importancia
de ndo somente ter o texto em outras linguas, como o francés, o inglés ou o espanhol, mas
muito especialmente, de leva-lo as linguas indigenas. Jodo Paulo Ribeiro, sob a orientagao
de Maria Silvia Cintra (UFsCar), no momento traduz A paixdo de Ajuricaba para o
nheegatu, para a lingua falada pelo nosso heréi. Estamos vivendo momento dnico: em
breve teremos a pega pronta para leitura dramatica, em nheegatu, para ouvintes e falantes
da lingua do nosso heréi. O resultado dessa nova empreitada é aguardado com grande
expectativa, os comentarios sobre o teor da peca e sua apresentacdo deverdo ter grande
recepcdo pelos estudiosos de literatura e, especialmente, por aqueles que compartilham a
lingua do heréi do Rio Negro. O que o falante de nheegatu diré sobre indigena que nasceu

primeiro falando o portugués, depois o francés, e o inglés para sé entdo falar sua lingua
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mae. E o que veremos até julho de 2018, em Santarém do Par4, cidade que hoje retoma a
lingua nheegatu com afinco e que hospeda estudos que movimentam a lingua indigena na
nossa atualidade. O processo de tradugdo, iniciado em 2015, continua seu fluxo e esta é
uma maneira de dar a ver sensibilidades culturais amazonicas postas como a fala do
centro, em toda a sua autenticidade. Da escrita para a fala, do papel ao palco, a tela; a

musa dita e a traducao realiza.
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“A presenca da comédia nas tragédias de
Shakespeare”, de Arthur Huntington Nason'

D ramaturgia

UL L “Shakespeare's use of comedy in tragedy”,
by Arthur Huntington Nason
Tiago Marques Luiz’
Resumo

Este texto de Arthur Huntington Nason, professor da Universidade de Nova lorque e critico
literario das literaturas norte-americana e inglesa, foi publicado em 1906 e trata da presenca da
comicidade em oito tragédias de Shakespeare, a saber: Hamlet, Macbeth, Romeu e Julieta, Otelo,
Coriolano, Antonio e Cleopatra, Jilio César e Rei Lear. Para tanto, propde inicialmente uma breve
exposicao de grandes criticos de Shakespeare, cujas opinides tratam da dicotomia entre o certo e o
errado acerca do elemento comico, uma vez que Shakespeare usufruiu do que o pesquisador
chama de “canone pseudoclassico”, no qual a comédia - segundo a Antiguidade Cléssica - ndo
adentrava o campo da tragédia, e Shakespeare, por sua vez, rompe com essa estrutura
composicional em suas pecas, trazendo passagens que eram do gosto da plateia de seu tempo.
Apos a breve exposicao, Nason propde trés classes de categorias comicas para as passagens das
oito tragédias acima elencadas, e é possivel que certas passagens tenham mais de uma classe,
dependendo do temperamento do leitor moderno das pecas do bardo. Nason chega a cunhar uma
quarta classe, que s6 é contemplada pelo humor do leitor moderno das pecas, e por fim, finaliza
seu texto mostrando o mérito do dramaturgo ao violar tal regra pertencente ao modelo cléssico
greco-latino.

Palavras-chave: Passagens Comicas. Tragédias Shakespearianas. William Shakespeare. Comédia.

Abstract

This text by Arthur Huntington Nason, New York University Professor and literary critic of
American and English literatures, deals with the presence of comedy in eight tragedies of
Shakespeare, namely: Hamlet, Macbeth, Romeo and Juliet, Othello, Coriolanus, Antony and Cleopatra,
Julius Caesar and King Lear. To do so, he initially proposes a brief exposition of Shakespeare’s great
critics, whose views deal with the dichotomy between right and wrong about the comic element,
since Shakespeare took benefit what the researcher calls the “pseudoclassic canon”, where comedy
- according to Classical Antiquity - did not enter the field of tragedy, and Shakespeare, in turn,
breaks with this compositional structure in his plays, bringing passages that are delightful to the
audience of his time. After a brief expose, Nason proposes three classes of comic categories for the
passages of the above plays ranked, and it is possible that the certain passages may have more
than one class, depending on the temperament of the modern reader of the Bard's plays. Nason
even draws a fourth class, which is only contemplated through the humor of the modern reader of
the plays, and finally, ends his text showing the merit of the playwright to the break up with such
rule from the classic Greek-Latin model.

