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Dramaturgia —

em foco Editorial

Prof. Dr. Fulvio Torres Flores'
Editor Responsavel

A Dramaturgia em foco, revista lancada em 2017 e que publicou dois nameros
nesse ano, da continuidade a suas atividades e publica, neste ano de 2018, mais dois
nameros. Esta edicdo (v. 2, n. 1), com artigos de temas variados, e a préxima (v. 2, n. 2)
dedicada a vida e obra do dramaturgo Bertolt Brecht.

Abrindo a secdo Artigos, Julia Mara Moscardini Miguel apresenta, em “A
elaboracdo estética em Olgas Raum e Licht, de Dea Loher: rumo a uma poética
dramatargica”, uma reflexdo sobre como Loher rejeita a concepcdo de poés-dramaético de
Lehmann e converge para as concepgdes de Sarrazac, mantendo um fio dramético em
meio a fragmentacdo que propoe.

“A tragicomédia na Europa e o que chegou a Portugal”, de Carlos Gontijo Rosa, faz
um apanhado das principais preceptivas tragicomicas referentes aos trabalhos de Antdnio
José da Silva, observando procedimentos, estatutos e estruturas do novo género teatral.

Marcos C. P. Soares avalia, em “Cinema e Dramaturgia: a renascenga de Hollywood
dos anos 60”, parte da safra de filmes de jovens cineastas a partir de 1967 nos Estados
Unidos, considerando tanto os avangos artisticos como um apego a modelos dramaticos de

narrativa.
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fulviotf@uol.com.br.
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Discutindo as oscilagdes de conceito entre o dramaético e o lirico, Afonso Nilson de
Souza repensa, em “Distingdes entre textos liricos e dramaticos: reflexdes sobre
procedimentos criativos e discursivos na dramaturgia contemporanea”, a plausibilidade
de tais distingdes apropriando-se dos conceitos de metonimia e sinédoque.

Fernanda Gerbis Fellipe Lacerda apresenta, em “O vento abrucés na tragédia
dannunziana”, os elementos relacionados a regido de Abruzzo que sdo evidenciados na
tragédia La figlia di lorio, de Gabriele D'Annunzio. A tematica pastoril é de forte presenca
neste texto teatral.

Em “Os limites da imagem em The pixelated revolution”, André Felipe Costa Silva
analisa a relacdo entre dramaturgia e cena, passando por discussdes como a imagem, a
memoria e o trauma, a partir da conferéncia-performance de Rabih Mroué, artista libanés
que se dedica a refletir sobre as consequéncias da guerra.

O roteiro narrativo audiovisual é discutido por Rafael Leal em “Roteiro como rito
de passagem: nogdes antropoldgicas de roteiro audiovisual” a partir das no¢des da jornada
do her6i mitolégico/tragico, buscando conexdes entre ritual e cena a partir do trabalho de
teéricos como Victor Turner e Richard Schechner.

A peca La turista, do dramaturgo estadunidense Sam Shepard, é o objeto de
discussao do artigo “Sam Shepard revisitado: Salem e Kent no Vietna ao lado”, de
Mayumi Ilari, no qual a autora analisa a relacdo entre os recursos formais e a teméatica da
obra, rebatendo criticos que enxergaram na peca amadorismo e inexperiéncia.

“Territorios da Teatralidade Dramattrgica Imagética: um olhar experimental sobre
a representagdo da tragédia na obra “Tragedia Endogonidia’ da Societas Raffaello Sanzio”,
de Tobias Nunes, propde uma discussdo sobre dramaturgias visuais para a obra
enunciada no titulo.

Na secao Ensaios, Gabrielle Mendes, em “Poesia contemporanea e teatro: um
ensaio sobre Rede, de Paula Glenadel”, propde uma reflexdo sobre o que chama de prosa-
poética-teatralizada para “classificar” a obra da autora citada no titulo. As fronteiras entre
personagem, texto e discurso nao sdo estaticas, exigindo um olhar e atencao dindmicos.

A secao Pecas curtas traz a obra Afranio - solo breve, de Fernando Marques,
monodlogo cuja acdo se passa em um veldrio, tendo como ponto de vista para as falas a
mente do defunto, um metafisico simpatico, conforme o descreve o autor do texto. Além

da peca, imagens da encenacdo acompanham o texto.
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Encerrando a edicado, na secdo Entrevistas, publicamos a entrevista realizada com o
Prof. Dr. Marco Antonio Guerra (ECA-USP), na qual falamos sobre sua formagdo como
leitor e apreciador da dramaturgia e do teatro, sua formacao académica e seus estudos
sobre dramaturgia, e sua experiéncia com o ensino da dramaturgia.

A capa desta edicdo, foto do Thalia Theater, em Hamburgo, Alemanha, é uma
referéncia a esse teatro onde varias pecas de Dea Loher, autora cujas obras Licht e Olgas
Raum sdo analisadas no primeiro artigo desta edicdo, foram encenadas.

Desejamos a todos(as) uma boa leitura desta edigao!
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A elaboracao estética em Olgas Raum e Licht,
de Dea Loher: rumo a uma poética dramattrgica

D ramaturgia

e fece g
Aesthetic elaboration in Olgas Raum and Licht,
by Dea Loher: towards a dramaturgical poetics
Julia Mara Moscardini Miguel'
Resumo

A estética teatral contemporanea transita por diversos caminhos que geram contradi¢des inclusive
entre a critica especializada. O alemao Hans-Thies Lehmann cunha o termo pés-dramético e faz
uma sistematizagdo desse conjunto de tendéncias. Em contrapartida, o francés Jean-Pierre Sarrazac
propde uma adequacdo de recursos vdrios originando um mosaico de estéticas. Rejeitando a
concepcao de Lehmann, a dramaturga contempordnea Dea Loher caminha de maneira
convergente ao pensamento de Sarrazac ao resgatar elementos estéticos expressivos em momentos
artisticos anteriores, condensando-os em uma estética arraigada a tradigdo do enredo, que, embora
pareca fragmentdrio, ainda conta com um fio condutor indispensavel a dramaturgia de Loher. Por
meio de uma construcao estética que prima por monélogos e cenas fragmentadas, além do recurso
do intertexto, Loher opta por personagens fadadas ao inforttinio, voltando-se para uma pratica
voltada para a tragédia do cotidiano. Nas pecas selecionadas neste artigo, evidenciamos poética
em devir, uma dramaturgia em construcao, através de protagonistas histéricas que sdo elucidadas
no aspecto privado de suas trajetérias, firmando uma escolha estética da dramaturga em
universalizar uma temdtica diversa, proporcionando ao leitor/espectador a possibilidade de
refletir acerca do mundo do qual faz parte.

Palavras-chave: Teatro Contemporéaneo. Teatro Pés-dramatico. Dea Loher. Mosaico de estéticas.
Abstract

The contemporary theatrical aesthetic goes through several different paths, which leads to
controversy among the critics. The German Hans-Thies Lehmann coins the term post-dramatic
theater and accomplishes the systematization of these tendencies. Jean-Pierre Sarrazac proposes
the adaptation of different resources that originates an aesthetic mosaic. The German playwright
Dea Loher, refuses Lehmann’s conception and her work is similar to Sarrazac’s thoughts, as she
retakes aesthetic elements once important in the history of literature and condenses these elements
into an aesthetic connected to the plot, although with a fragmentary appearance, it still counts on a
guiding thread that is indispensable for Loher’s dramaturgy. Through an aesthetic construction
with monologues and fragmented scenes, in addition to the intertextual appeal, Loher opts for
characters who are doomed to misfortune, turning to a practice focused on the tragedy of daily
life. In the pieces selected in this article, we demonstrate poetics in becoming, a dramaturgy under
construction, through historical protagonists that are elucidated in the private aspect of their
trajectories, establishing an aesthetic choice of the playwright in universalizing a diverse theme,
giving the reader/spectator the possibility of reflecting on the world.

Keywords: Contemporary Theater. Post-dramatic theater. Dea Loher. Aesthetic mosaic.
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Introducao

O teatro contemporaneo incorporou um novo termo que designa sua forma atual,
teatro “pos-dramatico”. No entanto, as discussoes acerca de sua pratica sdo divergentes. O
alemdo Hans-Thies Lehmann, em Teatro pos-dramdtico (2011), foi o responsavel por realizar
uma descricdo precisa e categérica do termo, apontando exemplos de dramaturgos e
encenadores para iluminar sua sistematizacdo sobre as tendéncias denominadas pods-
dramadticas. Entretanto, o entendimento do funcionamento do teatro contemporaneo é
diferente para o teérico francés Jean-Pierre Sarrazac. Em seus escritos, como, por exemplo,
O futuro do drama (2002), Sarrazac delineia as tendéncias comuns do drama contemporaneo
apontando para uma apropriacdo de modelos anteriores que resulta em uma colagem
estética.

Na Alemanha, a dramaturga contemporanea Dea Loher parece ter encontrado um
caminho, que mais se aproxima da teoria de Sarrazac, optando pelo resgate de recursos
estéticos aplicados por movimentos artisticos anteriores e acoplando-os a um novo
contexto. O resultado dessa montagem é uma estética peculiar e com objetivos muito
especificos. Loher almeja a reflexdo do publico, por meio de um teatro politico que nao
forneca respostas prontas ao leitor, mas o instigue a percorrer os caminhos que podem
leva-lo a descobertas proprias. O politico aparece, dessa forma, na obra de Loher e figura
em meio a uma estrutura esteticamente bem elaborada.

O trabalho estético da dramaturga reverbera a necessidade de trazer aos palcos a
politica, um terreno amplamente explorado pelos artistas, especialmente na Alemanha.
Loher e outros escritores contemporaneos reiteram a fungdo politica do teatro, sendo que,
segundo a pesquisadora alema Birgit Haas (2006), a dramaturga critica a montagem pos-
dramética sob a acusacdo de falta de representatividade da sociedade através de uma
expressao artistica apoiada no tratamento de choque, o que, segundo a dramaturga, ja se
tornou um cliché.

A preocupacao estética com a ruptura e a quebra de tabus é interpretada por parte
da critica especializada, como aponta Haas (2006), como uma apolitizacdo do teatro
contemporaneo, tendéncia refutada pelo teatro de Loher, que prioriza a politica em suas
pecas. No entanto, hd os que defendem a existéncia do carater politico na perspectiva do

pos-dramatico, como, por exemplo, o proprio Lehmann. Em artigo, o teérico defende que
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a politica pode ser interpretada de duas maneiras no contexto do teatro, sob o prisma
tematico, mas também infiltrada na forma. Para ele, a simples vinculagdo da informacao
politica ndo garante um efeito politico de fato, sendo que “politica é o modo como vocé
trabalha a percepcao dessas questdes” (LEHMANN, 2003, p. 9).

Na interpretacdo de Lehmann (2003), o teatro dramatico baseia-se em uma triade
composta por pessoa, espaco e tempo, sendo que a modernidade eclodiu com a unidade e
com esse formato, e o pos-dramdtico surgiu como uma nova etapa que supera esses
valores tradicionais. Dessa maneira, o politico no pés-dramatico seria efetivado por meio
da interrupgdo, destruindo a tradicdo de contar histérias e ficando no incomodo e na
perturbacdo da ruptura. Assim, o espectador passa a ter uma responsabilidade no
processo artistico, tornando-se parte do espetdculo ao interagir com os atores nos
momentos de pausas e interrupgdes. Logo, os grupos de teatro, através da pratica artistica,
promoveriam uma integralizacdo que culminaria em uma pratica politica.

Lehmann (2003) acredita que o dramatico é um teatro de representacdo e que o
épico, apesar de propor um novo conceito, ainda ndo é suficiente para expressar o nivel de
desenvolvimento atingido pelo poés-dramatico, que estd além do texto e além da
representacdo. Nao seria uma postura avant-garde, mas um conceito que romperia com o
carater tradicional vinculado ao teatro através de estratégias de interrupgdo. A proposta
politica defendida por Lehmann consiste na desconstrucdo da forma dramatica
tradicional. “A coisa decisiva no teatro ndo é o conteido, mas a forma” (LEHMANN, 2003,
p. 18), diz o tedrico.

O conceito de politico para Loher é muito diferente dessa proposta de Lehmann.
Para ele, a politica no teatro estd relacionada a negacdo do dramatico, a destruicdo da
forma e a negacao da fabula. Nas pecas de Loher, apesar da estrutura fragmentéria, ainda
ha uma preocupacdo com a manutencdo dessa forma dramética arraigada no didlogo, na
tabula e na relagao intersubjetiva, portanto ja ha um distanciamento das tendéncias pos-
dramaticas. Haas (2006) acentua que Loher percebe o pés-dramético como uma servidao a
uma convengao cujas estratégias politicas buscam moldar a forma, o ruido e as estruturas.
Loher recusa essa destruicdo da arte e, segundo Haas (2006), busca um impacto menos
6bvio, negando o excesso de quebras de tabus como efeito de choque para chamar a

atencao do publico.
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Independentemente da polémica, o importante é ressaltar a diferenca do
posicionamento politico esbogado tanto por Dea Loher como por Lehmann. Para ela, o
teatro é politico na medida em que o palco é o cendrio de discussao, lugar onde as
perguntas sao feitas, restando ao publico a reflexdo. A politica infiltrada nas relacdes das
personagens ndo parece convergir para uma proposta que encara o politico na destruicao
da forma. H4, em Loher, uma preocupacdo com a recepgdo, ou seja, a maneira com que o
interlocutor recebera as situagdes dramatizadas no palco e de que modo a proposta
artistica desencadeard propostas de reflexdo.

A abordagem politica de Loher estd justamente na universalizagdo de temas, na
politica das relacdes e na visao particular da dramaturga que imprime em suas pegas o seu
olhar diante dos fatos, ndo deixando passar impune a realidade mais cruel da sociedade e,
por meio da arte, encontra um férum vibrante no qual pode langar seus questionamentos
acerca de fatos que nao afligem apenas um seleto nicho de individuos, mas qualquer

pessoa e em qualquer parte do mundo.

O olhar épico de Loher se volta para um espectador ativo e com capacidade
transformadora. A visdo politica da dramaturga ndo se concentra apenas na
forma estética, mas também nos temas por ela abordados. Trata-se de
temas universais e recorrentes na sociedade atual, como, por exemplo, o
abuso infantil em Téitowierung [Tatuagem] (1994b), a violéncia mis6égina em
Blaubart - Hoffnung der Frauen [Barba Azul - esperanca das mulheres]
(1998), misantropia em Manhattan Medea (1999), a fuga forcada da
Macedonia em Fremdes Haus [Casa alheia] (1995) e da Africa, em Unschuld
[Inocéncia] (2003). Através dessas tematicas, Loher aborda a politica do
ponto de vista dos individuos, através de histérias e destinos individuais,
focando na acdo e reacdo das personagens e ampliando o leque de
possibilidades com o qual o espectador é contemplado para que, a partir
das cenas, possa chegar a uma conclusao prépria, sem cunho ético ou moral
preestabelecido. (MIGUEL, 2016, p. 34).

Estética Loheriana: encontros e distanciamentos

A arte poés-moderna na Alemanha, conforme Haas (2008), ecoa em meio a
supremacia capitalista apds a queda do Muro de Berlim em 1989. O teatro denominado
pos-dramatico surge, ainda de acordo com a pesquisadora, como uma extensao do teatro
pos-moderno dos anos 1960, colocando em pauta novos paradigmas da cena dramattrgica

a partir dos anos 1980. Lehmann sistematiza as tendéncias p6s-dramaticas no livro Teatro
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pos-dramdtico (2011) e sentencia que a principal caracteristica dessa manifestacdo teatral é a
rejeicdo ao teatro burgués, e a experimentacdo a partir de formas que vao além da
proposta de ruptura dos movimentos de vanguarda do século XX. Esse tipo de teatro
almeja uma aproximagdo com o publico, visando estreitar o didlogo entre palco e plateia
através de técnicas que promovam sensacdes diversas no espectador.

Esteticamente, o teatro pds-dramatico apresenta uma estrutura fragmentdria que
abole a hierarquia textual, promovendo uma convivéncia mutua dos signos teatrais, ou
seja, texto, cendrio, musica, figurino e outros dividem igualmente a importancia dentro do
espetaculo. A principal mudanga proposta por essas tendéncias é a ruptura total com os
principais pilares que apoiam a estrutura dramaética: didlogo, personagens e agdo. O
prefixo “pds” denota superacdo, ou seja, pés-dramético seria um tipo de teatro que opera
para além do drama. O enredo j4 ndo possui um fio condutor légico que permita
desenrolar uma histéria; as personagens perdem suas caracteristicas marcantes e sao
descaracterizadas e os didlogos deixam de existir ou apresentam-se ausentes de sentido.

Contrario a essa concepgao estdo os estudos do francés Jean-Pierre Sarrazac acerca

da manifestagao teatral na contemporaneidade. Para o francés,

0 pos-dramético ndo é um estilo, nem um género, ou uma estética. O
conceito retine préaticas teatrais mdaltiplas e dispares cujo ponto comum ¢é
considerar que nem a agdo nem os personagens, no sentido de caracteres,
assim como a colisdo dramatica ou dialética dos valores, e nem sequer
tiguras identificdveis sdo necessdrias para produzir teatro. (SARRAZAC,
2012, p. 146).

O que Sarrazac (2012) critica sdo as “raizes adornianas” nas quais Lehmann pautou
sua sistematizacao do teatro pés-dramatico. O tedrico francés constata que o professor e
critico alemdo busca uma verdade pautada na ruptura total de um modelo para dar
origem a um novo. O tedrico se manifesta acerca desse “falso movimento da dialética a
partir de uma reescritura restauradora (no sentido de reinvencdo permanente) das suas
nogdes estruturais.” (SARRAZAC, 2012, p. 15).

A nocdo de teatro contemporaneo na visdo de Sarrazac (2002) estd ligada ao
conceito de rapsddia. O escritor contemporaneo seria um “escritor-rapsodo”, ou seja,
aquele que se apropria de recursos estéticos recorrentes em outros movimentos literarios e

artisticos e os aplica em um novo contexto. Ao transportar esses elementos, o artista da
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contemporaneidade ndo copia os mesmos efeitos outrora obtidos, mas implode com essa
estética, dando origem a uma nova e criando o chamado “patchwork estético”. Um teatro
rapsodico é uma mescla de elementos dramaticos e narrativos, o que ndo significa uma
mera copia da epicizagdo brechtiana. “Embora a estrutura geral seja épica, o detalhe
continua a ser convencionalmente dramatico.” (SARRAZAC, 2002, p. 52). O resultado é
uma obra hibrida e em transito, o que o escritor chama de “teatro dos possiveis”.

Apobs esse levantamento dos posicionamentos acerca da estética que rege o teatro na
contemporaneidade, é possivel aproximar a obra da alema Dea Loher a teoria de Sarrazac.
A dramaturgia de Loher carrega essa no¢do de hibridiza¢do, na qual a dramaturga parece
compor um mosaico de estéticas. Segundo Haas (2008), a escrita de Loher ainda é focada
nos parametros bésicos do drama, ha a manutencdo da fabula e dos didlogos e as
personagens nao atuam como no poés-dramatico, ou seja, ndo se trata de individuos
descentrados inseridos em um mundo de forcas estruturais invisiveis, mas individuos
inseridos em um contexto social, diz Haas (2008). O teatro de Loher incorpora a condicdo
pos-moderna em uma estrutura dramatica, os temas escolhidos pela dramaturga cotejam
os temas da pds-modernidade como os simulacros, o capitalismo tardio, a politica das
relacdes, a construcdo e desconstruciao dos discursos oficiais etc., distribuindo esses temas
esteticamente em uma forma dramattrgica que nado prescinde do enredo.

O critico literario alemdo Uwe Wittsctock (2009) cita os trabalhos dramattrgicos
antecessores que deixam seus vestigios na obra de Dea Loher, afirmando ser inegavel a
presenca de Brecht na literatura dramatica proposta por ela, no entanto, é possivel
perceber a préaxis literdria da dramaturga caminhando de maneira independente, o que o
critico chama de obra loheriana® por natureza. Isso porque ela faz uso de recursos
diversos, a comegar pela manutencdo dos pilares da estrutura dramatica que passa a
abrigar um texto fragmentdrio, nos moldes do Teatro do Absurdo; personagens sombrios e
desfigurados como observado na manifestacao expressionista; insercdo de titulos, musica e
cortes de cena, como os efeitos de distanciamento brechtianos, além de uma série de
outros recursos que faz de suas pecas um emaranhado estético, nos moldes analisados por
Sarrazac no conjunto de seus estudos sobre teatro contemporaneo.

Tomemos como exemplo as pecas Olgas Raum [O canto de Olga] (1994a) e Licht

[Luz] (2001). A primeira traz ao palco a ficcionalizacao da vida de Olga Benario. A peca é

> No original, o termo em alemao utilizado é loheresk. Optamos pela livre tradugdo: loheriano.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 02-24, 2018.

7



baseada no romance biografico Olga Bendrio: a historia de uma mulher corajosa, de Ruth
Werner. O enredo, dividido em dezoito cenas, abrange o relacionamento de Olga com
duas outras prisioneiras, Genny e Ana Libre, e com o carrasco torturador, Filinto Miiller.
Olga fora presa no Brasil em companhia de Luis Carlos Prestes ap6s uma longa busca ao
casal de revolucionarios. Os didlogos da peca, intercalados com mondlogos interiores de
Olga, revelam ao leitor as angustias das personagens, os momentos de tortura e a luta por
sobrevivéncia, culminando com a morte da protagonista na cAmara de gas. Loher abdica
da crueza da violéncia fisica em cenas com rico trabalho estético e linguistico, atribuindo a
palavra sentido maior. Nao ha mencao explicita aos momentos de tortura sofridos por
Olga enquanto em poder da policia politica de Gettlio Vargas, porém, o que observamos
na peca é uma riqueza de detalhes acerca da condicdo psicolégica e emocional da
personagem que revela ao pablico uma histéria contada a partir do seu olhar.

Ja a peca Licht (2001)° retrata outra personagem histérica e parte de nossa historia
recente. Embora a peca ndo cite nomes proprios, a pesquisadora alema Birgit Haas (2006)
afirma que a personagem identificada como Frau [Senhora] é Hannelore Kohl, esposa do
chanceler alemdao Helmut Kohl*. A senhora Kohl sofria de uma doenca conhecida como
fotossensibilidade, ou seja, uma espécie de alergia que ocasionaria severas queimaduras
na pele, em virtude da exposicdo aos raios solares. Hannelore é obrigada a manter-se
protegida da luz do sol, o que desencadeara uma depressao levando a senhora ao suicidio
no ano de 2001. Na peca, Loher enfatiza o didlogo entre a personagem Senhora e outra
identificada como Shatten [Sombra]. O didlogo contempla o passado da Senhora
acompanhando o esposo em eventos oficiais, além da maneira com que essa mulher fora
se isolando por conta da doenga, sendo que os filhos cresceram e deixaram a casa materna
e o marido ndo lhe dedica atengdo necessaria em funcdo do cargo politico. A Senhora se
fecha em casa, evitando qualquer tipo de iluminagdo e lamenta a casa abandonada, a
piscina vazia, o aquario desligado, o cachorro morto, enfim, a soliddo em meio as sombras.

O que ambas as pegas tém em comum € o fato de trabalharem com a ficcionalizacao

de duas personagens histéricas, proporcionando ao leitor/espectador um vislumbre da

*  Peca curta que foi langada com outras seis em uma coletanea chamada Magazin des Gliicks. As pegas sdo o

resultado de um trabalho experimental, fruto da parceria de Loher com o diretor Andreas Kriegenburg.
Além da montagem teatral em 2001, a pega recebeu uma versdo operistica em 2004, dirigida pelo
compositor Wolfgang Bohmer.

Chanceler alemdo de 1982 a 1998. Teve grande importancia no processo de unificagdo da Alemanha,
orientando o processo de integracdo da Reptublica Democratica Alemd e da Reptblica Federal da
Alemanha.
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vida privada de mulheres cuja vida publica ja é conhecida. Loher, ao ficcionalizar essas
histérias, ilumina os sentimentos mais intimos das personagens, mostrando-as em
momentos de afli¢ao, medo, arrependimentos, além de focar na motivagao pessoal de cada
uma delas. No caso de Olga, sempre impulsionada pelo amor de Prestes, pelo sonho de
rever a filha e a bravura que ndo a deixa se entregar e a motiva a lutar até o altimo
momento, j4 no caso da Senhora de Licht, toda motivagao pela vida se exauriu, restando
apenas a melancolia dos tempos passados e da crescente escuriddo que a assombra.

Esse enfoque caracteriza o teatro politico de Loher, uma politica ndo direcionada
para a definicdo macro do termo, mas a politica das relagdes humanas. Trata-se de
mulheres que viveram ao lado de importantes homens, parte da Histéria de um povo:
Luis Carlos Prestes, o Cavaleiro da esperanca, grande lutador frente a Coluna Prestes e
Helmut Kohl, um dos mais importantes politicos da Alemanha, cujo papel definidor se fez
valer durante o processo de reunificacao de seu pais. Loher abdica das figuras masculinas
e sublinha a importancia das micronarrativas femininas, dando o tom de seu teatro de
subversdo de valores. A nogao de politica é subvertida bem como a construgao do discurso
historico. Ao ficcionalizar essas personagens Loher mostra como um discurso é construido
e incutido no saber comum dominado por grupos sociais. A Historia se apoia em verdades
criadas pelo discurso e, mesmo com o respaldo das provas materiais, ndao deixa de ser um
composto armado e articulador por palavras que passam por um filtro. Loher explicita
esse carater seletivo do discurso ao inserir, em ambas as pecas, um fio condutor que é
guiado pela memoria. As personagens, Olga e Senhora, constroem o enredo da peca
através de detalhes que sdo fornecidos pela memoéria, e a dramaturga sistematiza esse
contetdo por meio de flashbacks e uma estrutura estética que imita o funcionamento da
mente, ou seja, evidenciando o cardter laconico, eliptico e fragmentario do lembrar e
esquecer.

Do ponto de vista estético, é possivel encontrar nas pecas de Loher semelhangas
com a estética brechtiana, como, por exemplo, em Olgas Raum, a predilecdo por cenas
curtas e a recorréncia de cortes bruscos que interrompem a acdo dramatica, interpolada
por momentos monolégicos. Sabe-se que os mondélogos sao um dos efeitos empregados
por Brecht para atingir o distanciamento almejado, afastando o publico da sensacao
catartica provocada pela acdo, levando-o a um estado reflexivo. No caso de Loher, os nove

monologos interiores da personagem central sdo intercalados nas dezoito cenas que
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formam a peca. A primeira cena ja traz um mondlogo no qual Olga se apresenta ao leitor
dando detalhes precisos de sua trajetéria sendo perseguida até o presente momento da
acao, no qual se encontra presa no Brasil pela policia politica do governo de Getulio
Vargas.

A cena seguinte, um didlogo entre a protagonista e sua companheira de cela,
Genny, direciona o leitor para o tipo de relacionamento que se instaura ali, Olga
assumindo o papel protetor daquela jovem de 17 anos que se encontra assustada com a
prisdo. Olga se coloca na posicdo maternal de acalentar a jovem prisioneira. A cena é
cortada e mais um monologo insurge revelando Olga pensando no passado: a Revolucao
de 1934 no Rio de Janeiro, os rebeldes, a policia brasileira, a Gestapo®, tudo se mistura na
mente da prisioneira que menciona pela primeira vez seu algoz, o torturador Filinto
Miiller. Este homem busca através da tortura retirar informagdes das prisioneiras acerca
de nomes e de paradeiros dos companheiros foragidos.

Filinto ganha destaque na cena subsequente que focaliza Olga e o torturador em um
embate no qual ela revela estar gravida e ele a satiriza. Assim ocorre sucessivamente, 0s
monodlogos rompem com a sequéncia dramdtica e mostram as impressdes pessoais da
protagonista em decorréncia da cena anterior, ou ainda, antecipam o contetido da cena
seguinte. Dessa maneira, Loher quebra com a expectativa do leitor/espectador para
promover momentos reflexivos.

Além disso, as cenas de Olgas Raum recebem titulos e numeragdo sequencial. Os
monologos sdo numerados de I a IX, antecipando ao leitor a dindmica da pega, a acao
entrecortada por momentos monolégicos. Ha dois duetos (I e II) e dois trios (I e II) que
recebem subtitulos, Inventio, Accusatio, Negatio e Demantia, uma clara referéncia aos cinco
canones do discurso retorico propostos por Quintiliano®. Loher subverte os principios
candnicos do discurso e os aplica de maneira a resumir a tematica da cena em questao. Em
Inventio, Olga e Genny dialogam sobre o passado da primeira. Ao narrar as histérias, Olga
é objetiva como um relatério formal e é interrompida por Genny que fornece detalhes
romantizados e subjetivos a descricdo. J& em Accusatio, outra prisioneira junta-se as duas

primeiras e desfere acusacdes contra Olga, acusando-a de delacdo. Na cena Negatio, Olga

Acrénimo em alemao de Geheime Staatspolizei, significando "Policia Secreta do Estado”.

Orador e mestre de retdrica romano, Quintiliano, nos doze livros da obra Institutio Oratoria (95), disserta
sobre a elaboracdo do discurso e sublinha os cinco canones da retérica. Essas cinco dimensdes sdo
denominadas como Inventio; Dispositio; Elocutio; Memoria e Actio.
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percebe a angustia e o medo de Genny e adota uma postura maternal. A narrativa de seu
passado ao lado de Prestes adquire um tom fantasioso e adjetivado, o que irrita a jovem
prisioneira que reage exigindo de Olga a verdade. Aqui, Loher questiona o valor e a
parcialidade da verdade. Por fim, em Demetia, Ana Libre retorna a cela depois de uma
sessdo de tortura e se encontra completamente transtornada, ja& ndo possui a altivez e
atrevimento de outrora, balbuciando delirios e entoando uma canc¢ao desconhecida.

Loher, a partir dos titulos da cena, mais uma vez antecipa ao leitor o contetido das
cenas, bem como os usa como uma metalinguagem de sua escrita, ou seja, uma
desconstrucao do discurso oficial em face das varias vozes que compdem um enunciado.
Olga e Genny escrevem juntas a histéria da primeira e passam a construir um novo
discurso que é confrontado com o oficial. Além disso, Loher joga com a ordem canoénica do
discurso retérico, ao trocar as palavras que designam os cinco canones propostos por
Quintiliano. Através desse jogo linguistico, Loher também questiona o poder das palavras
em meio a dor e a violéncia fisica decorrente da tortura nazista. Uma das fases recebe o
titulo de Dementia, e focaliza uma Ana Libre em estado de transtorno mental apds ser
torturada por Filinto Miiller.

Outras trés cenas recebem titulos, Pas de diable, que sdao enumerados de I a III. O
titulo é uma referéncia ao famoso passo de balé Pas de deux, no qual dois dangarinos
coreografam passos harmoniosos. Na peca, o dueto em questdo envolve Olga Benario e o
carrasco Filinto Miiller. Este ameaca aquela de tortura e estupro, enquanto ela responde a
altura acusando-o de traidor e arrivista. De acordo com a Histéria oficial, que é
mencionada indiretamente por meio dos didlogos na peca, Miiller era um major que
lutava ao lado de Prestes na Coluna. Por temer a derrota da causa, ele escreve uma carta
desertando a si proprio e os soldados em seu comando. Prestes descobre a carta, a torna
publica entre os simpatizantes da Coluna, e expulsa Miiller. Este vai encontrar emprego
junto as forcas armadas do governo de Getulio Vargas, se tornando o grande perseguidor
de Prestes e Olga. Por meio dos soldados chefiados por Miiller, Prestes acaba preso e Olga,
deportada a Alemanha e entregue ao governo nazista. Na peca, Loher se utiliza da figura
de Miiller para personificar todos os torturadores nazistas e, ao enfrentar Olga, ela o
lembra da desercdo, o que enfraquece o torturador. Enquanto Filinto faz ameacas de
agressao fisica, Olga ndo se vitimiza e reage atingindo o oponente em sua fraqueza,

Z

ressaltando sua fraqueza e covardia. Através das palavras, o inimigo é enfraquecido e
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Loher reafirma o poder do discurso, que nesse momento adquire grandeza suficiente para
manter Olga em igualdade com Miiller. Através do titulo Pas de diable, a dramaturga
utiliza da ironia ao comparar uma sessdo de tortura ao passo cldssico do balé, além de
mostrar como as palavras vao se articulando, como uma coreografia, no caso da peca, se
transformando no que Haas (2006) chama de danca da morte com o diabo.

Apesar desses efeitos compostos pela utilizacdo dos monélogos, dos titulos de cena
e da ironia ja terem sido aplicados por Brecht em seu teatro didatico de cunho marxista, o
teatro de Loher ndo pode ser considerado brechtiano, visto que os objetivos da
dramaturga sdo distintos dos almejados por Brecht. Loher aplica os recursos estéticos
provenientes da estética épica brechtiana, mas os adapta a um novo contexto, ja que a
histéria de Olga Benario é arquitetada como um pano de fundo que apoia a discussao
maior concentrada em torno da fabricacao dos discursos.

Ja com relagao a estética de Licht, esta muito se assemelha aos recursos abrigados
pelo Teatro do Absurdo. Oriunda do teatro surrealista, a estética do Absurdo, surgida na
primeira metade do século XX em meio a experiéncia catastrofica das guerras, a descrenga
religiosa e a dissipacdo das certezas, se pauta em um antiteatro que lida com o
desmoronamento do didlogo, a desumanizacdo das personagens e a estrutura ciclica do
enredo. O critico Martin Esslin retine em Teatro do Absurdo (1978) as caracteristicas desse
tipo de teatro que trabalha com as nocdes de nonsense e a falta de sentido da vida, o que
justifica a estranheza provocada pelos didlogos bem como pelo enredo desprovido de
sentido. O didlogo entre a Senhora e a Sombra em Licht possui caracteristicas semelhantes
aos textos do Absurdo. Frases curtas, cortadas e, por vezes, ausentes de sentido compdem
as falas da Senhora. A estrutura sintatica é quebrada e o assunto parece ndo ter uma
sequéncia légica. A peca comeca com a Senhora anunciando um dia ensolarado na regido
do Reno e a estrutura da fala é dividida em poucas palavras por linha. Apés o antincio, a
Sombra diz que em vista do dia ensolarado as persianas da casa devem estar fechadas.

A senhora segue enumerando fatos sem apresentar uma ordem cronolégica ou
algum tipo de sequéncia légica. Ela fala sobre a doenca, fotossensibilidade, a
impossibilidade de sair de casa, sobre o dia que parece ser sempre noite durante as suas 24
horas, as flores do jardim que murcharam, os filhos que se foram, os compromissos
politicos do esposo, os compromissos de uma esposa de politico em meio a trabalhos

voluntarios, o aquario que teve que ser desligado, o cachorro que morreu, os apertos de
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maos gélidos e os sorrisos falsos durante os eventos oficiais e uma sequéncia de outros
fatos aleatorios. As falas da Sombra funcionam como um comentario da fala da Senhora,
ou uma provocagao, mas nem sempre apresentam uma ligacao direta e explicita com o que
foi dito anteriormente.

Licht mostra uma mulher abandonada pela familia e condenada a reclusdo por
conta de uma doenca que a afasta das atividades comuns do dia a dia. A fragmentacao
sintatica, as lacunas e a auséncia de sentido de algumas frases é um jogo proposto pela
dramaturga para exemplificar o funcionamento da memoria que é laconica e desordenada.
As informacoes chegam até o leitor/espectador como os impulsos da memoria no cérebro,
ou seja, fora de ordem cronolégica e com muitas repeticdes. As falas da Senhora simulam
o fluxo de consciéncia, enquanto as falas da Sombra sdo mais completas e ordenadas, mais
bem construidas sintaticamente, visto que essa personagem seria um tipo de consciéncia
da Senhora e o consciente funciona segundo uma certa ordem.

Em Licht também encontramos aspectos da estética expressionista. O
expressionismo surgiu, segundo Anatol Rosenfeld (1993), na primeira metade do século
XX em resposta ao positivismo e ao naturalismo. De tendéncias idealistas, os
expressionistas almejavam uma subjetivacao que fugisse de uma imagem reprodutora do
real. Rosenfeld (1993) destaca dentre as caracteristicas expressionistas uma manipulagao
dos elementos da realidade, criando um aspecto distorcido e onirico que representa um
estado de angustia, desespero e exaltacdo. Esses aspectos podem ser evidenciados em
Licht, na figura da Sombra, uma visdo ou uma representacdo onirica da mente de uma
mulher que hd anos nao tem contato com a luz e se fecha em meio a escuriddo. A Sombra
personifica e ratifica esse estado de angustia e solidao vivenciado por essa mulher.

Rosenfeld (1993) afirma que

na dramaturgia expressionista [...] é com frequéncia somente o herdi, a
personagem central, que ‘existe realmente’; as outras personagens muitas
vezes sdo meras projecdes distorcidas (inconscientes, oniricas) dessa
consciéncia central, da mesma forma como o mundo em que situam [...].
Ainda que tais personagens tenham existéncia objetiva, autonoma, de
proprio direito, e ndo se reduzam a meras fungdes visiondrias do heroéi, elas
geralmente sdo focalizadas a partir da consciéncia do heréi que se torna
foco subjetivo mediando o mundo imaginario (geralmente como porta-voz
do autor) (ROSENFELD, 1993, p. 283).
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Assim acontece com a Sombra, uma projecdo distorcida da consciéncia da
personagem central, a Senhora. A primeira demonstra autonomia diante da outra
personagem, revelando detalhes da histéria da Senhora, anunciando as condigdes
climéaticas do dia, relembrando os momentos desconfortaveis durante as sessdes de fotos e
os compromissos ao lado do marido e entoando incontdveis odes ao sol. A Sombra
conhece o intimo da Senhora e relembra, inclusive, as tentativas dela em parecer mais
amigavel treinando sorrisos em frente ao espelho, uma tortura que a fazia ranger os
dentes.

Para intensificar essa escuriddo, a Sombra toma emprestado de outras vozes um
discurso que enaltece a soberania do sol e da luz, através de odes entoadas no decorrer da
peca. A frase “ODE AO SOL”, em caixa alta, é repetida algumas vezes e, através da
intertextualidade, Loher, na fala da Sombra, incute trechos de poema do poeta alemdo
Rainer Maria Rilke’ e, ainda, a cancdo italiana O Sole Mio. Esse recurso faz repercutir a
autonomia da Sombra diante da Senhora, mas, paradoxalmente, submete a primeira a
repetir discursos advindos de outros enunciadores, discursos que poderiam fazer parte do
repertorio inconsciente da Senhora.

As falas da Sombra sdao sempre carregadas de distorcdes e responsdveis por
desumanizar os atos e situagOes aparentemente corriqueiros. Ja4 no comeco da peca, a
personagem da inconsciéncia faz uma longa descricdo de um processo cirtrgico
submetido por uma jovem mulher nos Estados Unidos. A jovem cobaia tem seu cérebro
estimulado com impulsos elétricos e, consciente, vé os médicos manipularem seu cérebro,
causando uma reac¢do ndo sentida no momento, mas que gerard uma futura consequéncia
em alguma parte do corpo da mulher. O cérebro dela é bombardeado enquanto ela ri sem
saber o motivo que a levou ao riso. Varias falas depois, a Sombra retoma o cérebro da

seguinte maneira:

Sie ist dazu da, eine Pflicht zu erfiillen, derem Notwendigkeit, daren
unausweichlichen Grund vor langer Zeit jemand in ihrem Gehirn festgelegt
hat. Ein Schaltkreis der Disciplin, die ihren Ursprung in festen btirgerlichen
Grundsitzen hat, und an die sie sich krallt wie ein Affchen an die
Brustzitzen seiner Mutter. (LOHER, 2001, p. 10).

7 Poeta moderno alemdo do século XX cuja obra de cunho existencialista reflete sobre o caréter

transcendental das relagdes e do homem. Obra com marcas expressionistas que revelam uma dimensdo
metafisica e religiosa do autor.

¥ "Ela esta 14 para cumprir um dever, cuja necessidade, cujo motivo inevitdvel alguém fixou ha muito
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Loher, através de uma linguagem metafdrica e de cunho expressionista, mostra
como a Senhora é manipulada e encontra-se presa por uma disciplina que ha muito tempo
lhe foi incutida em sua mente. Ela cumpre o dever da mulher de se colocar sempre atras
do marido, zelando pela familia, cumprindo com suas obriga¢des, mesmo que estas sejam
forjar sorrisos e se prestar a gélidos apertos de mao. A metafora do cérebro sendo cortado
e manipulado pelos médicos reflete esse comportamento imposto as mulheres como uma
conduta disciplinar e que, no caso da personagem, acarreta outro dever que se faz cumprir
perante um publico formado por cidaddos de uma nacdo, fotégrafos e jornalistas: a tarefa
da Senhora é sorrir, assim como a cobaia ri, sem saber a razdo, ao ter seu cérebro
estimulado por impulsos elétricos.

Esses momentos da peca muito se assemelham a escrita de George Biichner (1813-
1837) na peca Woyzeck e as agruras sofridas pelo soldado de mesmo nome ao ser
submetido a uma experiéncia que o restringe a alimentar-se apenas de ervilhas. Blichner
faz uma grande critica a partir dessa experiéncia questionando a moral e os costumes da
época, bem como as condi¢des socioecondmicas vigentes. A critica de Loher se volta para
outro espectro da sociedade, a submissdo feminina, o poder disciplinar que permeia a
mulher em suas obriga¢cdes com o esposo, os filhos e a casa. A peca foca a solidao da
mulher ndo somente em decorréncia da doenga, mas os filhos cresceram e partiram e o
marido, envolvido em seus compromissos politicos, abandonara a companheira em meio
as sombras de uma vida reclusa.

Além disso, Rosenfeld (1993) afirma que geralmente as personagens expressionistas
ndo recebem nomes proprios, sendo identificadas com substantivos que definem um
arquétipo de ser humano. A auséncia do nome préprio desindividualiza o ser e o reduz a
tragos elementares e caricaturais. Em Licht, nenhuma das duas personagens recebe nome,
sendo identificadas apenas como Frau (Senhora) e Schatten (Sombra). A Senhora é
reconhecida como Hannelore Kohl pela sua histéria de vida e a doenga, no entanto, Loher
nao cita o nome proéprio, universalizando a histéria dela e ampliando sua abrangéncia a
todas as mulheres que padecem do mesmo mal, a submissao e o posterior abandono.

Quanto a estrutura estética do expressionismo, as falas das personagens em Licht,

principalmente as proferidas pela Senhora, sdo truncadas, curtas e, em alguns momentos,

tempo no cérebro dela. Um circuito da disciplina que se originou em principios sélidos burgueses e a
qual ela se agarra como um macaquinho se agarra as tetas da mae.” (Tradugdo nossa).
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carregadas de lirismo. A estrutura e disposicdo das falas assemelham-se a construcdo de
um poema. Essa estrutura é préxima do que Rosenfeld descreve serem as falas no drama
expressionista, destacando “o lirismo, o falar exaltado em ritmo de hino, a retérica
patética, indo até o balbuciar e o grito inarticulado”. (ROSENFELD, 1993, p. 285). Nesse
caso, a ambicdo da estética impressionista é focar a visdo profética de um novo homem,
em contraste com uma sociedade decadente em condi¢des subumanas representada pelos
elementos sombrios e distorcidos. Ja no caso de Loher, a estrutura das falas é construida
para captar o fluxo de consciéncia e da memoria, como ja fora anteriormente discutido.

Rosenfeld (1993) garante que o palco passa a ser “o lugar interno de uma
consciéncia” (ROSENFELD, 1993, p. 284, grifo do autor) e as cenas se realizam em forma
de episédios, como um “drama de estacdes”, segundo o critico. Véarias cenas soltas
constituem o enredo, cuja unidade é garantida por meio da personagem e nao através do
tempo, do espago e da acdo. A grande fabula é substituida por episddios, “sem nexo
causal” (ROSENFELD, 1993, p. 184). O mesmo ocorre na peca de Loher, ndo é possivel
identificar uma unidade de tempo, espaco e acdo, as falas da Senhora e da Sombra vao se
alternando construindo varios epis6dios aleatérios de momentos da vida da protagonista,
episédios que aparentam ser desconexos, mas cuja ligacdo vai sendo realizada com o
desenrolar das falas.