Keywords: Comic Passages. Shakespearean Tragedies. William Shakespeare. Comedy.

' Esta tradugdo é de um artigo de Arthur Huntington Nason, publicado no The Sewanee Review em 1906,

cuja referéncia completa e indicacdo de versdo online do texto original se encontram ao final desta
traducdo. Agradeco gentilmente as senhoras Kelly Rogers e Shannon A. McCullough, respectivamente
diretora e coordenadora do Setor de Direitos e Permissdes da Johns Hopkins University Press, que
autorizaram a publicacdo da traducdo do texto. No texto original, as notas de rodapé trazem as
referéncias bibliograficas, enquanto nesta tradugdo, manteremos a citacdo original nos rodapés, e as
devidas referéncias aparecerao ao final desta traducao.
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A presenca da comédia nas tragédias de Shakespeare

Ao longo da historia da critica de Shakespeare, especialmente no inicio do século
XVIII, os criticos mais leais ao que Pope chama de “modelo dos classicos®” lamentaram a
falta de gosto de Shakespeare ao inserir a comédia em suas tragédias.

Eles admiram o génio de Shakespeare, eles reconhecem que as passagens comicas
“seriam boas em qualquer outro lugar” (GILDON, 1710, p. 404, traducdo minha*) e sdo
obrigados a admitir que, nas palavras de Nicholas Rowe (1709), “a generalidade do nosso
publico parece estar melhor satisfeita com isso [tragicomédia] do que com a tragédia
exata” (ROWE, 1709, p. 10, tradugdao minha®).

Mas, diz Rowe, “as criticas mais severas entre nés ndo podem suportar isso (ROWE,
1709, p. 10, tradugdo minha®). “Sofrimento e riso”, escreveu Charles Gildon (1710) “séo tdo
incompativeis que juntar esses dois [...] seria monstruoso [...] E, no entanto, esse absurdo
[...] é o que nosso préprio Shakespeare tem sido culpado por falta de conhecimento
profundo da arte do palco” (GILDON, 1710, p. ix-x, traducao minha7). Lewis Theobald
(1733) “o imputaria voluntariamente ao vicio dos seus [de Shakespeare] tempos [...] do que
o entdo barbarismo reinante” (THEOBALD, 1733, p. 73, traducao minha® colchetes do
autor). Dryden, de fato, tinha sido fervoroso na defesa de Shakespeare, enquanto Thomas
Rhymer tinha sido abusivo; mas poucos se atreveram a aprovar francamente isso até que o

Dr. Johnson escreveu, em 1765:

misturar cenas cOmicas e tragicas é uma pratica contrdria as regras da
critica... mas sempre hd um recurso aberto de criticas a natureza [...]
Quando o plano de Shakespeare é compreendido, a maioria das criticas de
Rhymer e Voltaire desaparecem. O personagem de Polonio é temperado e
atil, e os proprios Coveiros podem ser ouvidos com aplausos. (JOHNSON,
1765, p. 118, 119, 120, 121, tradugdo minha’)

Original em inglés: “The model of the ancients”

Original em inglés: “wou’d be good anywhere else”

Original em inglés: “the generality of our audiences seem to better pleased with it [tragi-comedy] than
with exact tragedy”

Original em inglés: “the severer Critiques among us cannot bear it”

Original em inglés: “Grief and laughter [...] are so very incompatible that to join these two [...] wou’d be
monstruous [...] And yet this Absurdity [...] is what our Shakespear himself has frequently been guilty of
[...] for want of a thorough Knowledge of the Art of the Stage”

Original em inglés: “would willingly impute it to the Vice of his[Shakespeare] times]...] the then reigning
Barbarism”

Original em inglés: “Mixing comick and tragick scenes [...] is a practice contrary to the rules of the
criticism to nature [...] When Shakespeare’s plan is understood, most of the criticisms of Rhymer and
Voltaire vanish away [...] The character of Polonious is seasonable and useful, and the Grave-diggers
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Mas mesmo no inicio do século XIX, a fumaca da batalha nao havia cessado
completamente. Coleridge e Hazlitt sentiram-se obrigados a justificar o bobo em Rei Lear;
Schlegel, ao repetir o argumento do Dr. Johnson, embora necessério, insiste em que as
violagOes das regras pseudoclassicas, incluindo “o contraste do esportivo e o sério, [...] ndo
sdo meras licencas, mas verdadeiras belezas do teatro romantico” (SCHLEGEL, 1846, p.
344, traducdo minha'’) e Ulrici, em (1830, 1890") ainda pode dizer: “Shakespeare sempre (e
novamente, recentemente) foi censurado [..] por ter introduzido cenarios de baixa
comédia em suas tragédias irresistiveis” (ULRICI, 1890, p. 366, tradugdo minha™).