A questdo da fabula, portanto, é presente na praxis teatral de Dea Loher. A
dramaturga ndo abdica do enredo dramatico, mesmo que este se configure na forma
episddica. O que ambas as pecas citadas possuem em comum é a existéncia de um fio
condutor, minimamente disposto para contar uma histéria, o que distancia Loher das
tendéncias pos-dramaticas, na perspectiva de Lehmann, e a aproxima do tratamento dado,
por Brecht, ao enredo. Haas (2006) afirma que o dramaturgo alemao, em Pequeno organon
para o teatro (2005)°, acredita que a fabula representa o coragdo de todos os efeitos teatrais
porque é a partir da histéria, da acdo que acontece entre as personagens, que o publico
pode refletir, criticar e transformar aquela realidade.

A fabula na peca de Loher é também valorizada. Loher, segundo Haas (2006),
acredita no interesse das pessoas pelo ato de narrar e ouvir boas histérias. Além disso, a

agao no teatro promove comunicagao entre a agdo no palco e o publico. Haas (2006) aponta

’  “Pequeno organon para o teatro” é um texto de Brecht que foi publicado no livro Estudos sobre teatro, do

mesmo autor. Foi publicado originalmente na Alemanha em 1963 e 1964. Esté referenciada no presente
artigo a segunda edicdo, de 2005, publicada pela editora Nova Fronteira.
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para o crescimento de um mundo cibernético no Novo Milénio e as ferramentas ligadas a
esse mundo digital, como a Internet, os e-mails e as redes sociais s6 confirmam a
necessidade do ser humano de imediatismo e de comunicagdo direta. Loher acredita que
uma histéria contada no palco pode promover essa comunicagdo direta com o publico.
Essa orientacdo encontra um referencial direto na percepgdo que o dramaturgo alemao
Tankred Dorst (1925-)" tem da fabula no teatro. Ele diz: “Die Fabel: fiir mich ist eine gute,
erzdhlbare story wichtig. Genau besehen entscheidet sie fast schon alles."” (DORST, 1962,
P. 115" apud HAAS, 2006, p. 46). Assim como Dorst, Loher acredita no fator decisivo da
fabula e critica a destruicdo total da forma pregada pelo pés-dramético, visto que, de
acordo com o pensamento de Loher, a quebra com o enredo tornou-se cliché e, dessa
forma, as tendéncias pés-dramaticas ndo conseguem se aprofundar na representacdo das
relacdes humanas, atendo-se aos sintomas. O que a dramaturga almeja é ndo se limitar a
esses sintomas, mas investigar o mais profundo da alma humana ndo em busca de
respostas, mas de questionamentos que impulsionem o publico.

Os recursos estéticos trabalhados por Loher e iluminados nas pecas Olgas Raum e
Licht sao de origens diversas, podendo ser encontrados em expressdes artisticas de
diversos momentos histéricos e culturais. De Brecht a Dorst, passando pelo Teatro do
Absurdo e pela estética expressionista, a especificidade de Loher esta justamente na juncao
desses varios recursos estéticos e na maneira com que a dramaturga os articula originando
uma préxis tnica, dotada de beleza estética que ¢é atingida justamente pela maneira com
que ela recolhe histérias tragicas e malfadadas e, através de um trabalho estético, as

transforma em material reflexivo.
O tragico esteticamente elaborado
As pecas de Loher sempre terminam com um final infeliz, histérias tragicas,

destinos de infortinio nos quais as personagens lutam pela transformacdo, mas se

encontram condenadas ao malogro. Ha casos ainda em que, despidas de qualquer

' Dramaturgo alemdo cujo trabalho é vinculado as tendéncias pos-modernistas. Escreve parabolas, pegas

de um s6 ato, farsas e adaptacdes, sendo que a critica percebe na obra de Dorst aproximagdes com o

Teatro do Absurdo.

A fédbula: para mim é uma boa histéria narravel. Precisamente falando, ela decide quase tudo.”

(Tradugdo nossa).

12 DORST, T. Die Biihne ist der absolut Ort. In: DORTS, T. Grosse Schmihredean der Stadtmauer. Colonia:
Kiepenheuer & Witsch, 1962.
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motivacdo, essas figuras sombrias desistem antes mesmo de qualquer tentativa de
melhora. Em Olgas Raum, a protagonista estd encarcerada, sofrendo torturas advindas de
um carrasco, e também de sua propria mente que a conduz a tortura maior, a do paradoxo
de lembrar e esquecer. E preciso lembrar para manter-se viva, como se as lembrancas lhe
servissem de motivagdo para suportar as adversidades, no entanto, é preciso esquecer para
ndo delatar nenhum companheiro no momento da tortura. Presa e deportada para a
Alemanha, afastada de Prestes, separada da filha recém-nascida e ainda ocupando a
funcao de mae e lider no campo de concentragdo nazista onde suporta todo tipo de dor,
Olga ndo desiste de sua missdo revoluciondria mesmo com o final certo, a morte na
camara de gas.

Ja a personagem de Licht encontra-se esmorecida, abatida com o peso da doenca, do
abandono e da soliddo. Os anos de dedicacdo somam-lhe um fardo e a Senhora ja nao é
mais capaz de lutar. De acordo com a historia oficial, Hannelore Kohl cometeu suicidio em
cinco de julho de 2001, aos 68 anos, por meio de uma overdose de analgésicos. Na peca, ndo
ha indicacdo explicita da morte da personagem, ela apenas indica como gostaria que fosse
sua lapide. Como a peca é composta por fragmentos, ndo ha a presenca de marcos
temporais, apenas memorias, deixando ao leitor/espectador a indicacdo do sofrimento
indefeso da mulher que ndo tem como lutar contra as situagdes que a oprimem, diferente
da destemida Olga.

Este tom tragico das obras de Loher aproxima-se da configuracdo proposta por
Sarrazac. Segundo o francés, “j4 ndo ha progressdao dramaética, j4 ndo ha né e desenlace, ja
nao ha grande catastrofe, mas sim uma série de pequenas catéstrofes” (SARRAZAC, 2011,
p. 41). Para a melhor compreensdao do termo catastrofe, o autor parte do conceito de
catastrofe na Poética de Aristoteles, isto é, um desenlace violento, resultante de uma
reviravolta e que culmina com o inforttnio. O teérico (2012) define reviravolta funesta,
pautado em Aristételes, como uma acdo que causa dor ou destruicdo, que caracteriza o
momento inforttnio e também, como o lugar responsavel por gerar a catarse.

Apbés analisar a conceituagdo de Aristoteles, Sarrazac (2012) busca em Hegel as
defini¢des para o termo antes de posicionar a tragédia no contexto da contemporaneidade.
Segundo a leitura de Sarrazac sobre Hegel, o conceito de catastrofe estd ligado a uma
solugao definitiva e completa, o local de fechamento do sentido. E a partir dessa definicao

que Sarrazac (2012) identifica a mudanga de paradigmas do termo na contemporaneidade.
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A catéstrofe perde esse carater de definitivo em meio a fragmentagdo contemporanea, ja
que com a supressao da acdo, aquela torna-se irriséria ou supérflua. Dessa forma, o tedrico
francés identifica que a tragédia perde sua capacidade conclusiva, de desenlace, mas passa
a representar uma mudanca de estado: “A auséncia de catastrofe tem um sinal muito
claro, que é o tédio, e eventualmente o sono, mudanca de estado que substitui a catastrofe
ausente.” (SARRAZAC, 2012, p. 47).

A partir dessa conceituagdo é possivel perceber o esforco de Sarrazac em apontar
para uma tragédia que se distancia dos modelos classicos e que adquire novas feigdes a
partir da fragmentacdo do teatro e da vida contemporaneos. O autor afirma que “o teatro
da-nos em espetaculo a ruina do homem na sua vida privada” (SARRAZAC, 2002, p. 90).
O interesse do teatro contemporaneo nao se incide mais sobre os heroéis lutando contra um
destino fatidico, mas demonstra interesse nas vdrias tragédias individuais dos homens em
seu cotidiano tragico, ou seja, a tragédia e a catastrofe diaria, o que apaga por completo a

divisdo aristotélica de géneros.

Nesta época, em que o tragico se fixa no dia-a-dia, em que as nevroses
assumem, por vezes, cores politicas e os negocios de Estado aspectos
burlescos, torna-se evidente que a velha divisdo aristotélica, inteiramente
tributdria do tema tratado, entre o comico e o tragico e a divisdao de
géneros, estdo ultrapassadas. (SARRAZAC, 2002, p. 178)

2

E assim que Sarrazac alcanca a descricdo daquilo que ele chama de mosaico de
estéticas, para ele,

[...] uma dramaturgia da substituicdo, ou seja, da conservagdo das estruturas
ultrapassadas da idade classica no seio do drama moderno: consciéncia
central do herdi que, para se justificar, é consagrado proletdrio, microcosmo
hierarquizado, injecdo de conteidos novos nas formas arcaicas e,
sobretudo, preferéncia dada a um psicologismo relativamente a realidade
histérica que nos tinhamos proposto descrever. (SARRAZAC, 2002, p. 184)

A tragédia de Loher, nessa perspectiva, afasta por completo as nocdes classicas de
tragédia e pode ser justificada pelo viés tragico proposto por Sarrazac na medida em que a
dramaturga foca na tragédia do cotidiano, das pessoas que poderiam estar em qualquer
lugar e dos destinos que se tornam catastréficos ndo pela agao de forgas ocultas, mas pelo
livre arbitrio das personagens e as escolhas que optam fazer. A forma estética que acolhe

essa tematica do tragico no dia a dia s6 poderia ser essa descrita por Sarrazac (2002), uma
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recuperacdo das formas antigas, mas que agora abrigam temas contemporaneos.

Nas pecas em questdao, um dos recursos que ecoa a dor e evidencia a tragédia das
situagdes em cena é a musica, que funciona como um consolo metafisico, salvando o
individuo daquela catastrofe tragica. O elemento musical faz parte da obra de Loher,
sendo um dos recursos estéticos orquestrados pela dramaturga para justamente livrar o
seu leitor/espectador de uma sequéncia de tragédias. Em Olgas Raum, a peca se inicia com
a personagem-titulo fornecendo ao seu interlocutor detalhes de sua vida, como nome,
namero de identificacdo de prisioneira no Campo de Concentracao, data de nascimento,
sua filiacdo ao Partido Comunista aos 17 anos, a vida com Prestes, a filha, Anita, tirada de
seus bracos ainda bebé e a grande missao de acompanhar Prestes na volta para o Brasil.
Todos esses fatos sdo lancados em cena em apenas uma pagina de texto, por meio de
frases curtas, objetivas, como um relatério. A cena seguinte focaliza Olga e Genny
dialogando, sendo que esta, movida pelo tédio e pelo medo, pede que aquela lhe conte as
histérias de antigamente. A narrativa de Olga se desenrola truncada e entrecortada pelas
impressoes pessoais de Genny. Olga narra nada mais do que as informagdes basicas e ja
conhecidas da histéria dos dois guerrilheiros, a missao de voltar ao Brasil, as varias fugas e
a prisdo de ambos. Genny faz comentérios romanticos, inferindo como poderia ter sido o
primeiro encontro dos dois, a vida de aventuras, como uma lua de mel, uma verdadeira
histéria de amor.

A cena termina com Genny entoando a cancdo brasileira Carinhoso®, “ah, se tu
soubesses como eu sou tao carinhoso, e o tanto que te quero, e como é sincero o meu
amor...”. A cangao sugere um contraponto subjetivo a descri¢do objetiva de Olga. Em meio
a tragédia da prisdo e da tortura, a jovem Genny canta e ndo se trata de qualquer cancao,
mas uma cancao brasileira, terra de Luis Carlos Prestes, lugar onde Olga vivera, na mente
da garota, uma aventura romantica. Uma historia tragica acalentada pelo efeito da musica.

Em uma cena de tortura, na mesma pega, é também executado o recurso da musica.
Na cena Pas de diable 1II, a prisioneira Ana Libre é levada até Filinto, que a ameaca
verbalmente. Os soldados despem Ana e a cobrem com uma espécie de capa utilizada por
cabeleireiros. Ap6s movimentos de resisténcia de Ana, os guardas a imobilizam e Filinto a

acaricia com a ponta de uma tesoura. O intuito do carrasco é obter da prisioneira 0s nomes

" Cangdo de Pixinguinha e letra de Carlos Alberto Ferreira Braga, apelidado Braguinha, ou ainda, Jodo de

Barro.
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e paradeiro dos comparsas, inclusive do namorado da moga. Amedrontada, Ana comeca a
cantar enquanto Filinto Miiller ajusta um par de luvas nas maos. A cada estrofe entoada
pela jovem, Filinto repete a frase: “Eu sou seu namorado” e ao final da cangdo, ele corta o
cabelo dela em meio a risadas. A cancdo de Ana reflete o relacionamento dela com o
namorado, uma relacdo ainda em seu inicio e que sofre uma interrupgao por conta da
prisdao da moga. Além disso, a cangdo mostra a esperanga da prisioneira em um dia voltar
para casa e rever o companheiro, com a expectativa de ainda ser amada. Trata-se de uma
cena tensa, um momento de tortura que vai sendo sugerido lentamente e cujas didascalias
vao indicando os passos dos torturadores. Loher mostra mais uma vez o consolo trazido
pela cancdo, para aliviar o medo de sofrer agressdes e também o medo de, por fraqueza
fisica, acabar revelando um dado importante que pode culminar com a prisao de outros
companheiros.

Em Licht, a estrutura toda da peca ja é um rico trabalho estético. As falas da Senhora
e da Sombra sdo dispostas em duas colunas, a direita die Frau, a esquerda, die Schatten.
Loher arquiteta um jogo imitando o fluxo da memdria, constantemente interrompido pela
Sombra, esse elemento que pode operar como um desdobramento da protagonista.
Ademais, a Sombra faz referéncias a outros textos, como os poemas de Rilke, a cangao
italiana O Sole Mio, como se formasse um conjunto de lembrancas que o cérebro humano
recolhe no decorrer da vida. A Senhora, ao recordar seu passado e refletir seu presente, se
depara com esses tesouros guardados pela memoria e a Sombra os revela em momentos
aleatdrios, da mesma maneira como o faz a mente humana.

Quanto a Olgas Raum, jA foram mencionados os monoélogos intercalados aos
dialogos; a sugestdo da tortura por meio das palavras ao invés da explicitacdo; a referéncia
ao passo do balé Pas de deux intitulando as cenas de tortura e a cena final da morte de Olga
na camara de gas quando a estrutura das frases imita uma construcdo poética no momento
em que a protagonista finalmente encontra-se com a liberdade. Essa cena é, em especial,
um resumo da estética de Loher. Uma cena em que a personagem esta inalando o gés da
morte, o apice da tragédia e a dramaturga presenteia o leitor/espectador com um belo
poema no qual a morte é revestida pela metafora da liberdade, que é justamente o que
Loher proporciona a seu publico, uma libertagdo por meio da dor da tragédia. O gas
Ciclone-B é inspirado e Olga sente inalando o mar e as amendoeiras, um ar fresco que

causa vertigem, que faz corar as faces e promove leveza e calma. A morte esteticamente
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elaborada que liberta Olga, definitivamente, de toda a tragédia.

Apesar da 6bvia predilecdo pela tragédia, Loher redime suas personagens através
desses momentos liricos cujo trabalho estético universaliza a dor comum nao somente as
personagens, mas também ao leitor. A dramaturga traduz a tragédia do cotidiano por
meio de uma estética que recupera elementos de expressdes artisticas anteriores e também
por meio de recursos linguisticos como a fragmentacdo, os monodlogos, a linguagem
poética e o intertexto. Por meio desse trabalho estético, Loher desloca a tragédia das
personagens histéricas para o patamar das tragédias cotidianas, como sugere Sarrazac
(2012), imprimindo em suas pecas as pequenas tragédias do dia a dia. Ao recuperar
tiguras histéricas e aborda-las sob a perspectiva intima e pessoal, a dramaturga aproxima
o leitor da cena no palco ao mesmo tempo em que o distancia por meio dos recursos

estéticos aplicados.

Conclusao

O teatro contemporaneo revela vdrias e intrigantes facetas que exigem, tanto do
leitor/espectador, quanto do critico e analista, perspicacia e sensibilidade para notar as
sutilezas dessa arte. Dea Loher propde ao publico um texto esteticamente bem elaborado
cuja proposta é a reflexdo acerca dos fendmenos da contemporaneidade.

Analisando os recursos estéticos empregados, percebe-se uma eclosdo de elementos
oriundos de movimentos diversos. Apesar da recorrente fragmentacdo tanto no dmbito
linguistico, quanto cénico, Loher critica a desconstrucdo pés-dramatica por acreditar que
essas tendéncias apelam para clichés e quebras de tabus como meios de chegar até o
publico. A obra loheriana é também composta por certa desconstrugdo, mas que opera em
uma espécie de dialética paradoxal, propondo, através da desconstrugao, a construgdo de
novos efeitos, de maneira nao aleatdria, mas consciente de seu objetivo estético e politico.

As aproximacdes e distanciamentos com modelos literdrios diversos demonstram
uma versatilidade da dramaturga, impossibilitando qualquer rotulacdo reducionista. A
estética implementada por Loher figura como um ancoradouro que abriga os mais
variados temas contemporaneos, como imigragdo forcada, violéncia infantil, misoginia,
desemprego, enfim uma selecdo de situacdes que fazem parte da vida em sociedade. Até

mesmo quando opta por dramas e personagens historicos, Loher os recontextualiza,

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 02-24, 2018.

22



extraindo da Histéria sua vertente mais particular e atual. Abordando esses textos por
meio dessa estética peculiar, Loher busca a redencdo a partir da arte, reunindo e
promovendo o encontro de figuras tristes e fracassadas, que, na dor, por meio da arte,
encontram consolo e redencdo. Uma poética em devir que ambiciona transformar o tragico

em Belo e com isso libertar o ser humano.
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A tragicomédia na Europa

Dramaturgia % e o que chegou a Portugal

el foce
The tragicomedy in Europe

and what came to Portugal

Carlos Gontijo Rosa'

Resumo

Este artigo repassa brevemente os principais nomes das preceptivas tragicomicas
desenvolvidas na Espanha, Inglaterra, Franca e Itdlia, naquilo que se refere aos trabalhos
do dramaturgo portugués Antdnio José da Silva. No que se refere a tragicomédia, é
possivel observar uma linha de procedimentos nos séculos XVI e XVII, seus estatutos e
principais estruturas que definem este novo género teatral.
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Os antigos também foram modernos e nos também havemos de ser alguma hora
antigos.
D. Francisco Manuel de Melo. Hospital das Letras.

Para iniciar

Naquele periodo a que chamamos de Renascimento, até o inicio do século XVIII,
vemos florescer, por toda a Europa, o teatro como uma forma artistica apreciada por todos
os estratos da populagdo, desde a realeza até a plebe, passando por nobres, aristocratas e
os emergentes burgueses.

Depois de um periodo de embrutecimento da arte dramética durante a Alta Idade
Meédia, a forma espetacular volta paulatinamente a ser usada em representacdes para
festas religiosas. E certo que o teatro nao desapareceu durante todos este tempo, como
também é certo que s6 com o apogeu do Humanismo e o regresso as raizes cléssicas, ele
volta a ser visto e feito como Arte em si.

Os criticos tendem a dividir os séculos XV a XVII entre os movimentos artisticos
renascentista, barroco e maneirista, dentre outros. Isentamo-nos destas definicoes feitas, na
maior parte dos casos, a posteriori, e nos deteremos, por hora, nas preceptivas tragicomicas
que regem a escrita teatral - ou suscitadas a partir da escrita teatral - em Inglaterra,
Franca, Itdlia e Espanha, com o intuito de compreender a recep¢do de um novo género
teatral que se estrutura neste periodo, a tragicomédia.

O dramaturgo Antonio José da Silva, o Judeu, Gltimo bastido da escrita tragicomica
na Europa setecentista, representa suas Operas joco-sérias na década de 1730, para uma
audiéncia diversificada no Teatro do Bairro Alto, em Lisboa. Suas pecas teatrais, “sem
subentendidos humanitérios e filoséficos” (PICCHIO, 1969, p. 195), buscam contemplar o
gosto de seu publico. A critica de fins do século XIX e inicio do século XX* minora a
dramaturgia do Judeu por esta particularidade de sua escrita, sem compreender que ela

faz parte do seu modelo.’

> Exemplos sdo os textos criticos de Machado de Assis e Hernani Cidade, criticos vinculados aos padrdes

classicos do bon goiit.

Atualmente, a critica promove uma revisitagdo do passado em busca de pontos de referéncia para a sua
interpretacao (FRANCHETTI, 2012). A obra de Antonio José, inserida no seu préprio contexto, seguiu as
questdes de verossimilhanga para escrita dramatica do seu periodo e alcangou o objetivo visado: cativar o
publico. Portanto, ndo se faz necessério valorar sua obra a partir da martirizagdo da vida do autor, como
faz Tedfilo Braga, ou inseri-lo anacronicamente num projeto de teatro nacional, como José Oliveira
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Podemos perceber como as 6peras do Judeu agradavam o publico, entendendo o
local de enunciacdo do Censor Régio Francisco Xavier de Oliveira, quando, em 1798,

analisa o pedido de publicacdo da tragédia Electra, dizendo que:

[...] também aqui ndo se acham transformagdes como nas Variedades de
Proteu, nos Encantos de Medeia, em outras chamadas 6peras que compdem o
nosso Teatro Comico Portugués, cheias todas destas charlatandncias e
ridiculas visualidades que s6 podem agradar a criangas e a estipida plebe
que se embasbacam com o frivolo espetdculo dum urso dancando e dum
macaco fazendo cabriolas. (ANTT, Real Mesa Censoria, caixa 36, n. 20b).

Antonio José seguiu preceptivas e modelos de escrita, de acordo com as
particularidades da emulacdo.* Seu “erro”, perante os criticos até o inicio século XX, foi ndo
seguir os modelos elevados de escrita, sendo relegado a um segundo plano.

O Judeu escreve, portanto, sob os moldes emulatérios, e tenta superar seus
modelos, ainda segundo preceitos do seu tempo, retomando Aristételes, que define, na
Retérica, a emulacao (zélosis) “como o sentimento de admiracdo e respeito em relagdo ao
rival, que leva o imitador a querer superéd-lo a partir da tékhne e do estilo do préprio
modelo.” (SALTARELLI, 2009, p. 255).

A titulo de comparagdo, tomaremos como base a preceptiva espanhola. Se nao
exclusiva dos dramaturgos espanhois, a preceptiva tragicomica para a escrita em Portugal
deve muito a estes, e especialmente a Lope de Vega e sua Arte nova de fazer comédias neste
tempo (Arte Nuevo de hacer comedias en este tiempo, 1609), que esclarece e sistematiza os

procedimentos tragicomicos operados em Espanha’, conforme aponta o excerto:

Mas todos nossos antigos, embaracados com os exemplos dos primeiros
cOmicos, se ndo determinavam a despir as velhas farsas de sua prolixidade,
reduzindo a comédia a mais agradavel e conveniente forma. Veio Lope e se

Barata.

Da-se o nome de emulagio a pratica da interagdo com modelos classicos. Em Antdnio José, a emulagdo se
da pela forma tragicomica alcancada através da observancia dos textos, principalmente espanhéis, ou
pelo contetido mitolégico que extrata das moralizagdes circulantes por Portugal no periodo. Esta pratica
estd centrada em principios de enaltecimento e busca da superagdo dos textos, autores ou entrechos
tomados como paradigmas para a composicdo do novo objeto artistico. Através dos conceitos de imitagio,
invengdo e disposigio, a emulagdo abarca uma série de pressupostos que norteavam a escrita dos poetas e
dramaturgos até o século XVIII.

“L’influence de la comedia s’ajoute a la modernité naissante, avec 1'ceuvre de Lope de Vega dont le génie
dramatique séduira tour a tour Rotrou, Corneille, Moliére." Traducao nossa: “A influéncia da comedia se
junta a modernidade nascente, com a obra de Lope de Vega, de quem o génio dramatico seduzird a
Rotrou, Corneille, Moliere” (BABY, 2001, p. 24).
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resolveu, a vista daquela desconveniéncia, em derreter o estilo e traca das
comédias antigas, e moldar delas, como moldou, a nova comédia, tao
agraddvel ao mundo, que justamente se pode chamar a este poeta pai e
senhor da farsa espanhola. (MELO, 1959, p. 112)

Prioritariamente, o modelo de estrutura das pecas de Antdnio José sdo as
tragicomédias espanholas em voga em Lisboa no inicio do século XVIII. Mesmo tantos
anos apos a Restauracdo (1640), o gosto do publico portugués ainda se mantém ligado as
representagdes de companhias espanholas que excursionavam pela Peninsula Ibérica.

Podemos notar, como em Calderén de La Barca ou Lope de Vega, que, na maioria
das pecas do Judeu, hd uma clara divisdo entre intriga principal, protagonizada pelos
pares amorosos de patrdes nobres, e intriga secundéria, normalmente um caso de amor ou
cobica entre os criados. As relagdes refletem-se e, ao final, os criados acabam por se
resolverem sem a necessidade da intervencao externa, ao contrario dos enamorados.

No que se refere a obra de Antonio José, que acreditamos superar os modelos
espanhois a que emula, ecos de outras referéncias podem ser percebidos nas suas pegas. J&
Teéflio Braga (1909, p. 110) aponta que “os imbrdglios das Comédias de Goldoni impeliram
[Antonio José] a essas parddias da Comédia popular com figuracao mitolégica, temperando
situagdes burlescas com a graciosidade de trechos liricos”. De proveniéncia italiana, além de
Goldoni, a 6pera, especialmente a 6pera bufa, recém-chegada a Portugal e sensacao dos
teatros da nobreza, teve repercussdo no trabalho de Antonio José da Silva. Os acréscimos
musicais, em parceria com o Padre Antonio Teixeira, compostos por Arias solos, duos ou até
quintetos, com partes recitadas, sdo caracteristicas operisticas.

Deve-se ressaltar que os trechos cantados, nas pecas do Judeu, sdo mais do que
simplesmente nimeros de entretenimento porque fazem parte da agdo dramética. As
personagens agem enquanto cantam, mudando de um estado a outro durante a execucao da
musica, ou fazendo uma exposicdo de seus sentimentos ou de seus planos. De uma forma
ou de outra, as arias sdo importantes para o entendimento da acdo dramatica pelo publico.’

Segundo Lope de Vega, para atender ao gosto do publico, na Espanha, a
tragicomédia era elaborada ignorando ou desrespeitando deliberadamente as regras do bem

escrever classicas:

® '"Les airs ne sont plus justifiés. [A partir dos Encantos de Medeia, ils sont] le prolongement naturel du

dialogue". Traducdo nossa: "As drias ndo sao mais justificadas. [A partir dos Encantos de Medeia, elas sdo]
o prolongamento natural do didlogo”. (FURTER, 1964, p. 60).
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Sustento enfim o que escrevi, e reconheco

que ainda que fossem melhor de outra maneira,

nao teriam o gosto que tiveram,

porque as vezes o que € contra o justo

pela mesma razdo agrada ao gosto. (VEGA, [1609] 2006, v. 372-376).

Se Portugal segue a mesma premissa, a dramaturgia de cada pais europeu apresenta
suas proprias motivacoes e influéncias do meio politico-social para florescer a tragicomédia.

Ao buscarmos as referéncias tedricas sobre a tragicomédia escrita na Inglaterra do
século XVI, surpreendemo-nos, num primeiro momento, com o qudo contraditérias
parecem teoria e pratica do periodo, diferentemente do que acontece em Espanha, onde a
teoria se esforca para legitimar a pratica do estilo tragicomico.

Ao percebermos o contexto histérico do periodo, verificamos a grande forca que os
puritanos, uma pequena, mas influente minoria exercia sobre os pensadores ingleses. O
momento é de grande balburdia na Inglaterra, gracas a luta entre anglicanos, puritanos e
catolicos, que, se religiosa, é também uma luta politica pela deten¢do do poder.®

JaA na Franca, a querela tragicomica é entre os proprios autores teatrais, que
desenvolveram profundos argumentos tedricos, a fim de legitimar o seu modo de escrita. De
um lado, havia os que defendiam ferozmente a adequagdo da escrita as preceptivas
aristotélicas, horacianas e outras, as quais vieram a tona com a queda de Constantinopla.
Por outro lado, havia também aqueles que, “deixando de lado” as regras classicas, optavam
por uma maior liberdade do texto. A discussao, entretanto, toma contornos mais conceituais
e metodolégicos, centrando-se em caracteristicas mais internas do labor textual e buscando a
sua legitimacao dentro da argumentacao classica.

A tragicomédia em Italia principia-se com O pastor leal (Il pastor fido, 1590). A
apresentacdo desta peca por Giovanni Battista Guarini teve tamanha repercussao entre os
escritores da época que, em 1601, o autor escreve o Compéndio da poesia tragicomica, que
passaria a posteridade como uma espécie de poética tragicomica italiana, assim como o Arte

nuevo € para os espanhoéis. Com o advento também da 6pera, a discussdo acerca dos géneros

No original: “Sustento en fin lo que escribi, y conozco / que aunque fueran mejor de otra manera, / no
tuvieran el gusto que han tenido, / porque a veces lo que es contra lo justo / por la misma razén deleita
el gusto”.

Durante um curto espaco de tempo (1649-1653), chamado de Reptublica de Cromwell, a Inglaterra foi
republicana e governada pelos puritanos. Neste periodo, os teatros foram fechados. Com a volta de seu
funcionamento, em 1660, o teatro inglés ja vem completamente remodelado. Em finais do século XVI e
inicio do VII, no entanto, a dramaturgia de Shakespeare, Ben Johnson e outros se caracteriza como um
“Século de Ouro” para o teatro inglés.
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teatrais, entre os italianos, segue menos obtusa e, a exemplo de Espanha, busca legitimar um
teatro que agrade ao seu préprio publico. Entretanto, Guarini fia-se nos classicos,
especialmente Aristoteles. Ja através de Benedetto Marcello (O teatro a moda, 1720), vemos a
decadéncia do sistema teatral.

Em Portugal, ndo h4 grande documentacdo que verse diretamente o tema, mas
podemos depreender por via indireta que a prética ndo era relevante socialmente. Nos autos
do processo de Antdnio José da Silva junto ao Santo Oficio ndo é sequer mencionada a sua
atividade teatral. Entretanto, ndo é de se supor que ela seja desconhecida - especialmente se
tivermos nogdo da quantidade de familiares e delatores de que o Tribunal da Inquisicao
dispunha em Lisboa nesta altura. Assim, se ndo desconhecida, ela s6 poderia ser irrelevante
para ser ignorada. Ou seja, a atividade teatral portuguesa, e mais especificamente a lisboeta,
no periodo, ndo era forte e influente, a favor ou contra o Estado e a organizagdo social
vigente, como em Espanha; tampouco, era artisticamente prestigiada, a ponto de preocupar
os preceptistas do periodo, como na Franca. Se, assim como na Inglaterra, ela suscitava uma
maior atencdo quanto as questdes morais - pela necessidade de passar pela censura
inquisitorial -, também nao era fonte de conflito e disputas, como em Londres. Talvez fosse,
como na Itdlia, uma fonte de entretenimento bastante popularizada entre os diversos
estratos sociais, cuja preocupacdo com forma e contetdo nao levava seus artifices as vias de

fato.

A tragicomédia

Seguindo as caracteristicas tragicomicas referidas por Pavis (2008, p. 420), a
tragicomédia é uma “peca que participa ao mesmo tempo da tragédia e da comédia” e “se
define pelos trés critérios tragicomicos (personagem, acao, estilo)”.

Vimos que, desde Aristoteles, comédia e tragédia referem-se a duas visdes de
mundo, a cotidiana e a heroica. Cenicamente, elas distinguem-se tanto pela forma de
representacao quanto pelo contetudo filos6fico, moral e politico tratado nos espetaculos. A
tragicomédia, grosso modo, estabelece o didlogo entre estas duas visdes de mundo. Embora
falte o equilibrio entre a importancia dada aos temas cotidianos e heroicos - estes,

protagonistas da agdo dramatica, aqueles, relegados ao plano secundério -, quanto mais se
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pratica a tragicomédia, mais intrinsecamente ligados e codependentes os temas se tornam

na fabula das pecas, como é possivel observar, inclusive, nas 6peras de Antonio José.

Lope de Vega, no Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, dirime a questdao da

pureza de género ao associar a producao artistica a natureza, que ndo é una, mas multipla

e varia:

O tragico e o comico mesclados,

e Teréncio com Séneca, ainda que seja

como outro Minotauro de Pasifae,

terdo grave uma parte, outra ridicula,

que esta variedade deleita muito;

bom exemplo nos da a natureza,

que por tal variedade tem beleza. (VEGA, [1609] 2006, v. 174-180).”

2

Esta postura, entretanto, se é mais contundente no tratado lopesco, de maneira

alguma é surpreendente dentro do contexto espanhol. Ja ha muitos anos, especialmente

com Loépez Pinciano, no seu Filosofia antigua poética [Filosofia antiga poética] (1596)", o

retor equipara as catarses coOmica e tragica:

A comédia é a imitacdo ativa feita para limpar o animo das paixdes por
meio do deleite e do riso. (PINCIANO III, 17 apud ESCRIBANO; MAYO,
1965, p. 76)."

A tragédia é feita para limpar as paixdes da alma por meio da misericérdia
e medo. (PINCIANO II, 307 apud ESCRIBANO; MAYO, 1965, p. 71)."?
Lopez Pinciano ‘insere” uma das caracteristicas estéticas e morais tipicas da
tragédia (a de limpar paixdes) na comédia. (ESCRIBANO; MAYO, 1965, p.
17).2

De acordo com Marvin Carlson (1997), o critico inglés Sir Philip Sidney, o maior

preceptista do periodo e autor de Uma apologia a poesia (An apology for poetry, 1585), aceita a

10

11

12

13

No original: “Lo tragico y lo cémico mezclado, / y Terencio con Séneca, aunque sea / como otro
Minotauro de Pasife, / haran grave una parte, otra ridicula, / que aquesta variedad deleita mucho; /
buen ejemplo nos da naturaleza, / que por tal variedad tiene belleza.”

LOPEZ PINCIANO, Alonso. Philosophia antigua poetica del doctor Alonso Lopez Pinciano, medico
cesareo: dirigida al Conde lhoanes Keuehiler de Aichelberg. Madrid: Thomas Iunti, 1596. Disponivel em:
<http:/ /www.cervantesvirtual.com/ obra/ philosophia-antigua-poetica-del-doctor-alonso-lopez-
pinciano-medico-cesareo-dirigida-al-conde-ihoanes-keuehiler-de-aichelberg/>.

No original: “Comedia es imitacién activa hecha para limpiar el d&nimo de las pasiones por medio del
deleite y risa.”

No original: “Tragedia es [...] hecha para la limpiar las pasiones del alma por medio de misericordia y
miedo.”

No original: “[Lépez Pinciano] ‘injerta’ una de las caracteristicas estéticas y morales tipicas de la tragedia
(la de limpiar las pasiones) en la comedia.”
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mistura de elementos comicos e tragicos quando a peca exige, mas condena o excesso de

utilizagdo destes recursos nos textos de dramaturgos ingleses. Tal ideia é corroborada por

Samuel Johnson, em 1765, no prefacio da sua edigdo das obras de Shakespeare:

Abordando mais superficialmente a comédia, [Sidney] faz distingdo entre o
deleite, que ‘é uma alegria presente ou permanente’, e o riso, que ‘é apenas
um prurido sarcastico’. Os dois podem, e devem, combinar-se na comédia,
mas a verdadeira finalidade tem que ser a instrugdo agradavel. (CARLSON,
1997, p. 79).

A tragédia ndo era, naquele tempo, um poema de maior dignidade geral ou
elevacdo que a comédia; ela requeria apenas uma conclusao calamitosa, com a
qual o senso comum do periodo se satisfazia, seja qual for o prazer
momentaneo proporcionado no seu progresso. (JOHNSON apud DILLON,
2007, p. 10)."

Mas além desses absurdos grosseiros, como todas as pecas [do teatro inglés
do periodo] ndo sdo estritamente tragédias ou estritamente comédias,
misturando reis e bobos, ndo porque o assunto é tio importante, mas porque
obriga o bobo a entrar de cabeca na parte dos assuntos da realeza, sem
decéncia ou discrigdo, e tampouco admiragao, comiseracdo ou uma certa
esportiva, para obtencdo do hibridismo da tragi-comédia. (SIDNEY apud
DILLON, 2007, p. 16, [grifo nosso])."

Assim, portanto, o préprio Sir Philip Sidney, no século XVI, utiliza o termo

“tragicomédia”, reconhecendo-a como género hibrido mesclado entre a tragédia e a

comédia, legitimo enquanto for necessdrio para o desenvolvimento da peca. Seu

pensamento é relativamente préximo ao dos autores espanhdis, pois ndo rebaixa o género

tragicomico. No entanto, para as preceptivas espanholas, podemos perceber uma maior

flexibilidade nas possibilidades de utilizacdo da tragicomédia, uma vez que a intencdo

primeira é agradar ao puablico, antes mesmo de instrui-lo.

Diferentemente, na Italia, Guarini ndo fala, no seu Compéndio, em nenhum momento

acerca do docere como finalidade tragicomica, mantendo sua argumentagdo incidida sobre

14

15

No original: “Tragedy was not in those times a poem of more general dignity or elevation than comedy; it
required only a calamitous conclusion, with which the common criticism of that age was satisfied, whatever
lighter pleasure it afforded in its progress”.

No original: “But besides these gross absurdities, how all their plays [do teatro inglés do periodo] be
neither right tragedies, nor right comedies, mingling kings and clowns, not because the matter so carrieth it,
but thrust in the clown by head and shoulders, to play a part in majestical matters, with neither decency
nor discretion, so as neither the admiration and commiseration, nor the right sportfulness, is by their
mongrel tragi-comedy obtained”
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o delectare do publico.' O preceptista e poeta defende a divisdo entre comédia e tragédia,

estabelecendo finalidades" e elementos exclusivos de cada um dos géneros:

Entretanto,

E comecando da Comédia, o seu fim instrumental é imitar aquelas acoes dos
homens privados, que com o efeito deles movem o riso [...]; parece-me que
outro fim [arquitetonico] ndo possa ter que o de purgar os animos das paixoes
ocasionadas em nos pelos trabalhos nio so privados mas publicos. [...] Por isso ndo
se introduzem nela sendo pessoas privadas, com defeitos dignos de risada,
gracejos, jogos, intrigas de pouco peso, de curto tempo e de resultado
engracadissimo. (GUARINI, 2013, p. 45-46, grifo nosso)

Mas a Tragédia, pelo contrério, reclama o animo relaxado e vagante; donde
ela tem fins de longe muito diversos [...] Um é a imitacio de qualquer caso
horrivel e compassivel, e este é o instrumental; e o outro é a purgacio do terror
e da compaixio, que € o arquitetonico. (GUARINI, 2013, p. 46, grifo nosso)

como ja dito, Guarini assume uma “filiacdo aristotélica da

tragicomédia” (MISSIO, 2013, p. 16), legitimando-a de acordo com os preceitos classicos,

com finalidades especificas de um novo género, composto de partes tragicas e partes

cOmicas, impossivel no tempo de Aristoteles, mas imprescindivel para o puablico atual:

[A tragicomédia] tem dois fins, o instrumental, que é forma resultante da
imitacdo de coisas Tragicas e Comicas misturadas juntamente, e o
arquitetonico, que quer purgar as almas do mau afeto da melancolia. [...]
Qual é o fim da poesia tragicomica, diria que fosse imitar com aparato
cénico uma acdo fingida e mista de todas aquelas partes Tragicas e Comicas
que verossimilmente, e com decoro, possam estar juntas corrigidas sob uma
Unica forma dramética, com o fim de purgar com o deleite a triste dos
ouvintes. (GUARINI, 2013, p. 53; 57)

A mistura tragicomica, assim como em Lope, estd vinculada a natureza, uma vez

que Guarini (2013, p. 37) “nega certamente que seja contradria a natureza e a arte poética

em geral que em uma s6 estoria se introduzam pessoas grandes e ndo grandes”. Também a

mistura ndo precisa ser equilibrada, uma vez que ndo é um género que visa pertencer ao

cOmico e ao tragico, mas, numa relagdo verossimil com a natureza, ser outro género.

16

17

2

“E realmente se as publicas representacdes sdo feitas para os ouvintes, é certamente necessario que,
segundo a variedade dos costumes e dos tempos, mudem-se igualmente os poemas”. (GUARINI, 2013, p.

“[...] cada arte tem um fim seu ao qual vise obrando [fim instrumental]; e se tem dois, um diz respeito ao
outro por modo que um s6 sempre convém que seja o principal pretendido por ela. [...] Um fim por razao
do qual, obrando, o artifice introduz na matéria, que tem pela mdo, aquela forma que é fim da obra [fim
instrumental]; o outro [fim arquitetdnico] por bem e uso do qual, a coisa qu quer conduzir ao fim venha
obrada.” (GUARINI, 2013, p. 45)
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E tal como nos mistos naturais, ainda que neles se encontrem todos os
quatro elementos depurados, como se disse, resta porém em cada um deles
uma particular qualidade, predominante deste ou daquele, que supera as
outras e para o qual mais pende quanto mais simile é. Assim no misto de
que falamos, ainda que as partes dele sejam todas Tragicas e Comicas, ndo
é por isso que a estéria ndo possa ter mais de uma qualidade que da outra,
segundo o que mais agrada a quem a compde. (GUARINI, 2013, p. 57)

Na Franga, o filésofo Nicolas Boileau-Despréaux, a maneira aristotélica,'® compilou

o entendimento do que seria a tragédia e a comédia na sua obra, A arte poética:

E necesséario que, de cem maneiras, ele se dobre para agradar; que ora se
eleve e ora se abaixe; que seja, por toda a parte, fértil em nobres
sentimentos; que seja natural, solido, agradavel, profundo; que nos
desperte, sem cessar, com rasgos surpreendentes; que corra, nos seus
versos, de maravilha em maravilha; e que tudo o que diz - de facil retencao
- deixe em nés uma longa lembranca de sua obra. Assim age, anda e se
desenvolve a tragédia. (BOILEAU, 2012, p. 45-46)

Seus atores devem brincar nobremente; que o n6 bem formado da comédia
se desate com naturalidade; que a acdo, indo para onde a razdo a guia,
jamais se perca numa cena inttil; que seu estilo humilde e doce se eleve
oportunamente; que suas palavras sempre ricas em expressoes felizes,
sejam repletas de paixdes finamente manejadas, e as cenas sempre ligadas
umas as outras. Abstenham-se de divertir as custas do bom senso: néo se
deixe jamais afastar-se da natureza. (BOILEAU, 2012, p. 53)

Entretanto, a preceptiva tragicomica francesa, ou a critica francesa a tragicomédia,

segue direcdo completamente oposta as até agora expostas. Ela detém-se nos métodos de

escrita e apropriagdo dos cldssicos e instaura uma grande discussao entre os “antigos” e os

“modernos”, chamada genericamente de la querelle du Cid.® A discussdao mais conceitual

afasta os argumentos da recepg¢do do ptublico e centram-no no aproveitamento mais livre

ou mais hermético das preceptivas cldssicas, como percebemos nos excertos abaixo:

18

19

A maneira aristotélica porque Boileau, “longe de ser um orientador para a elaboragao das grandes obras
de seu tempo - Moliére na comédia, e Racine na tragédia ja haviam criado suas obras-primas, quando da
publicagdo de A Arte Poética (1674) - é, sim, um definidor da doutrina chamada classica.” (BERRETTINI,

Em Portugal, hd uma discussdo semelhante, entre o0 Marqués de Valenca, D. Francisco de Portugal e
Castro e um anénimo. O Marqués escreve a Critica d famosa tragédia do Cid, composta por Pedro Cornelli [sic]
e reparos feitos d ela (1747), havendo posteriormente as Notas a critica que o Marqués de Valenca fez a tragédia
do Cid composta por Pedro Corneille (s. a.), de autoria anoénima, seguidas de uma Resposta do Marqués de
Valenga D. Francisco de Portugal e Castro aos reparos de um andnimo a critica, que fez o mesmo Marqués a famosa
tragédia do Cid (1748). Ainda nesta temadtica, publica D. Francisco de Portugal e Castro o Discurso
apologético em defesa do teatro espanhol em 1739.
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Um versificador, sem perigo, para além dos Pirineus, encerra no teatro,
muitos anos em um dia: 14, com frequéncia, o heréi de um espetaculo
grosseiro é crianca no primeiro ato e velho no dltimo. (BOILEAU, 2012, p.
55)

O teatro inglés [e espanhol] nunca foi alvo de criticas ou da repressao de
uma organizagao literaria com o poder da Academia Francesa, ou jamais foi
seriamente influenciado por uma rigida (e imprecisa) interpretacdo das
regras classicas, como aquelas representadas pelo conceito das trés
unidades. (HIRST, 1984, p. 49)*

Assim, a tragicomédia francesa organiza-se em torno das personagens elevadas,
acdo séria que termina em final feliz, presenca esparsa do tom ligeiro e tema romanesco,
portanto bem distinto dos modelos de escrita de Antonio José da Silva.