Nada, de fato, poderia mostrar com mais clareza o avango da opinido critica desde
Ulrici do que o fato de o Professor A. C. Bradley, em seu recente livro Shakespearean
Tragedy, poder discutir o uso de cenas comicas por Shakespeare sem o menor indice de
controvérsia. A longa continuagdo desta disputa torna interessante um duplo inquérito:

(1) Se um critico moderno, adotando por um momento a regra pseudoclassica®,
condenasse toda a comédia em tragédia, em quais passagens de Shakespeare ele
encontraria ofensa?

(2) Ele ndo encontraria alguma maneira de reconciliar essas passagens com o
canone que eles alegam violar?

A primeira dificuldade é uma defini¢ao. Gildon, por exemplo, discute sob a égide
de “Tragédia”, todas as pegas assim catalogadas no Primeiro Folio, juntamente com Trdilo
e Créssida, a qual, nesse volume, ndo esta classificada'. Cinco delas, no entanto, o critico
moderno deve rejeitar. Titus Andronico, Timon de Atenas, e Péricles, Principe de Tiro sdo, em
parte, de Shakespeare, e a ultima mencionada, juntamente com Cimbelino e Tréilo e

Cressida, ja ndo contamos como tragédias.

themselves may be heard with applause”

“the contrast of sport and earnest, [...] are not mere licenses but true beauties of the romantic drama”

A edicdo usada no artigo original é de 1830, porém nao foi possivel encontra-la em bases bibliograficas.
Por isso, a edicao usada para esta tradugdo e cujo acesso foi possivel é de 1890, como tradugdo da terceira
edigdo em alemao, com adigdes e corregdes por parte do autor Hermann Ulrici.

Original em inglés: “Shakespeare has always (and had again quite recently) been reproached [...] for
having introduced scenes of low comedy into his overpowering tragedies”

“Néao ha lugar algum na tragédia para nada além de sofrimento e acdes sérias” (GILDON, p. xxx,
tradugdo minha). Original em inglés: “There is no place in tragedy for anything but grave and serious
actions”

Conferir “A Catalogue of the Several Comedies, Histories and Tragedies Contained in this Volume”, na
obra Mr. William Shakespeare’s Comedies, Histories and Tragedies. Published according to the true original copies,
editada por Isaac laggard e Ed Blount, em 1623.
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As passagens cOmicas que ocorrem nessas pecas, Gildon, certamente, as incluiu

entre os “Erros®”’

de nosso poeta; mas tendo assumido o ponto de vista moderno,
podemos limitar nossa discussdo as oito pecas admitidas por serem ambas tragicas e
shakespearianas, a saber: Romeu e Julieta, Julio César, Hamlet, Otelo, Rei Lear, Macbeth,
Antonio e Cledpatra e Coriolano.

Nestas oito pecas, as passagens comicas podem, para nosso proposito, ser mais bem
classificadas de acordo com seu efeito sobre o leitor ou o pablico moderno:

(1) As passagens comicas que, de fato, sdo comicas;

(2) As passagens cOmicas que, em contraste com seu cendrio trdgico, sdo, na
verdade, tragicas ou patéticas; e

(3) As passagens comicas que, aliviando a tensdo, contribuem para o tragico efeito
das passagens que se seguem.