Pavis (2008, p. 420) diz que a agdo tragicomica pode ser “séria e até mesmo
dramadtica, [mas] ndo desemboca numa catastrofe e o heréi nao perece”, embora esta
premissa nao se aplique as personagens secundarias.

O final feliz é tdo importante para o apaziguamento geral do publico e do préprio
enredo que é tido, especialmente na Franca, como a chave do que vem a ser uma
tragicomédia: “A tragicomédia ndo é, apesar de seu nome, uma mistura de tragédia e
comédia. Ela é uma tragédia que termina bem”*" (LAGARDE; MICHARD, 1963, p. 92 apud
BABY, 2001, p. 16). Assim também na Italia, em que todas as personagens devem ter finais
apaziguadores, embora a felicidade s6 seja alcangada por poucos.” O drama elisabetano,
mais interessado nas questdes morais, ndo toca diretamente neste ponto, embora, via de

regra, as tragicomédias inglesas terminem bem, ou numa aparente felicidade.

* No original: “English [and Spanish] theatre has never been subject to the criticisms and repression of a

literary organization with the power of the French Académie, nor has it ever been seriously influenced by
such a rigid (and inaccurate) interpretation of classical rules as that represented by the concept of the
three unities”.

No original: “La tragi-comédie n’est pas, malgré son nom, un mélange de tragédie et de comédie. C’est
une tragédie qui finit bien."

“E porque ao fim Tragicomico era incompativel que Corisca [personagem do Pastor fiel] fosse infeliz,
igualmente se veria a cair na dupla constituicdo do resultado bom aos bons, e mau aos maus, por nds
anteriormente refutada; e de outro lado, ndo sendo conveniente, tal como coisa de mau exemplo, que
uma péssima mulher tivesse alegre fortuna; foi bom o temperamento tomado que, com o arrepender-se
do seu pecado, proviesse ao escdndalo, e com o receber perddo das pessoas ofendidas, restasse alegre; a
qual coisa por quem é culpado e dolente do seu pecado, em lugar de feliz fortuna, se deve aceitar.”
(GUARINTI, 2013, p. 96).

21
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Esta felicidade “aparente” em geral se da através das festas de casamento®

celebradas ao final da encenacdo, e que representam uma solugdo apaziguadora para os
conflitos. Por vezes, os casamentos sdo estabelecidos por deus ex machina, ou seja, por uma
imposicdo do género ou do dramaturgo, expressa através da voz de um ser superior,
nomeadamente um deus, um rei ou, menos frequente, um pai ou anciao.

Este golpe de teatro,** entretanto, nem sempre apaga o tom funesto empregado em
todo o desenrolar da acao da peca nas 6peras de Antonio José. Especialmente quando se
considera que a tragicomédia seja uma “tragédia com final feliz”, o sentido do tragico de
toda uma representacdo nao pode ser apagado com uma simples peripécia ao final. O
sentimento tragico experimentado pelo espectador/leitor permanece.

Na tragicomédia espanhola, o comico, do qual o final feliz é um elemento
constituinte, tem tanto peso quanto o tragico. O gracioso é outro elemento constituinte do
comico na dramaturgia espanhola, também presente em Antonio José. Esta personagem-
tipo esta usualmente a servico do protagonista, o galan, representante do tragico. Opostos,
galdn e gracioso também sdo complementares, pois sem eles ndo se comporia o desenrolar
tragicomico das pecas espanholas e portuguesas.

O gracioso é correspondente a outros tipos, proveniente do teatro ibérico de tempos
anteriores. Este “ancestral” do gracioso, chamado pastor-bobo por Brotherton (1975), vai
repercutir especialmente no teatro elisabetano e jacobino, como pode ser visto em diversas
pecas shakespearianas, como o rustico e o pastor de Conto de Inverno, o bobo de Rei Lear, o
porteiro de Macbeth, os coveiros de Hamlet, os criados de A megera domada e A comédia dos
erros, para ficarmos apenas em alguns exemplos. Estas personagens, sem sombra de

davida, secundarias, sdo as responsaveis pelos “momentos leves” das pegas.”

# Denis de Rougemont (2003, p. 20) considera o casamento como algo grave e que sustenta a sociedade.

Assim, ele serviria também para afirmar o restabelecimento da ordem social, pois a mescla de géneros
nao altera a organizacao social vigente.

“Acdo totalmente imprevista que muda subitamente a situacdo, o desenrolar ou a saida da acdo. [...]
Recurso dramaético por exceléncia, o golpe ou lance de teatro especula sobre o efeito surpresa e possibilita,
na oportunidade, resolver um conflito gracas a uma intervencao externa (deus ex machina)”. (PAVIS, 2008,
p- 187).

Nao so6 estas, mas diversas outras personagens, ao longo de praticamente todas as pecas shakespearianas,
lancam mé&o de algum recurso cémico no desenrolar da trama, quer seja o disfarce, o travestimento, os
quiproqués, as perseguicdes amorosas, 0s enganos e inimeros outros, que podem passar despercebidos
num enredo tragico como Othelo ou O mercador de Veneza, mas definitivamente estdo la. Veja-se o exemplo
do desencontro das cartas, em Romeu e Julieta, do jogo com o lenco, em Othelo, e a mania de Shylock, em
O mercador de Veneza (especialmente no Ato III, cena I). Estes sdo alguns exemplos de recursos comicos
usados por Shakespeare para ampliar o pathos tragico das suas pegas.
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Muito similares as personagens de Moliére das primeiras pecas (O citime de
Barbouille, O médico a forca), estes tipos comicos remetem diretamente aos Autos do teatro
Medieval, em que atuavam como instaurador de uma situagdo dramatica. Ja na Introducado

de seu livro, Brotherton apresenta as caracteristicas deste tipo no teatro espanhol:

Sua rusticidade e loucura [...] seu uso da fala rastica convencional, o
sayagués, que pode ser considerado como sua identificagdo caracteristica.
Ele é também diferenciado dos tipos pastoris mais seriamente concebido,
com quem ele entra em contato ocasionalmente, por seu nome, que tende a
ser humilde e, as vezes, comico. H4 véarios outros atributos associados a
este carater: preguica, gula, ignorancia, supersticdo, grosseria, obscenidade
e indiferenca. Todos os pastores-bobos revelam algumas dessas
caracteristicas; poucos as possuem todas. [...] O pastor-bobo nao foi fixado,
nao veio de fontes definiveis. Ele resulta da sintese artistica de vérias
tradigOes literdrias e dramaticas prévias e se torna identificdvel ndo através
da genealogia, mas por sua consistente adocdo daquelas poucas
caracteristicas externas previamente mencionadas (Brotherton, 1975, p. 9-
11).%

Percebemos nos rusticos shakespearianos as mesmas caracteristicas, o que denotaria
uma possivel relacdo entre o teatro inglés e espanhol - e portugués, por associagdo - no
periodo. Embora aventar tal possibilidade seja um tanto quanto redundante, importante se
faz compreender que a forma de escrita ndo est4 diretamente associada ao seu contetdo.

Entretanto, a situacdo politica e econdmica de Inglaterra e Espanha é muito
diferente naquele momento histérico. Tanto que, se o pastor-bobo sofre, na maioria das
vezes, uma iluminagdo com a revelagdo dos Mistérios, o rustico shakespeariano continua
parvo, como também os bobos de Gil Vicente, a exemplo do Parvo do Auto da Barca do
Inferno. Percebemos, a partir desta curta explanacdo, que o comico elisabetano,
especialmente aquele expresso em Shakespeare, tem relacdes com o cOmico ibérico,
embora ndo com a sua evolugdo na figura do gracioso.

Para Pavis (2008, p. 420), é justamente a presenca de personagens que pertencam as

camadas populares e aristocraticas ou divinas que caracteriza a ruptura da fronteira entre

** No original: “His rusticity and his foolishness [...] his use of the conventional rustic jargon, sayagués,

which might be considered as his identifying characteristic. He is also differentiated from the more
seriously conceived pastoral types, with whom he comes into contact occasionally, by his name, which
tends to be humble and, at times, comic. There are various other attributes associated with the character:
laziness, greed, ignorance, superstitiousness, boorishness, obscenity and indifference. All Pastores-Bobos
reveal certain of these traits; few possess them all. [...] The Pastor-Bobo has no fixed, definable sources.
He results from the artistic synthesis of various previous literary and dramatic traditions and becomes
identifiable not through his genealogy but through his consistent adoption of those few external
characteristics previously mentioned”.
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tragédia e comédia no tragicomico. Portanto, ele ndo é feito s6 de graciosos e suas
companheiras e amantes, mas também do lado elevado, representado pelo galin e sua
parceira, a dama.

Geralmente, as tragicomédias contam a histéria dos percalcos para a concretizacao
dos amores entre a dama e o galin, que serdo os protagonistas. Em torno desta trama
principal, circulardo as intrigas secundarias, os amores dos criados ou as investidas dos
antagonistas. O galdn, portanto, pode ser equiparado, em niveis de importidncia e
constituicdo caracteristica, aos herdis dos textos classicos. Convertidos em galanes, estes
her6is ainda sdo ungidos e portadores das sete virtudes - castidade, generosidade,
temperanca, diligéncia, paciéncia, caridade e humildade -, pois sdo tementes a Deus.

Assim, também, o inglés John Fletcher, no texto “Ao leitor”, prefacio da peca The

faithful shepherdess (1608), chamada de “pastoral tragi-comedy”, refere-se ao tragicomico:

Uma tragicomédia ndo é assim chamada em respeito a alegria ou mortes
que apresente, mas em respeito a necessidade de mortes, que seja suficiente
para ndo causar a tragédia, ainda que chegue perto disso, e que seja
suficiente para ndo causar a comédia, a qual precisa ser a representagdo de
pessoas familiares, com o tipo de problema em que a vida nao é
questionada; de modo que um deus seja tao licito neste texto como seria em
uma tragédia, bem como as pessoas comuns, em uma comédia.
(FLETCHER, 1897, p. 7)”

Para o dramaturgo elisabetano, conforme deixa transparecer o excerto, o
tragicomico refere-se justamente pela caracterizagdo das personagens enquanto deuses e
povo (mean people). Esta posigao é diferente, mas ndo excludente, daquela que caracteriza
tragédia e comédia como acontecimentos heroicos ou cotidianos.

Guarini também distingue os protagonistas do enredo principal da tragicomédia,
daqueles que constituem os “episddios enxertados”. Embora inexoravelmente ligados no
que concerne a necessidade dramaética, como supracitado, o italiano atribui uma maior

elevacdo de caréter aos protagonistas centrais.

" No original: “A tragi-comedy is not so called in respect of mirth and killing, but in respect it wants

deaths, which is enough to make it no tragedy, yet brings some near it, which is enough to make it no
comedy, which must be a representation of familiar people, with such kind of trouble as no life be
questioned; so that a god is as lawful in this as in a tragedy, and mean people as in a comedy”.
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Quanto ao estilo, segundo Pavis (2008, p. 420), a tragicomédia “conhece ‘altos e

baixos”: linguagem realcada e enfatica da tragédia e niveis de linguagem cotidiana ou

vulgar da comédia”. Dos textos de Antonio José, Furter (1964, p. 66) afirma que:

E porque a oposicdo heréis-domésticos, que corresponde a divisao entre a
aristocracia e a burguesia, ndo é tdo apartada que a linguagem truculenta
dos criados nos deixa por vezes supor. Os domésticos muitas vezes sabem
‘gongorizar’ melhor que seus senhores. O comico ndo é provocado por suas
proprias piadas, mas provém de sua falta de jeito e surge as suas custas,
quando sdo desmascarados, seja por uma personagem, em geral feminina,
seja pelo riso do espectador. Ndo é o criado doméstico que ri do seu senhor,
é o espectador que se diverte.”

O estilo, “modo como se adequa [sic] a expressdao ao pensamento, modo de

escrever” (CEIA, s.d.), sugere que cada tipo de personagem deve apresentar linguagem

adequada

sua condicdo, para manutencdo da verossimilhanca na narrativa teatral. Ja

Horécio (2005, p. 58) trata da questao assim:

Se a fala da personagem destoar de sua boa ou ma fortuna, romperdo em
gargalhadas os romanos, cavaleiros e pedes.

Muito importard se fala um deus ou um heréi, um velho amadurecido ou
um moco ardente na flor da juventude, uma autoritdria matrona ou uma
governanta solicita, um mascate viajado ou o cultivador duma fazendola
verdejante, um cidadao da Coélquida ou um da Assiria, alguém criado em
Tebas ou em Argos.

No Século de Ouro espanhol, é difundido um dialeto teatral préprio das

personagens rusticas e dos graciosos, o sayagués. Com o intuito de diferenciar a linguagem

da gente simples e dos eruditos e cultos, o sayagués também funciona como recurso

cOdmico, inclusive ao parodiar o estilo elevado das personagens nobres, como afirma Lope

de Vega:

E escrevo pela arte que inventaram
os que o vulgar aplauso pretenderam
porque, como quem paga é o vulgo, é justo

28

No original: “Est pourquoi l'opposition héros-domestiques, qui correspondrait a la coupure entre
l'aristocratie et la bourgeoisie, n'est pas aussi tranchée que le langage truculent des valets le laisserait
parfois supposer. Les domestiques savent souvent mieux ‘gongoriser’ que leurs maitres. Le comique n’est
pas provoqué par leurs propres plaisanteries, mais il provient de leur maladresse et il surgit a leurs
dépens, lorsqu’ils sont démasqués soit par un personnage, en général féminin, soit par le rire du
spectateur. Ce n’est pas le domestique qui rit de son maitre, c’est le spectateur qui s’en amuse".
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falar-lhe em néscio para lhe dar gosto. (VEGA, [1609] 2006, v. 45-48)%

Como ja dito, os patios de comédias sdo espacos que recebem publicos muito
diversificados e as pecas neles apresentadas estdo sujeitas a leituras muito assimétricas,
tanto pela forma de enunciagdo quanto pela recepcao do texto. Assim, o criado fala ao
néscio, traduzindo e parodiando o que as personagens nobres falam, mas que s6 os
discretos entendem - lembrando que as categorias de néscio e discreto sdo categorias
intelectuais, independentes da posicao social do individuo.

No que tange a questdao do gosto, e espelhando o pensamento vigente na Peninsula
Ibérica no periodo, D. Francisco Manuel de Melo (1959, p. 122) tece o seguinte comentério,

expondo a efemeridade da arte:

Os gostos variam com os tempos, a cuja variedade os lisonjeiros quiseram
hipotecar a formosura da natureza, como se ndo fosse o mais civil e cruel de
seus costumes desfazer umas cousas para fazer outras. Contudo,
impossivel é lograr uma estimagao eterna, por onde aquele que por maior
tempo possuiu honra da fama nado tem de que queixar-se de a ndo ver
perduravel.

P

A irregularidade é caracteristica marcante da tragicomédia francesa. Se também
pode ser percebida nos textos espanhois, portugueses e ingleses, este elemento é de pouca
importancia na discussdo das preceptivas destes paises. Pela forma de condugdo da
discussao na Franca, entretanto, ele se torna a pedra de toque da teoria tragicomica: “O
consenso do discurso critico se faz, portanto, sobre a irregularidade. Corolario da inventio
romanesca, a dispositio irregular aparece como constitutiva da tragicomédia, que é
considerada como tragédia, como comédia ou como mistura”* (BABY, 2001, p. 19).

Na Italia, a discussdo acerca da tragicomédia gira em torno da sua legitimacao
enquanto género novo, diferente de tragédia e comédia, embora similar a ela por
pertencerem ambos a esfera do que é Dramatico. O nascimento da tragicomédia, portanto,
pode ser atribuido a mudanca dos tempos, do publico, da prépria estrutura social e dos

recursos teatrais disponiveis (GALLARATI, 1984). O préprio Guarini (2013, p. 86) assume

» No original: “y escribo por el arte que inventaron / los que el vulgar aplauso pretendieron / porque,

como las paga el vulgo, es justo / hablarle en necio para darle gusto”.

No original: “Le consensus du discours critique se fait pourtant sur l'irrégularité. Corollaire de I'inventio
romanesque, la dispositio irréguliere apparait constitutive de la tragi-comédie, qu’elle soit considérée
comme tragédie, comme comédie, ou comme mélange".
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que a tragédia é “espetaculo hoje em dia a todos ndo deleitavel, e muito menos
necessario”.

Também pode-se perceber, na preceptiva italiana, profundo interesse na cena e na
transposicdo do texto a cena. Desde os Quatro didlogos em matéria de representagio teatral
(1565), de Leone De’Sommi, hé a reflexdo acerca do fazer teatral, que, segundo Guinsburg
(1989, p. 39-41), “contém um entendimento de teatro e uma proposta para a sua estética
que s6 a revolucdo cénica, a partir de fins do século XIX, poderd explorar em
profundidade”. Passando pelo ja citado Guarini (1601), que sistematiza a poesia
tragicomica a partir de respostas as criticas ao seu Il pastor fido (1580); até chegar a Marcello
(1720), para o qual o fazer teatral perdeu toda a sua poética, sendo subjugado pelas
demandas de artistas e fazedores em nada conhecedores da arte teatral.”

Ja na Inglaterra, o decorum e a énfase nas licdes morais, como exemplo de virtude a
emular ou de vicio a prevenir, constitui o cerne das leituras dos ingleses desta época. Por
exemplo, a histéria de Romeu e Julieta pode ser contada para descrever como um amor
jovem e insano pode levar a consequéncias terriveis. Os puritanos ingleses, autores dos
maiores textos tedricos sobre a arte dramética do periodo seu coetdneo, defendem a moral
contra o teatro praticado a época. Ao que consta, a “gente de teatro”, nomeadamente os
dramaturgos, ndo deixaram muitos escritos tedricos acerca de sua arte (CARLSON, 1997).

Para Sir Philip Sidney, a poesia tem uma fungdo moral muito clara, servindo para
ensinar e deleitar o publico, nesta ordem de importancia, concedendo a tragédia um
primado inédito no contexto inglés. Ainda neste tépico, Dillon (2007, p. 12) afirma que
tanto Sidney quanto Sir John Harington, outro pensador do periodo e autor de Apology for
Ariosto [Apologia a Ariosto] (1591), “dividem com seus contemporaneos uma preocupagao

predominante sobre a capacidade da tragédia em prover ensinamento moral”*.

' Marcello (2009) critica poetas: “E para satisfazer aos espectadores, bastara que estes ougam algum nome

histérico proferido pelos atores. Tudo o mais sera uma invencao a arbitrio, advertindo, porém, sobretudo,
que os versos sejam, pouco mais ou menos, mil e duzentos, entrando neste ntimero as arias.” (p. 18);
compositores: “no mais, pode o compositor moderno dizer que ele compde coisas de pouco estudo e com
muitos erros por satisfazer o povo, condenando por este modo o gosto dos ouvintes, que
verdadeiramente se agrada do que ndo presta por ndo achar coisa melhor.” (p. 24-25); musicos: “ndo
devendo o mitisico moderno compreender o sentido das palavras, ndo deve também acompanha-las com
as a¢oes. Quando se recolher, fara sempre cortesia a primeira dama ou para o camarote dos msicos, seus
companheiros.” (p. 30), e todas as outras classes artisticas do fazer operistico.

No original: “share with their contemporaries an overriding concern with the capacity of tragedy to
provide moral teaching”.
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Portanto, se os teéricos ingleses criticam a utilizagdo que os dramaturgos fazem do
estilo tragicomico, tal critica ndo reverbera no apelo popular que Shakespeare,
especialmente, tem com os espectadores de teatro londrinos. Também em Espanha,

autores de vertentes mais classicistas ndo puderam com a pujanca lopesca e calderoniana.

Ultimas palavras

Podemos considerar que a pratica dramaturgica elisabetana e jacobina estabelece
paralelos gerais muito claros com as preceptivas de escrita dramatica espanhola.
Entretanto, ha uma grande diferenca entre a preceptiva espanhola e a inglesa, no que toca
ao sentido moralizante do teatro. J4 a pratica francesa distancia-se da escrita espanhola,
mesmo Corneille tomando motes castelhanos para suas pegas, como é o caso do El Cid
(1637). Enquanto isso, na Itdlia, as personagens populares, exploradas a exaustdo pela

Commedia dell’Arte, nos textos escritos dao lugar ao locus amenus pastoral, em que a mistura

tragicomica diz respeito a forma do poema, e ndo a classe social das personagens.

A tragicomédia, portanto, impde-se no cendrio teatral seiscentista, dialogando e
alterando os paradigmas de literatura dramatica que vigoravam até o momento,
impulsionada pela efervescéncia de uma nova realidade cultural. O teatro nunca mais tera
tanta contundéncia na vida social quanto nesta época e a tragicomédia, com as luzes

iluministas, passard novamente a ser considerada uma “pérola mal formada e irregular”.
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Cinema e Dramaturgia:
a renascenca de Hollywood dos anos 60

D ramaturgia —

em foco
Film and dramaturgy:
the Hollywood Renaissance in the 1960s
Marcos C. P. Soares'
Resumo

Este artigo pretende fazer uma avaliagio de parte da nova safra de filmes autorais
realizada por jovens cineastas estadunidenses a partir de 1967, conhecida na fortuna critica
como a “Renascenca de Hollywood”. Tal avaliacdo leva em conta tanto os inegaveis
avangos artisticos dos novos filmes quanto suas limitagdes a partir da constatacdo de que a
peculiar situacdo da indastria cinematografica no final dos anos 1960 leva a uma série de

inovacdes formais que, entretanto, levaram a naturalizacdo de modelos dramaticos de
organizacao cénica.

Palavras-chave: Renascenca de Hollywood. Anos 1960. Modelo dramatico.
Abstract

This article intends to discuss part of the new group of art films made by a young
generation of American filmmakers after 1967, known in the specialized literature as the
“Hollywood Renaissance”. This assessment takes into account not only the artistic
breakthrough represented by these films, but also their limitations, based on the
assumption that the peculiar situation of the film industry at the end of the 1960’s led to a
series of formal innovations which, however, tended to naturalize dramatic modes of
narrative.

Keywords: Hollywood Renaissance. 1960s. Dramatic model.
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Para as plateias de meados dos anos 1960 nos Estados Unidos, a safra de filmes
rebeldes realizados pela geracdo de jovens cineastas que haviam visto Bonnie e Clyde, uma
rajada de balas (Arthur Penn, 1967) como ponto de partida para novas experiéncias resumia
o espirito de irreveréncia que animava as “novas ondas” europeias imediatamente antes e
depois de 1968, que finalmente encontravam seus equivalentes locais. A experiéncia
relativamente marginal de cineastas rebeldes como John Cassavetes ganhava uma nova
ressonancia, quem sabe um maior alcance, a partir do contato dos jovens cineastas com o
aparato técnico e artistico disponibilizado pelos grandes esttidios, que demonstraram
interesse pelos resultados ainda imprevisiveis da entrada da nova geragao no processo de
producao de filmes mais em consondncia com o espirito irreverente da década. O
momento - que ainda recentemente vira um peculiar aumento da temperatura da luta de
classes na eclosao dos protestos contra a Guerra no Vietnd, na luta pelos direitos civis, na
ascensao da Nova Esquerda estudantil, da “segunda onda” feminista e de uma nova fase
do movimento operdrio - parecia propicio para ousadias. A aposta dos estidios na
producdo independente prometia resultados estéticos e politicos inesperados, com
consequéncias a observar.

Tal resposta do cinema aos dilemas e esperancas da década fazia parte de um
movimento muito mais amplo, é claro. Pois esse é 0 momento histérico da proliferacdo de
“desejos pela utopia” que colocaram na agenda politica o “desejo do impossivel”, o
desenvolvimento de uma sensibilidade de outro tipo, que ultrapassasse o habito burgués
de “converter as coisas nas ideias das coisas, nas suas imagens, em seus nomes” e
reconectasse o desejo a “coisa em si”, ao “aqui e agora da situacdo imediata” (JAMESON,
2008, p. 381). Os idedlogos da jovem Nova Esquerda condenarao, assim, o capitalismo
como a “ideologia da existéncia adiada, da ética da acumulagdo em nome do poder futuro
e ndo da produgdo para o momento presente” (CALVERT; NEIMAN, 1971, p. 36) e
Marcuse afirmard que “a visdo de Marx retoma a antiga teoria do conhecimento como
recordacdo: a ciéncia como redescoberta das verdadeiras Formas das coisas, destorcidas e
negadas na realidade estabelecida, o perpétuo ntcleo materialista do idealismo”
(MARCUSE, 1972, p. 72). Tratava-se, segundo Fredric Jameson, de estabelecer uma
“conviccdo de que transformacdes objetivas nunca estdo asseguradas se ndo forem

acompanhadas por toda uma reeducagao coletiva, que desenvolva novos habitos e préticas
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e construa uma nova consciéncia a altura da situagao revolucionaria” (JAMESON, 1998, p.
92-93). Além disso, outra fronteira a ser ultrapassada era aquela representada pela “Velha
Esquerda”, que nao apenas teria passado ao largo das questdes centrais que comecavam a
importar para os novos sujeitos histéricos do periodo, como também havia aderido ao
aparato burocratico do Partido Democrata e a préaticas das “antigas formas
parlamentares”, desacreditadas para a juventude norte-americana pelo menos desde os
assassinatos dos irmdos Kennedy. Assim, o vocabulédrio dos manifestos da Nova Esquerda

estd repleto de apelos ao retorno da “autenticidade”:

Ao invés do isolamento, da falta de poder, do trabalho sem sentido e de
vidas definidas em termos da producao, posse e consumo de mercadorias,
os estudantes exigem um sentido de comunidade, amor, criatividade e
poder sobre suas vidas. E a revolta do ser, de Eros, contra o mundo de
plastico, cheio de tédio e desumanizacdo, com seus valores de dominacao e
exploragdo, que subjuga dois tercos da populacdo mundial com o objetivo
de manter seu poder e seus lucros no exterior, enquanto cria e anestesia
entre nés uma populagao de plastico que vive no meio de uma montanha
de lixo. (CALVERT; NEIMAN, 1971, p. 80)

Em suas versdes mais conceituais, essa recordagdo de nossa natureza esquecida
frequentemente remetia ao fim da “civilizacdo opressora” e a redescoberta do “corpo
libidinal”, quando ndo ao jovem Marx: a radicalidade inédita da revolucdo em curso
levaria a uma “Nova Pessoa”, ao desenvolvimento de novos sentidos, novas
sensibilidades e a uma nova visdo inaudita da propria “natureza humana”. Marcuse
remete aos Manuscritos economicos e filosoficos de Marx, nos quais, segundo ele, “a natureza
encontra o seu lugar na teoria da revolugao. [...] Marx fala da ‘completa emancipagao de
todos os sentidos e qualidades humanas’ como uma carateristica do socialismo. Isso
significa o surgimento de um novo tipo de homem, diferente do sujeito humano da
sociedade de classes em sua propria natureza, em sua fisiologia.” (MARCUSE, 1972, p. 67).

Entretanto, também é importante assinalar o lancamento de Sincerity and
authenticity (1972), de Lionel Trilling, que dava inicio a uma tentativa conservadora de
reclamar o termo “autenticidade”, com sua defesa arnoldiana da tradicao literdria e do
canone como lugar privilegiado da manutencdo do genuinamente humano. O ano

seguinte veria a continuacdo desse debate, como lembra Fredric Jameson, com a

publicacdo de Le plaisir du texte (1973), de Roland Barthes, em que a exigéncia de uma
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leitura que privilegiasse a “gratificacdo individual” e que “escapasse as determinacdes da
ideologia” era proposta como reacdo ao “puritanismo tradicional do Partido Comunista
francés e a formas ortodoxas de Leninismo” (JAMESON, 2008, p. 376). Por outro lado, este
também é o momento em que os alarmes de incéndio da esquerda (principalmente dos
emigrés da escola de Frankfurt) retornavam na forma dos debates sobre o conceito de
“tolerancia repressiva” (o ensaio de Marcuse de 1965), a degradacdo do “prazer” em
“diversao” e a mercantilizacdo generalizada do desejo pela induastria cultural (a
intervencao de Adormo e Horkheimer em Dialética do esclarecimento voltou ao centro do
debate nos Estados Unidos no inicio dos anos 1970 com a publicagdo da “resposta” de
Marcuse, Contra-revolugio e revolta, em 1972).

Ao mesmo tempo, os impasses da Nova esquerda estudantil, dividida entre, de um
lado, a percepgao de que suas demandas para a democratizagdo da “multiversidade” eram
incompativeis com a manutencdo do capitalismo e que, portanto, seu papel era
necessariamente revolucionario e, de outro, a incessante busca do “sujeito histérico” que
pudesse expandir suas agdes para além dos muros dos campi, comecaram a colocar em
davida o universalismo de suas ambicdes e de suas concepgdes do ambito “pessoal” do
qual a acdo revoluciondria dependeria. Ndao haveria, argumenta Fredric Jameson, nas
sempre complexas relacdes entre a Nova Esquerda e diversos setores, organizados ou ndo,
das classes trabalhadoras uma dificuldade adicional representada pelo contetido de classes
da demanda por “autenticidade”, ou seja, a percepcao por parte da classe trabalhadora de
que “questdes de liberacdo sexual possam ser compreendidas ndo em seus proprios
termos, mas como a expressdo ideoldgica coletiva de grupos (como a juventude de classe
média) que a classe trabalhadora identifica como seu inimigo de classe”? (JAMESON,
2008, p. 381). Ou o que dizer entdo, para voltarmos ao campo do cinema, da percepgao de
certos setores do movimento feminista, que ganharia uma influente expressao teérica num
dos ensaios classicos da década de 1970 no campo da teoria cinematogréfica, o texto de
Laura Mulvey “Prazer visual e cinema narrativo” (1976), que o “prazer” proporcionado
pelas formas narrativas eram irremediavelmente ligadas ao olhar masculino (escopofilico)
sobre as mulheres, que passavam a ver os homens como “inimigos de classe” teorizados a
partir das categorias da psicanalise? De outro lado, ndo havia o debate sobre o recorte de

classe das novas demandas também sido influenciado pelas tentativas da esquerda de
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elaborar um sistema de praticas revoluciondrias, fortemente baseadas nos habitos das
novas plateias: a “distracdo” (Walter Benjamin) e o “materialismo plebeu” (Brecht) como
formas de pulverizagdo do conteido residual idealista (“aura”) das formulagdes
burguesas da “arte pela arte”? Nao havia o préprio Marcuse escrito sobre a “erotiza¢do do
processo de trabalho”, uma tentativa de “reinventar antigas formas de prazer material
contidas no trabalho artesanal, em plena era de desenvolvimento de tecnologias
avangadas”? (JAMESON, 2008, p. 381). A definicdo do que constituiria o ambito “pessoal”
da vida criava, assim, um campo minado de interpretagdes conflitantes que entravam em
franca contradi¢do com suas ambig¢des mais universais.

No campo das praticas cinematograficas, tal debate fica registrado no “estado de
excecdo” que caracterizou os métodos de produgdo da industria cinematografica a partir
da segunda metade dos anos 1960. Animada com uma série de mudangas substantivas que
possibilitou o surgimento do trabalho de uma nova geragao de artistas, a fortuna critica
tratou de enfatizar rupturas e construir mitos em torno da uma nova Era de Ouro, em que
reina a suposta liberdade criativa que caracteriza a “Renascenca de Hollywood”, o
trabalho da geracdao de diretores jovens que vinha salvar uma industria que no momento
encarava a pior recessdo de sua histéria. O alvo da nova geracdo de cineastas serd o
incrivel espetaculo de anacronismo social que caracterizara a sociedade americana dos
anos 1950, formulando uma solugdo para o vexame que opunha, de um lado, a sociedade
mais rica e moderna do planeta e, de outro, a constrangedora onda conservadora que
marcara grande parte da atmosfera ideoldgica do periodo e que voltava a se fortalecer na
era Nixon. De uma perspectiva mais especifica, o alvo sera o emprego das antigas
férmulas genéricas (associadas aos géneros consagrados na industria desde os anos 1920: o
western, o melodrama, o filme de guerra, a comédia, o musical, etc.) das quais o cinema
americano do pés-guerra se utilizou exaustivamente, pressionado tanto pelo clima politico
repressivo quanto pela crise econdmica, que encorajava a aposta no sucesso de bilheteria
das velhas formas consagradas. O resto da histéria é conhecido: o modelo de jovens
autores europeus como Godard, Truffaut, Fellini e Antonioni serviu de combustivel para a
imaginagdo dessa geracdo de norte-americanos, que construiu seu proprio e peculiar
padrdo internacional de gosto. Os sucessos de bilheteria de Bonnie e Clyde, uma rajada de

balas e A primeira noite de um homem (Mike Nichols, 1967) e um pouco mais tarde de Sem
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destino (Dennis Hopper, 1969), este ultimo produzido independentemente, apontaram a
nova direcdo, cujas ousadias se alimentavam do fim da censura instituida desde os anos
1920 (o “Production Code”) e sua substituigdo por um novo sistema mais flexivel: o novo
sistema previa apenas quatro categorias: G (para todas as plateias), PG (supervisao dos
pais recomendada), R (menores de 16-7 anos devem ser acompanhados por um maior de
idade) e X (proibida para menores de 18 anos). Reforcava-se, desse modo, a oposigdo
binaria e radical entre conservadores e modernos na qual grande parte dos slogans dos

anos 1960 se baseou. Como declarou um critico entusiasmado com os resultados:

O paradoxo da Nova Hollywood era o fato de que a perda de confianca da
nacao, suas duvidas sobre a ‘liberdade e justica para todos’ naqueles anos,
nao conseguiram destruir as energias de diversos grupos de jovens
cineastas. Eles registraram o mal-estar moral do periodo, mas isso nao
diminuiu seu apetite por experimentos estilisticos e formais. Eles colocaram
nas telas personagens sem rumo, deprimidos e auto-destrutivos, mas o
tema era frequentemente tratado de modo original e pouco convencional,
em cendrios que eram incrivelmente belos, mesmo - especialmente - em
sua crueza cotidiana. Uma outra América surgiu, gragas ao trabalho de
Monte Hellman, Bob Rafelson, Hal Ashby, Joseph McBride, Peter
Bogdanovich, Jerry Schatzberg, Terrence Malick, James Toback, Dennis
Hopper. Em seus filmes encontramos lugares ermos, cidades abandonadas
e comunidades retrégradas, cuja desolacao ou interesse nunca tinham sido
tratados com tamanha poesia visual, enriquecida por personagens
esdraxulos, o amor pela paisagem e uma delicadeza de sentimentos e
sensibilidade, mesmo nas cenas mais violentas. (ELSAESSER, 2012, p. 237-
8)

Entretanto, o fato é que neste momento a distribuigdo da producao “independente”
ainda dependia de grandes estadios. Além disso, o préprio impeto de construcao de novas
companhias de producdo ja fazia parte de um plano institucional mais amplo, em que se
ensaiavam as primeiras experiéncias com os “modos de acumulagao flexivel” que viriam a
caracterizar os regimes de trabalho na era “neoliberal”. Recapitulando: as raizes daquilo
que a partir de meados dos anos 1970 ficaria conhecida como a “Era Corporativa” de
Hollywood tém suas origens nas diversas recessdes que pontuaram a histéria da indastria
cinematografica norte-americana no pds-guerra. J4 no inicio da década de 1950, os
estidios haviam registrado uma diminuigdo de mais de um terco das vendas de ingressos
alcancadas em 1946, ano dos maiores recordes de bilheteria na histéria da indastria. O

vultoso capital fixo investido num parque industrial equipado com tecnologia de ponta
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aliado a abundancia da producdo levava a uma queda expressiva das taxas de lucros do
sistema integrado dos estadios. Por outro lado, no periodo do pés-guerra, os salarios da
indastria haviam permanecido relativamente estaveis devido tanto a centralidade do star
system para o conjunto de praticas do cinema produzido em escala industrial, quanto a
pressdo criada por uma classe de artistas e técnicos organizados e, em alguns casos,
altamente politizados. O resultado foi que novos indices de baixa seriam atingidos entre
1959 e 1960, quando um terco das salas de cinema do pais foi fechado. A industria
cinematografica colocou a culpa da crise na “volatilidade dos espectadores” - o encalhe de
mercadorias era causado pelo aumento drastico das taxas de natalidade e pelo processo de
suburbanizacdo que, acelerado nos anos 1950, teria levado a preferéncia do publico por
novas formas de entretenimento doméstico, necessidade a qual a difusdo da televisao
vinha atender -, mas expressou sua disposi¢do para recapturar o interesse das novas
plateias.

Entretanto, tais dificuldades seriam agravadas por dois eventos praticamente
simultaneos que marcaram um ponto de inflexdo dos modos de estruturagdo da inddastria,
com impacto decisivo sobre o cenario dos anos 1960-70: a decisdo da Corte Suprema no
caso U.S. vs. Paramount Pictures em 1948 e a criacdo da Lista Negra em Hollywood,
encorajada pelo Comité contra Atividades Antiamericanas (a HCUA - “House Committee
on Un-American Activities”) em 1947. A decisdao sobre o caso Paramount fechava uma
batalha judicial de dez anos entre os estidios de Hollywood e o Departamento de Justica
do Estado, que em 1938 iniciara um processo baseado na acusacdo de que o controle das
chamadas majors sobre a producdo, distribuicao e exibicdo de filmes violava as leis federais
antitrustes. Em 1948 a Corte Suprema deu ganho de causa ao governo e os cinco maiores
estiadios - a Paramount, a Warner Brothers, a MGM-Loews, a RKO e a Twentieth Century-
Fox - foram notificados de que tinham prazo para encerrar seus investimentos e relagdes
comerciais com os setores de exibicdo. Quebrava-se, assim, a verticalizacdo da industria
que havia sustentado o sistema de esttidios desde os anos 1920. Considerando-se o fato de
que, mesmo durante os anos da Segunda Guerra Mundial, a producao total dos estadios
atingiu uma média de 440 filmes por ano (mais de um lancamento por dia!), pode-se
facilmente imaginar como o escoamento de mercadorias dependia de uma sofisticada

arquitetura de acordos entre os setores de produgdo e os distribuidores e exibidores. Tais
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estratégias incluiam tanto o investimento dos estidios no ramo imobilidrio, quanto a
pratica de formas de blind booking, que forcavam os exibidores “independentes” a
comprarem pacotes de filmes de segunda categoria se quisessem ter acesso as produgdes
mais caras. No novo contexto, a combina¢do entre o aumento constante da producao
desde o0s anos 1920, fortemente baseado em investimentos constantes em novas
tecnologias, seguido pelo divércio entre os trés setores (até 1954 todas as cinco majors
haviam vendido suas redes de teatros) levou a um impasse que podemos caracterizar
como uma crise de superproducaio.

Ja a cumplicidade da comunidade de Hollywood com a HCUA surge justamente
quando a industria se equipava para enfrentar a crise, pois desde o final de 1947 os
estidios ja esperavam e comegavam a se preparar para a vitéria do governo no caso da
Paramount. A Lista Negra e a caca as bruxas no periodo podem ser compreendidas, assim,
como uma tentativa por parte da induastria de domesticar militantes e sindicatos, que
haviam liderado greves bem-sucedidas durante toda a década de 1940, com o objetivo de
instaurar novas “politicas de austeridade”. De fato, a década de 1950 ficou conhecida na
histéria do movimento operario norte-americano como o momento maximo da influéncia
e da forca dos sindicatos organizados, cuja quantidade de associados atingiu seu maior
namero na histéria do pais no periodo entre 1953-4. A criacdo da Lista Negra “coincidia”,
assim, como o aumento da investida do capital contra o movimento sindical, que com a
assinatura do Taft-Hartley Act em 1947 restringia enormemente o poder do movimento
operério organizado. Numa das melhores anélises de conjuntura da histéria da industria
nesse periodo, o historiador Jon Lewis afirma sobre a relagdo do caso Paramount com a
Lista Negra:

Retrospectivamente, criou-se um grande interesse pelas historias tragicas
sobre quem conseguia e quem ndo conseguia emprego, mas tais narrativas
constituem apenas uma pequena parte do efeito geral que a Lista Negra
teve sobre a industria. Da parte dos estadios, a licdo aprendida nesses anos
- a licdo aprendida no préprio ato de obedecer as determinagdes
governamentais - tivera pouco a ver com patriotismo ou liberdade de
expressao. Nas tentativas de explorar o poder da Lista Negra sobre toda a
inddustria, os estudios foram extremamente bem sucedidos ao controlarem
rigidamente as equipes de trabalhadores que dependiam de sua
generosidade para conseguir emprego. No processo, desenvolveram uma
estratégia de longo alcance que ainda hoje persiste, em formas mais
complexas. O chamado mercado livre criado pela decisdao do caso
Paramount ficou bem menos livre durante a era da Lista Negra porque os
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estidios descobriram que poderiam driblar o espirito do decreto antitruste
e controlar as associagdes de trabalhadores se aprendessem a trabalhar
juntos de modo mais eficaz. (LEWIS, 1998, p. 89)

Inicialmente, a reorganizacao do sistema de produgao levou a um reaquecimento de
uma antiga tendéncia iniciada nos anos 1950, a saber, o investimento em efeitos especiais
(tela em formato wide-screen, filmagens em 3-D) que a televisdo ndo poderia imitar, com
resultados praticamente nulos do ponto de vista da recuperagao dos lucros: o aumento dos
orcamentos de filmes espetaculares encareceu a producdo, que se tornava vitima em
potencial dos arbitrios e caprichos de uma plateia cada vez mais “volavel”. Em 1963 a
producao de Cledpatra, até aquele momento o filme mais caro da histéria, com um
orcamento de 44 milhdes de ddlares em valores da época, foi um fracasso retumbante de
bilheteria que quase levou a bancarrota a 20th Century Fox, produtora e financiadora do
filme. O sucesso de A noviga rebelde em 1965 criou novas expectativas para o setor de
producdo, mas as tentativas de repetir o sucesso foram malogradas. Enquanto isso, no
outro lado do Atlantico, diversas industrias cinematograficas nacionais, que
imediatamente apds a guerra haviam constituido um importante mercado consumidor do
produto de Hollywood, tentavam (no caso da Inglaterra desde 1947) impor um sistema de
tributacdo e quotas aos filmes importados para incentivar a producado local. Uma das
estratégias para driblar a crise foi a producdo de filmes americanos em esttidios europeus,
onde os salarios eram mais baixos e a mao de obra, ndo sindicalizada. Ja a releitura do
cinema norte-americano dos anos 1940-50 realizada na Franga pelos defensores da politique
des auteurs colaborou para reaquecer o interesse do mercado mundial pela compra e
distribuicao dos filmes de cineastas como Alfred Hitchcock, Howard Hawks e Nicholas
Ray, entre outros, que até entdo tinham sido considerados “meros realizadores”. Tal
interesse viria a constituir em meados dos anos 1970 umas das mais lucrativas estratégias
dos estidios para superar a recessdo: a venda das bibliotecas de classicos para redes de
televisdo e sua posterior distribuicao em formato VCR. Ainda assim, entre 1969 e 1971 os
estidios acumularam um total de aproximadamente 600 milhdes de délares em prejuizos.
A inddstria, cujas estratégias de legitimagao sempre incluem o desejo de produzir “aquilo
que o publico quer ver”, chega a conclusdo de que a geracdo dos “baby boomers”, ja

exaurida pela “linguagem cléssica” do cinema produzido em moldes industriais e
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requentado pela televisdo, parecia exigir um cinema mais em consonancia com o espirito
rebelde da época. Por outro lado, o sistema de estidio, com seus quadros permanentes de
trabalhadores, técnicos e artistas, devidamente domesticados pela caca as bruxas da era
macarthista, representava ainda assim um total de despesas fixas vultosas que tornavam
os efeitos da recessdo ainda piores. E neste periodo que novos pacotes de “medidas de
austeridade” chegam aos esttdios: em 1970 aproximadamente 40% dos diretores de
Hollywood estavam desempregados. A administracdo Nixon foi chamada a intervir:
seguindo a enorme ampliacdo de crédito promovida pela politica governamental, que
procurava compensar pelo arrocho salarial generalizado do periodo, Nixon aprovou, pela
primeira vez na histéria da industria cinematografica, diversos subsidios governamentais
que incluiam cortes de impostos e outros incentivos fiscais para investidores na producao
de filmes. O préximo passo seria a “terceirizacdo” da produgdo, orientando as atividades
principais dos estidios para o marketing e a distribuicdo de filmes produzidos
independentemente, que ja em 1967 correspondiam a 51% da producdo anual total.
Portanto, a énfase na producdo “independente” colocava a responsabilidade sobre
as decisOes criativas (assim como grande parte dos riscos de prejuizo) nas costas dos
jovens produtores, farejadores das “novas tendéncias” (enredos novos, vedetes novas,
diretores novos), que vendiam suas ideias a investidores interessados em diversificar seus
ramos de atuacdo, antes que os grandes estddios investissem na publicidade e na
distribui¢do dos filmes. Ao mesmo tempo, as grandes companhias procuraram diversificar
seus ramos de atuacdo: a MGM, por exemplo, fora comprada em 1967 por Kirk Kerkorian,
um empresario de Las Vegas, cujos investimentos incluiam redes de hotéis e cassinos.
Assim, os estidios mantiveram um papel central no destino das produgdes

“independentes”:

Sua influéncia sobre os filmes produzidos em Hollywood continuava a ser
enorme. Como distribuidores, eles exerciam total controle financeiro sobre
as produgdes com que trabalhavam. Planejavam as campanhas de
publicidade e marketing e também eram responsaveis por receber a renda
dos exibidores e fazer o pagamento dos produtores depois de terem
deduzido seus custos. Um estidio responséavel pela distribuicdo de uma
producdo independente da qual os executivos ndo gostassem (ou nao
compreendessem) poderia dar atencdo minima ao filme, que poderia nem
sequer sair das prateleiras, sob o pretexto de que nenhum exibidor estava
interessado. Um filme podia ser retirado de circulacao depois que o estidio
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tivesse conseguido o que considerava um retorno adequado para dar lugar
a novos produtos, mesmo que ainda houvesse interesse do publico pela sua
exibicdo. [...] O risco era maximo para aqueles posicionados no final da
cadeia financeira, ou seja, os produtores independentes, que nao
conseguiam obter qualquer lucro até que os distribuidores tivessem
amortizado seu investimento. Muitas vezes, o filme tinha uma carreira bem
sucedida entre o publico, mas as despesas das campanhas de publicidade
tinham atingido somas tdo grandes que restava pouca chance de qualquer
compensagao financeira para os produtores. (SKLAR, 1994, p. 290)

Portanto, retrospectivamente, podemos identificar no periodo, a partir da
perspectiva restrita da histéria da industria cinematografica, um amplo campo de disputas
no qual os avangos registrados (o fim do sistema convencional de censura, a circulagdo em
solo americano do trabalho de uma nova geracdo de jovens cineastas europeus, o
crescimento de uma producdo independente mais em consonédncia com os abalos sismicos
que marcaram a época) se batem contra seu aproveitamento corporativo.