A classificagdo de qualquer passagem em particular variard um pouco com o humor
e o temperamento do leitor; e em muitos casos, além disso, uma tinica passagem residira
em mais de uma classe. Mas o Sapateiro na cena de abertura de Jiilio César oferece um
exemplo bastante claro da comédia que, de fato, é meramente comica (Classe I), a piada de
Merctcio sobre sua morte em Romeu e Julieta (Ato III, Cena I) e os enganos na cena louca
em Rei Lear (Ato III, Cena VI) ilustram a comédia que, ao contrario do seu cenério tragico,
se torna tragica em vigor (Classe II) e, finalmente, a comédia por parte de Osric em Hamlet
- sem o qual a plateia, ja exausta pela tragédia do enterro de Ofélia, seria menos sensivel a
trdgica e completa importacdo da catastrofe que se segue - fortalece o tragico efeito
indireto ao contribuir com alivio (Classe III).

Vamos examinar estas oito tragédias em ordem. Em Romeu e Julieta, a primeira
metade da peca consiste em algumas cenas de amor apaixonadas em um ambiente de

elegancia. As “cenas de baixa tensao'®”

(para emprestar a frase do professor Bradley) sao
em grande parte comicas, com a Ama e Pedro e Merctcio nas partes principais. Tudo isso
deve ser avaliado como alegria pelo bem da alegria (Classe I); pois ndo até chegarmos a
cena dos duelos, a peca se torna tragica. A partir desse ponto, no entanto, o elemento

comico cessa - com duas exce¢des. A primeira delas é um exemplo da alegria que, ao

contrario, acentua o efeito tragico (Classe II) - as piadas de Merctcio antes do duelo e o

" As consideragdes de Gildon sobre os “erros” de Shakespeare estio nas péaginas 257 e 398,

respectivamente, na coletanea editada por Rowe.

' Original em inglés: “scenes of low tension”
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seu ultimo suspiro antes de morrer.

MERCUCIO:
Perguntem por mim amanhd, e me encontrardo mudo como um tamulo.

[-.]
Rogo uma praga sobre as duas familias! (SHAKESPEARE, 2016, p. 83-84)

A segunda, no entanto, pertence diretamente a primeira classe; é a comédia que é
cOmica em efeito, e, como tal, mais incomum. No final do Ato IV, logo ap6s a descoberta
da suposta morte de Julieta, Pedro, o bobo, tem uma longa e divertida conversa com os
musicos. Isso pode ser uma tentativa de “cena de baixa tensdo”. Esse alivio é necessario
neste momento apos a excitacdo do quarto ato; e, mesmo em uma dramatizagao trégica, a
comédia é um método para obter esse alivio. Mas se este fosse o propésito, o resultado é
inartistico. A piada ndo alivia; ela simplesmente destoa. Parece existir apenas para
satisfazer as exigéncias do publico isabelino, ou do préprio palhago, para ludibriar mais
ainda. Talvez, na mente de Shakespeare, ndo fosse parte da peca, mas sim um interladio
independente. E, como é o caso, o tinico exemplo, nestas oito pecas, onde a comédia que
ndo ajuda o tragico efeito se intromete apds a tragédia estar em andamento.

A proxima peca, Julio César, é relativamente estéril de comédia. Ela tem, de fato,
“cenas de baixa tensdo”, mas, em sua maior parte, como a saudagao de César a “Antdnio,
que as noites passa em festa” ou a gentileza de Brutus na sua pagina adormecida, sdo mais
leves do que comicas. Talvez Casca contundente contenha possibilidades comicas; entdo,
talvez, a cena em que Cinna, o poeta, é atacado por seus péssimos versos. Mas para mim, a
Unica passagem inevitavelmente comica é a discussao entre o Sapateiro e os Tribunos.
Isso, como a piada de Sansao e Gregorio em Romeu e Julieta, serve para chamar a atencdo
do ptublico na cena de abertura. Ambas as passagens pertencem a classe I: comédia de
efeito comico.

Em Hamlet, no entanto, o uso da comédia é mais evidente. Polonio, a quem “a

177 muitas vezes causa um sorriso triste ou ocasiona

concisdo é a alma do argumento
algum impulso rapido de Hamlet. Essas passagens comicas contribuem para o efeito
tragico - as vezes apenas como alivio comico (Classe III), porém, mais frequentemente
como pertencentes ao efeito tragico (Classe II). Assim, por exemplo, sdo os versos do Ato

II, Cena II:

"7 Trecho extraido da tradugado de Millor Fernandes. Citacdo original: “brevity is the soul of wit”.
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POLONIO: Meu honrado Principe, ndo quero mais roubar seu tempo.
HAMLET: Nao ha nada que o senhor me roubasse que me fizesse menos
falta. Exceto a vida, exceto a vida, exceto a vida! (SHAKESPEARE, 2011, p.
39)

E hd uma severidade decidida na piada louca de Hamlet ao Rei (Ato IV, Cena III):

REI: Muito bem, Hamlet, onde esta Polénio?