De todos os filmes importantes do periodo, o mais exemplar para a compreensao
dos resultados artisticos desse impasse é Sem destino, produzido independentemente por
Peter Fonda e dirigido por Dennis Hopper em 1969. O filme trata de examinar, desde as
primeiras cenas, nas quais fica evidente o contraste entre os cavalos dos antigos cowboys e
as modernas motocicletas dos protagonistas, a questdo do papel das novas tecnologias
dentro de um cendrio geral de simpatia pelos modos de vida simples da juventude hippie.
Seria a adocdo da motocicleta como simbolo central do filme uma traicdo dos ideais dos
frontiersmen originais, ou, pior, uma demonstracdo da lacuna intransponivel entre os
autores rebeldes e o objeto de sua analise? A favor do filme, deve ser dito que a questdo é
tratada com grande grau de ambicdo analitica, com a divisdo do papel do protagonista em
duas figuras de sensibilidades muito diversas (Peter Fonda e Dennis Hopper fazem os
papéis principais) possibilitando um registro dindmico, por vezes ricamente contraditério,
dos temas em jogo. O componente mais propriamente autorreflexivo da analise entre em
cena no momento em que a visita a uma comunidade hippie, cujos experimentos sociais (o
amor livre, a recusa do consumismo, a criacdo coletiva das criangas, a divisdo igualitaria
das tarefas, o convivio pacifico com a natureza) o filme retrata com certa simpatia, traz os
protagonistas em contato com praticas de teatro comunitdrio. A evidente falta de
“profissionalismo” dos participantes, a criatividade diante da falta de recursos, o emprego

da improvisagdo, a atuacdo ndo naturalista, o intercAmbio entre didlogo e musica, a fluidez
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entre ensaio e cena, a énfase na experimentacdo e no erro, a relacdo organica e a troca de
papéis entre atores e publico ganham seus “equivalentes” no conjunto de técnicas usadas
no filme: nos cortes abruptos, no emprego criativo da trilha sonora, na longa sequéncia
subjetiva de visdes psicodélicas, nos saltos repentinos e na justaposicao inesperada na
transicdo entre cenas, na sintaxe frouxa e afeita a digressdes. O paradoxo fica por parte do
fato de que tais praticas “mambembes” dependiam, na verdade, da pesquisa avangada dos
novos cinemas, cujas conquistas eram insepardveis do desenvolvimento tecnolégico,
principalmente no campo da construgdo de cameras portateis, que possibilitavam a
captacdo mais livre de cenas improvisadas. Ademais, o visual mais “cru” do filme, criado
pelo uso de uma fotografia granulada, tinha sido resultado do trabalho do fotégrafo
hangaro Laszl6 Kovacs, que trouxera da vanguarda europeia um rico repertorio visual e
técnico que ajudou a revolucionar o cinema do periodo.

Por outro lado, a estrutura narrativa mais ampla do filme revela um encadeamento
mais convencional - com introdugao, desenvolvimento, apice e conclusdo (nesta ordem) -
de modo a transformar as infracdes sintaticas que pontuam o filme em desvios localizados.
Além disso, se tais desvios sugerem um emissor do discurso filmico que nado se confunde
com os protagonistas, também ¢é verdade que, em sua “radicalidade”, eles sdo a expressao
da personalidade indomita e do estado de animo destes e, portanto, raramente tém a forca
necessaria para promover uma duplicidade do foco narrativo. Na sequéncia mais
experimental do filme, por exemplo, aquela das visdes alucindégenas, em que os aspectos
sintaticos disjuntivos ganham um encadeamento nao narrativo cuja radicalidade destoa do
resto do filme, é a confluéncia de focos narrativos que sai ressaltada, pois os aspectos mais
experimentais da sequéncia estdo a servico da expressao do estado de alucinacdo dos
personagens, embalados por uma “acid trip”. Em outras palavras, a presenga dos
experimentos formais, por mais variada e radical que seja, deve no final ou se submeter a
ideia de mimese (neste caso, psicolégica), horizonte inescapdvel de uma pratica
cinematografica baseada num conceito de realismo como espelho e imitacdo da natureza ou
estar a servico da expressao de estados extremos de subjetividade (e mitos correlatos como
“espontaneidade” e “autenticidade”). O resultado é um retorno da hierarquizagdo dos
materiais (a musica é outro exemplo esclarecedor), que se subordinam, como no modelo

dramatico, as exigéncias da composigdo de personagens. Estava plenamente instaurada a
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contradicdo entre as vontades individuais (a rebelido dos jovens autores) e o conjunto
objetivo das escolhas estéticas.

Por outro lado, podemos ler tal confronto entre modos de producao opostos, em
que se bateriam formas avancadas e convencionais e cujas marcas podemos detectar na
alternancia de técnicas na quase totalidade dos filmes da “Renascenca”, como expressao
alegorica dos dilemas do verdadeiro “autor” e das institui¢des que lhe davam apoio, cujos
esforcos somos convidados a valorizar: acuados, perseguidos, obrigados a comprometer
sua integridade artistica e estabelecer compromissos, esses sdo os percalcos e sacrificios da
vida do artista genuino. Ao mesmo tempo, é preciso apontar que o sentimento de
perseguicdo aos cineastas progressistas ndo deve ser entendido como mero fruto de uma
psicopatologia paranoica, mas como fendmeno que tinha suas raizes profundas no fato de
que o cerco macarthista havia em certa medida impedido a consolidacao de uma cultura
hegemoénica de esquerda entre os cineastas em Hollywood. Como resultado, o destino
trdgico dos protagonistas de Sem destino, vitimas da violéncia dos rednecks do novo
“Cinturdo do Sol”, encontra eco na maioria absoluta dos filmes americanos do periodo.
Nos termos dos enredos especificos, a énfase é invariavelmente a mesma: a humanidade
dos protagonistas é definida por oposi¢io ao consumo massificado e a mercantilizagdo geral
da vida, enquanto o processo de modernizagdo do pais é abortado pelo retorno das
ideologias conservadoras. Em filmes importantes da “Renascenca” como Bonnie e Clyde,
uma rajada de balas (1967), A primeira noite de um homem (1968) e Perdidos na noite (1969), as
formas degradadas de consumo se junta o rebaixamento geral de expectativas, expresso na
imbecilidade geral do resto do mundo, que serve de contraponto as sensibilidades do
protagonista. No limite da experiéncia, encontramos os “heréis ambiguos” de
Bogdanovich em A iiltima sessdo de cinema (1971) ou dos faroestes de Peckinpah como Meu
odio serd tua heranga (1969), mas ainda nesses exemplos é a relacdo entre experimentacao
formal e expressdo subjetiva que sai ressaltada e reforca a tendéncia a identificagdo. E em
todos esses casos, tais formas de experimentacdo formal permanecem relativamente
cosméticas dentro de esquemas narrativos mais convencionais. Visto retrospectivamente, é
dificil acreditar que aquele que foi reconhecido como o “filme-manifesto da geragao”,
Bonnie e Clyde, tenha criado tanta controvérsia, e ndo apenas por sua violéncia, mas

também pelo uso “radical” de sua montagem disjuntiva, comparada a de Godard e
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Kurosawa. Agora que as afrontas teméticas de filmes como A primeira noite de um homem
(1969) perderam parte de sua rebeldia, é com certa dose de desapontamento que
verificamos que o encadeamento narrativo do filme é linear, que o tratamento dado aos
personagens é dramatico e seu interesse pode estar justamente na sua intuicdo, em chave
até certo ponto critica, do descompasso entre a vontade de inovar e a inutilidade do
impulso diante da “caretice” inescapavel do protagonista, que, como o final do filme
sugere, estd fadado a repetir os erros da geracdo anterior. Digamos, retomando uma
formulacdo de Frederic Jameson, que a experiéncia de assistir a muitos desses filmes
assemelha-se “a escolha de bombons em uma caixa de onde os sabores indesejaveis ja
tinham sido sorrateiramente retirados” (JAMESON, 1992, p. 104)*Ja do ponto de vista do
debate estético, esse conjunto de praticas introduziu uma formulagdo especifica dos
procedimentos de fragmentagao, semiautonomia dos elementos e interrup¢do que haviam
animado as discussdes sobre o estranhamento épico, dando-lhes uma feicdo mais
propriamente pés-moderna, ou seja, afeita a combinacdo festiva e desmemoriada de
citagdes e outros expedientes técnicos pilhados de seus contextos originais.

O que dizer do aparato critico por volta de 1968 que se dedicou a estudar tais
filmes? Como diversas histérias do cinema do periodo enfatizaram, o sonho de criar um
cinema autoral nos Estados Unidos contou com o enorme aumento do acesso aos cursos
universitarios desde o final da Segunda Guerra Mundial. Em parte, a simples identificacao
e nomeacgdo dos materiais que comparecem nos filmes da Renascenca pressupdem uma
plateia escolada ndo apenas na histéria do cinema, mas interessada numa perspectiva
moderna e progressista que encarasse com coragem os tabus e preconceitos reinantes.

Numa resenha sobre Bonnie e Clyde, o critico Stanley Kauffmann, professor de Artes

2 Em 1929, numa entrevista em que foi indagado sobre a possibilidade de introdugdo gradativa dos
elementos da dramaturgia épica no teatro, Bertolt Brecht respondeu: “Nao. Se isso acontecer
gradativamente, ndo parecerd para a plateia que alguma coisa nova estd sendo desenvolvida aos poucos,
mas que uma coisa antiga estd morrendo aos poucos. Pois se o novo elemento for introduzido
gradativamente, ele serd entendido apenas pela metade e, por isso, perdera forca e efetividade.” Ver:
BRECHT, Bertolt. A dialogue about acting. In: WILLET, John (Ed.). Brecht on theatre: The development
of an aesthetic. London: Methuen Drama, 2001. p. 27. O aproveitamento “seletivo” que as varias formas
da inddstria cultural realizam do repertério técnico e artistico desenvolvidos por artistas mais exigentes ja
havia sido desmascarado por Brecht nos anos 40 e seu diagndstico permanece valioso para descrever o
processo que analisamos aqui: o procedimento industrial resume-se no desmembramento do repertério
em partes autobnomas e estanques, no aproveitamento de algumas partes, desfiguradas e muitas vezes
transformadas em seu oposto, na eliminacdo de outras e na transformacao das crencas politicas de seus
criadores em “excentricidades”. Ver BRECHT, Bertolt. The Threepenny Lawsuit. In: SILBERMAN, Marc
(Ed.). Bertolt Brecht on film & radio. London: Methuen, 2000. p. 179.
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Dramaticas na City University of New York (CUNY), expressava a esperanca de que
“talvez estejamos numa fase de transi¢do como resultado do aumento nacional do acesso a
educagao, en route na direcdo de uma plateia genuinamente mais exigente” (SCHIKEL;
SIMON, 1968, p. 38). Entretanto, os anos 1970 ndo viram a concretizacdo do impulso
democrético das décadas anteriores: o destino da prépria CUNY é paradigmético do
movimento geral, quando seus cursos de alta qualidade e inteiramente gratuitos sao
privatizados até se verem transformados em instituicdo “pioneira” no processo de
desmonte da educacgdo no pais, atualmente detentor do pouco invejado titulo de dono de
um dos piores sistemas educacionais do mundo dito civilizado.

Da perspectiva da critica, ou seja, dos educadores em potencial de artistas e do
publico interessado em cinema, o quadro ndo é mais encorajador. Tomarei como exemplo
do movimento mais amplo dois textos sobre o periodo daqueles que sao os mais influentes
criticos norte-americanos durante a década de 1970: David Bordwell (na academia) e
Pauline Kael (na imprensa escrita). Em 1979, Bordwell publicou um texto intitulado “The
art cinema as a mode of film practice”, no qual avaliava o impacto do cinema autoral
europeu sobre a geracdo da “Renascenca Americana” (BORDWELL, 1979). Partindo dos
exemplos de filmes como La strada, 8 %2, Morangos silvestres, O sétimo selo, Persona, Jules e
Jim, Vivre sa vie, dentre outros, o critico procura singularizar os tracos distintivos que
uniriam na mesma categoria (o “cinema de arte”) filmes tdo diversos. Para justificar seu

recorte, Bordwell explica que:

Movimentos mais radicais de vanguarda, como a cinematografia soviética,
o surrealismo e o cinéma pur parecem ter tido efeito minimo sobre o estilo
do cinema de arte. Suspeito que os estilos experimentais que ndo tenham
alterado fundamentalmente a coeréncia narrativa foram os mais
prontamente assimilaveis no cinema do pés-guerra. (BORDWELL, 1979, p.
3)

O fato de que cineastas como Godard, Bufiuel ou Fellini talvez tivessem dificuldade
em se reconhecer no diagnéstico ndo detém o critico, que tira as consequéncias praticas do

recorte feito para a caracterizacdo do que chama de “assinaturas estilisticas da narragao”:

[No filme de arte] raramente ha qualquer andlise do ponto de vista de
grupos ou instituicdes; nesses filmes, as forcas sociais se tornam
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significativas na medida em que tém impacto sobre o individuo
psicologicamente sensivel. [...] Quebras das concepgdes classicas de tempo
e espago sdo justificadas como a intrusdo de uma realidade imprevisivel e
contingente ou como a realidade subjetiva de personagens complexos. [...]
Quando somos confrontados com um problema nas relacdes de causa e
efeito, temporalidade ou espacialidade, devemos antes de tudo buscar suas
motivacoes realistas. Idealmente o filme hesita, sugerindo a subjetividade
da personagem, o carater inacabado da vida ou a visdo do autor.
(BORDWELL, 1979, p. 5)

Mais do que a acomodagio de mao dupla que caracteriza o processo (seja porque a
critica simplesmente endossa sem desafio grande parte dos filmes realizados pela nova
geracdo, seja porque sdo estes que se curvam as demandas da critica), sai ressaltada a
naturalizacdo do modelo dramaético de narrativa, que em tese melhor se ajustaria ao gosto
do publico, a sensibilidade dos artistas, etc. E bom lembrar que uma das primeiras
formulacdes tedricas sobre o cinema é o elogio de seu “olhar sem corpo”, sua capacidade
de realizar o que Kuleshov chamava de “geografia criativa”. Mas dentro da prépria teoria
cinematografica desde o inicio do século é possivel mapear uma mudanca gradual do
elogio as infinitas possibilidades do novo meio, sua capacidade de adotar varios pontos de
vista e de contar varias histérias, para a “naturalizacdo” de um tnico tipo de filme, que
passou a servir de modelo para a produgao industrial: o filme dramético, onde o olhar sem
corpo era aquele que era capaz de adotar apenas os melhores pontos de vista para contar
uma histoéria, sem desvios ou informacoes “desnecessarias”.

Ainda do ponto de vista das relacdes entre os processos sociais e a teoria
cinematografica, vale notar que a interrupcdo violenta da recep¢do dos principios da
dramaturgia épica em solo norte-americano, seja pelo impedimento das experiéncias de
artistas locais interessados por experimentos afins (Orson Welles e Joseph Losey, entre
outros) seja pela virtual expulsao do préprio Brecht dos Estados Unidos pelos tribunais
macarthistas em 1947, explica em grande parte a timidez da prética e da critica no que
tange a superacao do cinema de enredo convencional até pelos artistas mais progressistas.
Ja a vigilancia estrita sobre os rumos das carreiras de outros émigres alemaes que
circularam por Hollywood e pela Broadway entre os anos 1945-1960 (Fritz Lang, Douglas
Sirk, Billy Wilder, Kurt Weill), e que, em seus diferentes modos, poderiam ter ampliado

ainda mais o escopo de experimentagdes no centro da indtstria norte-americana, constitui
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outro capitulo da complexa histéria que a caga as bruxas causou no cendrio cultural e
artistico do pais.

De outro lado, o partido dos combatentes das formas “ortodoxas” herdadas da
Frente Popular e dos anos 1930 em geral ganha o reforco de Pauline Kael em suas
trincheiras em 1968. A trajetéria de Kael, critica da revista The New Yorker até 1991, é
peculiar. Depois de se tornar a personagem mais influente da critica de cinema na
imprensa escrita no periodo, em 1979 Kael foi convidada por Warren Beatty, o enfant
terrible da “Renascenca” depois do papel de protagonista em Bonnie e Clyde, a trabalhar
como consultora da Paramount Pictures. Depois de alguns meses em Hollywood, Kael
concedeu entrevistas nas quais se dizia chocada com a interferéncia da comunidade de
Wall Street nas decisdes “artisticas” que decidiam o futuro do cinema norte-americano.
Alguns anos depois, em 1981, de volta ao trabalho como critica da The New Yorker, Kael foi
convidada a participar de um debate com o diretor Jean-Luc Godard. A conversa foi
gravada e publicada com o titulo de “The economics of film criticism: a debate between
Jean-Luc Godard and Pauline Kael” (KAEL; GODARD, 1982). Ao repor o argumento de
que a qualidade dos filmes sofria com sua transformacdo num mero ramo dos negdcios,
Kael ouve a réplica do diretor, na qual ele argumenta que o aparato critico também fazia

parte central do processo produtivo industrial:

Especialmente nos Estados Unidos, vocés [criticos] sdo mais responsaveis
se um filme é ruim. Isso porque os criticos sdo tdo poderosos aqui, mas nao
usam seu poder, ou melhor, usam seu poder na mesma direcdo dos
homens de negécios. [...] Vocé ndo sente que, como escritora numa revista,
vocé faz parte da cadeia do ramo da publicidade e, portanto, da industria
cinematografica? Vocé nao ¢é livre, por exemplo, para escrever
regularmente sobre um filme desconhecido. Vocé seria despedida pelo seu
editor. Por que ndo escrever sobre um filme dois anos depois ou dois anos
antes de seu lancamento? Vocé é uma critica de cinema. Um critico de
cinema nao deveria ser apenas um resenhista. Vocé decide escrever sobre
um filme da Paramount quando a Paramount decide lanca-lo. (KAEL;
GODARD, 1982, p. 4)

A relagdo entre critica, publicidade e os esquemas de distribuicdo da industria
revelam os “tetos” do esforgo critico quando estes se submetem a um conjunto de préaticas

naturalizadas, formando um conjunto integrado que implode as oposi¢cdes aparentes.
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Concluimos, com as palavras de Godard, que no final do debate nomeia os vencedores

desse conflito:

Na indtstria de cinema, os filmes ndo sao realizados para fazer dinheiro,
mas para gastar dinheiro. [...] [Os produtores] ficam ansiosos para gastar
bastante dinheiro [...] e provavelmente ganham dinheiro através dos juros
do dinheiro usado, pois também controlam os bancos que emprestaram o
dinheiro para fazer o filme.
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Distinc¢oes entre textos liricos e dramaticos:
reflexdes sobre procedimentos criativos e

discursivos na dramaturgia contemporanea
Dramaturgia —

Bl faco
Distinctions between lyric and dramatic texts:
reflections on creative and discursive procedures in
contemporary dramaturgy
Afonso Nilson de Souza'
Resumo

Este artigo destina-se a discutir as oscilagdes conceituais entre o género dramatico e lirico
na dramaturgia contempordnea, bem como se ainda sdo plausiveis distin¢gdes de género
em meio a continua multiplicidade de procedimentos criativos, tematicos e técnicos na
composicdo de textos teatrais. Para tanto, apés anélise de procedimentos dramattrgicos de
textos teatrais das ultimas trés décadas, apropria-se dos conceitos de metonimia e
sinédoque para uma possivel cesura entre as convengdes conceituais que diferenciam
textos teatrais de poemas.