HAMLET: Na ceia. [ ...] Um determinado congresso de vermes politicos se
interessou por ele. (SHAKESPEARE, 2011, p. 78)

Mais importante, no entanto, sdo as cenas comicas que Garrick eliminou quando

produziu a peca em 1772" - as cenas que contém os coveiros e Osric. O ultimo

personagem, que entra entre o funeral de Ofélia e o abate final, alivia a tensdo nervosa do

publico e torna possivel uma consciéncia mais profunda da tragédia da cena de

encerramento (Classe III). No entanto, os coveiros ndo s6 dao alivio semelhante entre o

afogamento de Ofélia e seu enterro (Classe III), mas também, por sua alegria naquele

momento e lugar, contribuem com o tltimo toque necessario de pathos (Classe II).

“A cena dos coveiros”, diz Lowell, “sempre me impressiona como uma das mais

patéticas em toda a tragédia” (LOWELL, 1898, p. 210, tradugdo minha'), e a justifica da

seguinte forma:

Tudo o que lembramos de Ofélia reage sobre nés com uma forga elevada a
dez vezes, e n6s recuamos de nossa diversao com a bufonaria horrivel dos
dois escavadores com um choque de horror. Que o Hamlet inconsciente
deve tropecar neste ttmulo de todos os outros, que ele estaria aqui, que ele
deveria pausar para escrever com humor na morte e decadéncia - tudo isso
nos prepara para a repulsa da paixdo na préxima cena, e para a confissao
frenética:

HAMLET: Eu amava Ofélia. Quarenta mil irmaos
Nao poderiam, somando seu amor,
Equipara-lo ao meu®” (LOWELL, 1898, pag. 211, tradugdo minha®)

20

21

Comentérios acerca de David Garrick, ator e dramaturgo inglés, podem ser encontrados na obra de
Thomas Raynesford Lounsbury: Shakespeare as a dramatic artist.

Original em inglés: “The Grave-diggers scene always impresses me as one of the most pathetic in the
whole tragedy”

Tradugdo de Millor Fernandes. Original em inglés: “I loved Ophelia; forty thousand brothers Could not
with all their quantity of love Make up my sum”

Original em inglés: “All we remember of Ophelia reacts upon us with tenfold force, and we recoil from
our amusement at the ghastly drollery of the two delvers with a shock of horror. That the unconscious
Hamlet should stumble on this grave of all others, that it should be here that he should pause to muse
humorously on death and decay - all this prepares us for the revulsion of passion in the next scene, and
for the frantic confession”
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Em Otelo, pela primeira vez desde Romeu e Julieta, encontramos na primeira metade
da peca muitas passagens coOmicas em um cendrio ndo necessariamente tragico. As piadas
de Iago sobre Desdémona em sua chegada a Ciprus (Ato II, Cena I), o aspecto humoristico
- se é que existe algum - da bebedeira de Cassio (Ato II, Cena III), e a brincadeira do bobo
enquanto ele dispensa os musicos no terceiro ato - tudo isso ocorre antes da tragédia
propriamente dita, e parecerd comico ou patético, de acordo com a consciéncia do leitor da
tragédia iminente.

Na segunda metade da peca, a menos que se possa sorrir da inconsciente ironia de
Emilia (Ato IV, Cena II), a Ginica cena cOmica é a brincadeira entre Desdémona e o bobo
(Ato III, Cena IV). Este didlogo vem imediatamente entre a passagem em que lago
despertou a faria de Otelo e aquela em que o mouro exige seu lenco de Desdémona. Pode
ser classificada, portanto, com a cena de Osric em Hamlet, como existente para aliviar a
tensdo nervosa da plateia (Classe III); mas seu objetivo mais importante é elevar o pathos,
contrastando a felicidade inocente de Desdémona com a paixdo ciumenta de seu senhor
(Classe II). Os dois tltimos atos ndo contém nada que seja amplamente comico.

Em Rei Lear e em Macbeth, o uso da comédia é semelhante ao de Hamlet, ja
amplamente discutido. Em cada uma, a tragica luta comeca no inicio da peca; e em cada
uma a comédia existe, ndo para seu proprio bem, mas para aliviar, e mais frequentemente
para aumentar, o efeito tragico (Classes II e III). Em Rei Lear, Edgar e o Bobo e Kent podem
parecer risiveis para um publico elisabetano, mas para um moderno leitor ou espectador, o
efeito é tragico ou patético. Em Macbeth, a comédia esta limitada praticamente a duas
passagens. Em uma, a cena do Porteiro, a qual fica apenas entre “a batida do portao” e a
descoberta do assassinato de Duncan, acentua o horror (Classe II) muito mais do que
alivia. O outro, o didlogo ladico entre Lady Macduff e seu filho, pode dar um alivio
momentaneo da tensao da cena do caldeirdo (Classe III); mas para o leitor, quem sabe que
os assassinos estdo na porta, essa encantadora tagarelice é, de fato, mais patética. Ainda
mais do que a cena entre Desdémona e o Bobo, ela deve ser considerada tragica em vigor
(Classe II). Em Macbeth, como em Rei Lear, ndo ha comédia que seja coOmica.

Antonio e Cledpatra, no entanto, é um retorno ao tipo de Otelo e Romeu e Julieta: o
tipo, a saber, em que a tragica questao da luta nao é inevitavel até o meio da peca. Em sua
metade, portanto, encontramos as feiticarias ladicas de Cledpatra, a alegria de suas

mulheres e a brincadeira de Enobarbo, mas essa mera alegria pelo bem da alegria (Classe
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I) ocorre antes de Antonio, em sua paixdo por sua “serpente do antigo Nilo”, ter lancado
desafio a Otéavio.

Desde o momento em que Antonio abandona a irma de César, a reconciliagdo é
impossivel. A luta da morte segue, e o amor de Antonio por Cledpatra resulta na sua
destruicao. A tragédia, evidente a partir do momento da batalha de Acio, é ininterrupta.
Na auséncia da cena final, a comédia reaparece, e depois com efeito tragico: a passagem, a
saber, em que o bobo traz para a rainha cativa um aspide, um “verme” - e deseja sua
“alegria”.

Uma passagem cOmica nesta peca exige uma consideracdo separada, ou seja, a
carruagem dos triunviratos na cozinha de Pompeu (Ato II, Cena 7). Aqui, a alegria é a
mais louca; mas o que chama a atengdo é a possibilidade que Menas ird cortar o cabo,
assassinar os triunviratos e tornar o jovem Pompeu mestre do mundo. Em tal cenario, o
efeito da comédia estd longe da comicidade, e ainda ndo é exatamente tragico. Ela nem
sequer alivia a tensdo da plateia. Pelo contrario, ela acentua a tensdo. Talvez, para esta
passagem, devamos inventar uma quarta classe: a comédia que acentua, ndo a tragédia,
mas o alvorogo nervoso da cena.

Agora, somente uma peca permaneceu para ser considerada: Coriolano. Esta se
difere das outras tragédias em que a luta se torna tragica - o conflito espiritual entre o
orgulho do heréi e o seu dever para com seu pais, made e esposa - nao se tornam
completamente inevitaveis até o ato final. O conflito entre Coriolano e a ralé nao é tragico.

Mesmo quando ameacado de exilio, ele responde impavido,

Vil matilha de cées [...] sou eu que vos desterro
O mundo é muito grande. (SHAKESPEARE, 2008, p. 416)

E parte somente para reaparecer vitorioso. Nem o conflito entre ele e o general
volsco é tragico. Aufidio, embora seja seu assassino, ndo é suficientemente grande para ser
partidario de uma tragica luta. Estes dois conflitos menores sdo apenas um disfarce para
quatro atos que quase podem ser chamados de exposicdo, que servem principalmente para
deixar claro o carater do her6i e para criar as condigdes do conflito principal. Esta, a
verdadeira tragica luta, é trazida pela primeira vez ao heréi quando, no Ato V, Cena 2, ele

responde tristemente a Menénio:
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Esposa, mae e filho, desconheco-o0s. [...]
Por isso, parte. (SHAKESPEARE, 2008, p. 430)

Com vontade, ele evitaria o problema; mas a vista de Vergilia (Ato V, Cena 3), suas
paixdes contundentes se recuperam. A partir desse instante, qualquer alternativa deve ser
“perigosa, se mortal ndo lhe for” (SHAKESPEARE, 20008, p. 432). Esta, entdo, é a luta que
torna Coriolano uma tragédia; seu adiamento ao ato final permite, nas cenas de baixa
tensdo, uma maior quantidade de alegria pelo zelo da alegria (Classe I) do que esperamos
de outra forma. Estas passagens ocorrem nas falas dos cidaddos e de Menénio nos dois
primeiros atos, e na conversa do proprio Coriolano e dos servos, no Ato IV, Cena V. A
passagem posterior, em vista de sua posicdo (comparada com os coveiros em Hamlet)
cairiam geralmente nas classes II e III. Mas em Coriolano, as cenas que imediatamente
seguem e precedem ndo contém tragédia; e ndo ha necessidade, portanto, de aumenta-la
ou de alivié-la.

Tanto em propdsito como em efeito, a passagem é meramente comica (Classe I). No
quinto ato, no entanto, o tom ¢ alterado; a desconfianca do velho Menénio pelos sentinelas
é decididamente patética (Classe II), e embora “no meio da cena suprema entre o heroi,
Volamnia e Vergilia, o pequeno Marcus”, para citar o professor Bradley, “nos faz explodir

de tanto rir®”’

, contudo nossa risada é tao parecida com as lagrimas que a passagem deve
ser classificada como tragica em efeito (classe II).

A discussao anterior, ao mesmo tempo que apontou os casos mais evidentes em que
Shakespeare, ao usar a comédia em tragédia, violou o canone pseudocldssico, também
sugeriu, assim espero, um espago de reconciliagio. Em vérias dessas tragédias, uma
terminacdo fatal ndo é de todo inevitavel: muitas passagens comicas, portanto, estdo em
um cendrio ndo mais tradgico do que as passagens comicas de uma comédia romantica -
por exemplo, Noite de Reis. Por outro lado, muitas passagens que seriam meramente
divertidas, se fossem separadas de seu contexto, sdo de fato tragicas, se examinadas em
relacdo ao seu cendrio.

Se, entdo, reinterpretarmos o canone pseudoclassico, se limitarmos a palavra
“comédia” aquilo que é comico, bem como em si mesmo, e excluimos da “tragédia”

aquelas cenas iniciais ou atos antes do final tragico se tornar inevitavel; se, nesse sentido,

tomarmos a frase “comédia em tragédia”, entdo, em todas essas oito tragédias,

*  Original em inglés: “makes us burst out laughing”
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Shakespeare usou a comédia em tragédia, pelo menos uma vez. Mesmo neste caso, o
interladio ap6s a suposta morte de Julieta, ndo é necessariamente uma excegao; pois, uma
vez que esta peca ndo é apenas a mais antiga das tragédias das pecas de Shakespeare, mas
também entre as primeiras pecas de teatro de Shakespeare, podemos, se preferirmos,
chamar essa passagem de uma tentativa amadora de aumentar a tragédia pelo alivio
cOmico

Porém, com esta possivel excecdo, cada passagem comica ou vem no inicio da peca
onde ela ndo se situa “na tragédia” - por exemplo, a provocacdo de Merctcio em relacdo a
Ama (Ato II, Cena IV) - ou também - como os coveiros em Hamlet, o Porteiro e a crianga
de Lady Macduff em Macbeth, o bobo em Rei Lear, e a passagem na qual um simples
camponés deseja a Cledpatra “muita alegria com o verme®” - a passagem cOmica é tragica
ou patética em efeito, e consequentemente, por nossa defini¢do, ndo é mais “comédia”.

Nas verdadeiras tragédias shakespearianas, por tanto - como distintas de Titus
Andronico, Timon, Péricles, Cimbelino e Troilo e Créssida - apenas uma vez Shakespeare de
fato viola o canone pseudocléssico que proibe a comédia na tragédia.

Se assim for, ndo se deixe pensar que a antiga discussdo entre romancistas e

pseudo-classicistas esta encerrada. A discussao deles era de nomes, ndo de realidades.
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