Palavras-chave: Dramaturgia. Teoria do teatro. Procedimentos dramattrgicos.
Abstract

This paper aims to discuss the conceptual oscilations between dramatic and lyrical genre
in contemporary dramaturgy. It aims to discuss, as well, if gender distinctions are still
plausible in the midst of the continuous multiplicity of creative, thematic and technical
procedures in the composition of theatrical texts. Therefore, after the analysis of
dramaturgical procedures in theatrical texts of the last three decades, this work explores
the concepts of metonymy and synecdoche for a possible fissure in conceptual conventions
that differentiate theatrical texts from poem:s.

Keywords: Dramaturgy. Theater theory. Dramaturgical procedures.

1 Dramaturgo, critico e gestor cultural. Mestre em Teatro pela Universidade do Estado de Santa Catarina
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As mutacoes do texto teatral

O texto teatral ndo apenas mudou, ele se tornou outra coisa. Ao longo do
desenvolvimento do teatro no ocidente a constituicdo da personagem, os fluxos
narrativos, o encadeamento 16gico, a continuidade temporal, a divisdo do texto em cenas e
atos, a prevaléncia do verossimil e uma infinidade de outros estatutos e procedimentos
que por séculos definiam ou constituiam o género dramético assumiram outras formas,
transformaram-se em algo distinto do que se convencionou chamar na historiografia
teatral de dramaturgia.

Muitos procedimentos dramattrgicos pés-modernos ou pds-dramaticos acabaram
por dominar grande parte dos textos teatrais contemporaneos. Autores como Bernard-
Marie Koltés e Heiner Miiller se tornaram referéncias constantes no quesito dramaturgia
contemporanea a partir dos anos 1980. Posteriormente, autores com Valere Novarina, Jon
Fosse, Sara Kane, Harold Pinter, Jean-Luc Lagarce, entre muitos outros, se tornaram
epitomes em demonstrar o quao multiplos podem ser os textos teatrais, mas também o
quanto podem ser inconstantes e iconoclastas as definicdes e delimitacdes dessas
dramaturgias.

Ironia suspensiva, ambivaléncia de tempos, esquizofrenia das personagens, criacao
colaborativa, criagdo coletiva, epicizagdo do texto dramatico, performatizacdo, coralidade,
metateatralidade, poema dramatico, distensdo e retragdo do tempo, objetificacdo da
personagem, fim da personagem em prol da performance do “ator real”, do roteiro de
encenacdo ao invés do texto teatral, quebra da diegese, antinarracdo, antificcao,
antiteatralidade, e uma infinidade de procedimentos que distinguem ndo apenas o que é a
dramaturgia hoje, mas no que se tornou o teatro, sdo constantes nas pesquisas sobre as
mutacgdes do texto teatral contemporaneo. Além disso, 0 modo como procedimentos
recorrentes para uma geracao de dramaturgos que tem nesses quesitos sendo uma escola,
pelo menos um modelo para escrituras contemporaneas, tem se difundido ao longo do
desenvolvimento e da formacao de novos autores teatrais.

Claro, essa transformacdo ndo se originou e aconteceu apenas nesse curto periodo
de décadas, a partir dos anos 1980, em que os termos pds-moderno e contemporaneo se
popularizaram. Técnicas, procedimentos, tematicas e os rumos do texto e do teatro

assumiram caracteristicas semelhantes ou préximas ao que hoje se pratica e chama de
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teatro contemporaneo desde as primeiras décadas do século XX. Se tomarmos como
exemplo o texto As tetas de Tirésias, escrito em 1903 por Guillaume Apollinaire,
encontraremos caracteristicas hoje bastante em voga e tidas como procedimentos
contemporaneos, como por exemplo, ambivaléncia de tempos, nonsense, mutacdo de
personagens e ironia suspensiva. Considerando que esse texto é da primeira década do
século XX e ndo é um exemplo isolado de experiéncias de criacdo dramattrgica, temos nao
apenas técnicas possivelmente aptas a transformarem-se em procedimentos sistematicos,
mas a constituicdo de um universo criativo que foi seguido e repetido ao longo dos anos.

No Brasil, Qorpo Santo, no século XIX, antes das precursoras experiéncias
dramatargicas de Alfred Jarry em Ubu roi (1896), usa o nonsense e a esquizofrenia da
personagem para constituir seus textos “violentos, parédicos e sem pé nem cabeca”, para
usar os termos do pesquisador Flavio Aguiar (1975, p. 24), que ao descrever os distarbios
psiquicos do dramaturgo, sublinha as discussdes sobre se a obra como do dramaturgo
seria precursora de movimentos estéticos do século XX ou se seria apenas o delirio de um
artista insano e a frente de seu tempo.

Os futuristas, Filippo Tommaso Marinetti, sobretudo, mais de 50 anos antes dos
estudos sobre a performance de Richard Schechner, também nas primeiras décadas do
século XX, abandonaram o realismo e a narrativa estabelecidas em direcdo a
simultaneidade, ao esmaecimento da diegese, e a violéncia e crueldade cénica, realizando
mesmo antes de 1911 e 1915, data da publicagdo do Manifesto dos dramaturgos surrealistas,
de Marinetti e do Manifesto do teatro futurista sintético, de Emilio Settimelli e Bruno Corra,
respectivamente, textos e encenacdes que muito se aproximam dos hapennings dos anos
1950 e dos chamados textos performaticos ou performativos dos anos 1990 e 2000.

Talvez seja contraproducente como prentncio ou predambulo do teatro
contemporaneo pods-dramatico, poés-narrativo, pos-personagem, pods-diegese e, para
utilizar um termo antigo, pés-moderno, citar esses autores minoritarios como dramaturgos
referenciais devido a suas repercussdes limitadas na época e encenagdes pouco numerosas.
Entretanto, e quando falamos de Maurice Maeterlinck, que classificado como simbolista,
antecipou em décadas estatutos de figuras narrativas e espaco teatral? E notdrio, por
exemplo, a conexdo estrutural entre seu texto Interior e, mais de cinquenta anos depois, 0

beckettiano Todos os que caem. Podemos considerar influéncia ou técnica o foco narrativo
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descentralizado, a acdo acontecendo com personagens fora da cena, sendo na narracdo e
ndo na agao propriamente dita em que estéd o cerne do texto? Também ndo podemos deixar
de citar W. B. Yates, com seus dramas simbolistas e misticos, cuja nomenclatura drama
talvez ndo seja a mais adequada, visto que a configuracdo de tempo, personagem e
narrativa dramdtica como até entdo se via é quebrada em moldes préximos aos de
Bernanrd-Marie Koltés, por exemplo.

Samuel Beckett, muito mais que Bertold Brecht, ou os ditos autores do absurdo, é
um marco fundamental na transformagao que o texto teatral sofreu ao longo do século XX.
Sua perspectiva ndo altera apenas o carater narrativo, dramaético, ou as tematicas e alusdes
metaféricas ao contexto histérico de sua época. As mudancas estruturais do texto como
um todo, a partir da implosdo de estatutos como espago e tempo, personagem e narrativa,
antecipam em 60 anos o que hoje se convencionou chamar de texto teatral contemporaneo.
Porém, o que na verdade se tornou o texto teatral contemporaneo? Quais sdo suas
caracteristicas? Quais suas nomenclaturas especificas? Pds-dramatico limita-se a um
reduto pouco abrangente da producado atual, visto que suas atribuigdes e caracteristicas
ndo abarcam a totalidade, ou mesmo um conjunto coeso da producao textual, sendo que se
pode aplicar com maior objetividade seus conceitos a atuagdo e encenacao. Pés-moderno,
o batido e antigo termo, é por outro lado tdo abrangente que ndo é capaz de definir nada’.
Entdo como delimitar ou estabelecer um conjunto coerente para a dramaturgia em

mutacdo que encontramos hoje nos palcos e nos textos?

O todo pela parte

Acredito que um primeiro passo seria estabelecer procedimentos dramatuargicos
que constituam um conjunto, para entdo, além de um critério de datas, estabelecer um
perimetro consistente de algo que possa apresentar uma unidade, mesmo que instavel, do
texto teatral contemporaneo e seus limites.

Proponho, entdo, inicialmente analisar apenas uma caracteristica que se estabelece

como oscilagdo de procedimento, ou alteracdo do status de texto teatral, e o quanto a

2 Terry Eagleton disserta longamente sobre isso em As ilusoes do pds-modernismo, argumentando que uma
doutrina ou movimento que como o pds-modernismo tem a pretensdo de abarcar tudo acaba limitando-
se de modo a se tornar uma “doutrina que se pretende extraordinariamente idealista para um credo que
se pretende materialista” (2011, p. 246).
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correlacdo entre essa caracteristica e os textos contemporaneos apontam a outra coisa além
ou diferente do que se convencionou chamar de texto de teatro.

Em Para ler o teatro, Anne Ubersfeld (2005, p. 120) analisa a sinédoque e a
metonimia como parte da relacdo texto-representacdo e do funcionamento teatral como
retérica do objeto teatral. Tanto uma como a outra, muitas vezes tratadas como recurso de
figura de linguagem semelhantes, sdo essenciais ndo apenas para a representacdo de
objetos de cena ou cenografias, mas para constituicdo do arcabougo representacional como
um todo.

Para relembrar, a sinédoque consiste na atribuicdo do entendimento da parte pelo
todo ou vice-versa, como por exemplo, em frases como “estudo Beckett” ou “vamos tomar
um copo de cerveja”, ja que ndo estudamos Samuel Beckett, mas sua obra, e ndo tomamos
um copo, mas sim a cerveja, e assumimos o entendimento da pessoa pela obra e do
recipiente pelo contetido, respectivamente. A metonimia, por sua vez, de modo bastante
proximo a sinédoque, prevé o entendimento de um termo por outro, como em “vou ao
teatro” para designar vou ao espetdculo tal, ou quando usamos termos como beckettiano
para sugerir caracteristicas referentes a procedimentos e conceitos associados ao autor
Samuel Beckett.

No teatro esses recursos de linguagem sao absolutamente inerentes ao contato da
cena com o espectador e sem eles nao poderiamos falar de representacao como elemento
constituinte do fazer teatral. Metonimicamente tomamos o ator por Hamlet, j& que os
signos que identificam o personagem do bardo inglés fazem o publico tomar uma coisa
por outra. Do mesmo modo, quando vemos um andncio comercial em que alguém segura
uma caveira, isso remete diretamente, sendo a pega propriamente dita, ao teatro com um
todo.

H4 que se notar a diferenca entre a sinédoque e a metonimia com relacdo a
metafora, j4 que a metafora remete simbolicamente ou trabalha com tracos semanticos
entre coisas diferentes, e a sinédoque e a metonimia trabalham com a relagdo de
contiguidade entre os elementos. Assim, quando se diz “que gata!” faz-se alusdo
metaforicamente a uma mulher bonita, ja que o pequeno mamifero felino ndo possui
relacdo alguma com o referente, ao passo que quando se diz “Helena de Troia” se alude

referencialmente a beleza feminina em seu mais alto grau, como também ao estopim de

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 64-73, 2018.
68



um conflito. O sintagma do mito grego age da mesma forma, metonimicamente, que os
antncios publicitirios quando definem um produto especifico pelo objeto em geral,
Bombiril para palha de aco, Nescau para achocolatado, etc.

No teatro a metonimia e a sinédoque funcionam do mesmo modo. Quando a
personagem Joana diz “Minha espada ainda triunfard - a espada que nunca feriu! Os
homens destruiram-me o corpo, mas a minha alma teve uma visdo de Deus” (SHAW,
1973, p. 215) ou quando lemos a rubrica “Corday aproxima-se mais de Marat. Sua mao
esquerda estd esticada como que querendo acariciar. Na mdo direita mantém o punhal sob
o lengo” (WEISS, 1966, p. 104), temos metonimicamente o referencial do todo pela parte da
figura histéria de Joana D’arc e do fato histérico do assassinato de Jean-Paul Marat, nos
textos de George Bernard Shaw e Peter Weiss, respectivamente.

Do mesmo modo, quando a personagem Clara mostra o desenho de uma flor a uma
mulher da plateia e pergunta se ela seria capaz de lhe prestar o favor de escrever no
desenho “para Jesus”, e ap6s elogiar a letra e perguntar se a mulher da plateia fora a
escola, responde com “a senhora deve ser muito rica!®”, inferimos por metonimia nao
apenas que a personagem ndo tem escolaridade, que ndo tem recursos financeiros para ir a
escola, mas também pelo conjunto ambientado do espetaculo Hysteria (presente no texto e
na encenacdo), de Luiz Fernando Marques, que a personagem sofre de distarbios mentais,
localizando assim ndo apenas uma condi¢do, mas um status de localizagao.

Esses breves exemplos, que podem ser facilmente multiplicados, servem para
constatar que inferir o todo pela parte é algo intrinseco ao texto de teatro e a encenacdo,
quer sejam histéricas ou ndo, ou seja, tanto a metonimia quanto a sinédoque sao
constitutivos do género dramatico. O problema é que a divisdo por géneros ndo mais

delimita o que é ou ndo um texto teatral.

Limites difusos ou inexistentes

A ambivaléncia ou mistura de géneros acaba por solapar a conceito de texto
dramético. O género lirico, mais especificamente o poema em prosa, tem sido
continuamente associado a dramaturgia como forma de escrita. Autores como Valére

Novarina, Jon Fosse e Jean-Luc Lagarce, entre muitos outros, quando analisados sao

3 Grupo XIX de teatro, texto colaborativo. Hysteria. Pag 23.
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descritos como escritores que se apropriam ou usam uma linguagem poética ou mesmo
autorreferencial da lingua. A tedrica alema Theresia Birkenhauer, em seu texto ainda
inédito no Brasil Entre a fala e lingua, drama e texto: reflexdes acerca de uma discussio
contempordinea, afirma que as teorias mais recentes acerca dos textos teatrais atestam cada
vez mais o uso poético da linguagem, visto que se o texto dramatico se baseava antes em
critérios de agdo para o desenvolvimento ficcional, os textos teatrais além do drama se
mostram autorreflexivos como linguagem e podem ser lidos como poesia®,

Anne Ubersfeld, no mesmo sentido, por sua vez, afirma que a teatralidade nao esta
no texto e sim na cena, que nenhum texto é capaz de ser por si sé teatral, e que justamente
por isso é possivel fazer teatro de tudo, “na medida em que a mesma pluralidade de
modelos actanciais pode ser encontrada em textos romanescos ou até mesmo poéticos”
(UBERSFELD, 2005, p. 33).

Entretanto, a distingdo entre o tudo pode ser encenado e o tudo o que é encenado
torna-se dramaturgia é uma questdo a ser colocada em destaque. Por exemplo, é legitimo
perguntar se a proximidade que a obra de um Valere Novarina ou a de um Jon Fosse tem
com prosas poéticas as mais variadas seria capaz de estabelecer os textos desses dois
autores como algo diferente do que historicamente se convencionou chamar de “texto
teatral”, classificando-os como poetas? E ainda, qual a distdncia que separa os conceitos
dramatargicos dos procedimentos de escritura poética?

Patrice Pavis, no recente L’analyse des textes dramatiques, ao analisar o texto Vos que
habitam o tempo, de Valére Novarina, e identificar a auséncia de historia, de agao, de l6gica,
de eventos, didlogos e de personagem, afirma categoricamente: é uma poesia’ (2017, p.
117-118). Certamente pode e foi encenada, faz parte do que de mais inovador se
consolidou na dramaturgia francesa das tultimas décadas, mas para se ler, e ndo apenas
essa obra de Novarina, é necessério “esquecer as categorias tradicionais da dramaturgia ®’

(2017, p. 117). E este é apenas um exemplo entre tantos.

4 BIRKENHAUER, Theresia. Entre a fala e lingua, drama e texto: reflexdes acerca de uma discussio
contempordnea. Tradugdo inédita de Stephan Baumgartel ainda ndo publicada.

5 “La piece est une poésie, certes hermétiques mais pourtant accessible dans le détail comme une suite
d’affirmations, de constatations menant a des théses philosophiques et linguistiques, souevent étrangers
et paradoxales, et non une fiction ou une histoire. Encore faut-il, pour accéder a de telles vérités
profondes, savoir déchiffrer les mécanismes de cette création verbale, de cette poétique” (PAVIS, 2017, p.
118).

6 “oublier les catégories traditionnelles de la dramaturgie”. Tradugdo nossa.
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Por outro lado, o que impede de classificar textos poéticos, como por exemplo, os
poemas em prosa de Cruz e Sousa como obras dramattrgicas? O fato de que o autor é
essencialmente poeta? Serd que a dramaticidade de seus poemas em prosa, que ja se
tornaram textos dramattrgicos’ e foram encenados, o habilitam a ser considerado também
e além de o maior poeta simbolista do Brasil, como um precursor de dramaturgias
contemporaneas?

E conveniente, entretanto, salientar que nao se trata aqui de questionar se o poema
dramaético ou o teatro versificado se classificam como obras dramaticas. Obviamente Crime
na catedral, de T. S. Eliot, e o Fausto, de Goethe, sdo textos de teatro, bem como a obra de
Corneille e Racine. Embora o Léxico do drama moderno e contemporineo destaque que o
poema dramatico “substituiu a observagdo realista por uma visao fantasista, irreal ou
interiorizada do mundo, privilegiando a sugestdo e a emergéncia de uma voz lirica”
(SARRAZAC, 2012, p. 141), ndo necessariamente suas caracteristicas o afastam da forma
dramatica.

O objeto da discussdao é o que Jean-Pierre Ryngaert e Julie Sermon chamam de
“teatro dos ouvidos”, em seu Le personnage théatral contemporain: décomposition,
recomposition. Um teatro que se propde a ser uma forma de se contrapor a “cacofonia
visual do mundo”, que libera a cena da “tradicional l6gica do signo” e que deixa de optar
pela fabula em prol de um “complexo de situagdes enunciativas” (RYNGAERT; SERMON,
2006, p. 105-108). Um teatro requisitado por autores como Valere Novarina e Michel
Vinaver, mas caracteristico também de autores como Peter Handke, Jon Fosse, Jean-Luc
Lagarce, ou Dione Carlos e Claudia Shapira, no Brasil, entre outros.

A questdo que se estabelece é onde e quais sdo os limites entre o texto teatral e o
texto lirico. As oposicdes entre acdo e poeticidade, o teatro como utilizador dos modelos
actanciais e o teatro como enunciador de prospeccdes poéticas ou mutacdes linguisticas
acaba ndo apenas esmaecendo a ja ténue linha diviséria entre o texto lirico e o
dramatargico, mas desestabilizando o arcabougo retérico que define cada um dos géneros

como coisas diferentes.

7 O espetaculo Evocagies, da Cia Aérea de Teatro, de Florianopolis-SC, foi inteiramente construido sobre a
obra em prosa poética de Cruz e Sousa. Com dramaturgia de Andrea Ojeda (Cia. Periplo, Argentina),
esteve em cartaz no Brasil em 2012.
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O esfacelamento do didlogo teatral ndo desmonta o estatuto do que se
convencionou chamar dramaturgia, a relagio permanece. A ambivaléncia de tempos, a
metalinguagem, a criacdo colaborativa e coletiva, a narrativa enviesada ou inexistente,
nenhuma dessas técnicas ou procedimentos inviabiliza o sentido da dupla enunciagao
retdrica que caracteriza o texto teatral. Entretanto, a auséncia acoplada de significantes de
espaco, tempo, personagem e narrativa, bem como de qualquer modelo actancial ou
referéncia linguistica que indique um sentido pelo outro, desmontam de modo a
descaracterizar a dramaturgia em direcdo ao texto poético, a linguagem por ela mesma, o
exercicio verbal escrito para o deleite de leitores que ndo sdo espectadores, e que ouvindo
textos dessa natureza estdo mais proximos de um recital de poemas do que de um
espetédculo teatral.

Penso, é claro, que as formas de expressdo artisticas ndo podem ser concentradas
em compartimentos estanques, ou limitadas por categorizagdes restritivas ou artificiais.
Mas pensar sobre o fazer artistico, sobre como se configuram os processos de criacdo
artistica, € uma condicdo essencial para que novos procedimentos possam ser pensados,
realizados e avaliados como frutos de uma época, de uma estética ou de criadores que
ultrapassam os limites estatizantes de manifestacbes retrégradas ou anacronicas. As
diferenciacdes entre a linguagem poética e dramattrgica aqui expostas sdo uma faceta
deste pensar sobre o fazer artistico, sem a intencdo de restringir poéticas ou
procedimentos, ou de compartimentalizar fazeres. Entretanto, dizer que tudo é possivel e
ndo ha limites para a criagdo artistica ndo necessariamente apaga a reflexao e a poténcia
estética da linguagem artistica em detrimento da avaliagdo critica sobre sua emergéncia. E
por isso que tdo importante quanto pensar que tudo pode vir a se tornar dramaturgia, é
pensar até que ponto essa possibilidade ilimitada, e por vezes aleatéria, contribui para

dissolver o préprio discurso que a sustenta como estética.
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O vento abrucés na tragédia dannunziana
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—

The Abruzzo Wind in Dannunzian Tragedy

1

Fernanda Gerbis Fellipe Lacerda
Resumo

Este artigo apresenta os elementos abruceses que surgem no texto tragico La figlia di lorio,
do poeta italiano Gabriele D’Annunzio. Apds escrever sobre o Abruzzo de maneira
indireta e utiliza-lo como cenario em obras anteriores, o autor compde um texto teatral
completamente enraizado nas recordagdes de sua terra natal. D’Annunzio retrata a
natureza, os costumes, os ritos, os mitos e as cangdes populares de um povo que tem em
sua esséncia a questdo pastoril. Entre cancdes repletas de significado e ritos poetizados,
D’Annunzio resgata costumes ja esquecidos ou transformados pelo povo quando passados
de geracdo a geracdo e traduz cantigas dialetais procurando sempre manter a métrica, a
rima e o ritmo. O sucesso, da peca e do texto, se deve ao proprio poeta que através da
busca pela palavra perfeita e com a histéria de sua terra natal nos faz sentir o Abruzzo
inteiro em sua tragédia.

Palavras-chave: Gabriele D’ Annunzio; Teatro Italiano; Abruzzo; La Figlia di Iorio.
Abstract

Gabriele D'Annunzio was an Abruzzan poet. In his texts, he tried to highlight the nature,
conventions, rites, myths and popular songs from a population that has the pastoral
matter in its essence. In La figlia di lorio, the poet presents a three-act tragedy, in which the
subject of the plot is the Abruzzo area itself. Among meaningful songs and poeticized
rites, D'Annunzio rescued many conventions that were already forgotten or were
transformed by people after passing from a generation to another. He had also translated
dialectal songs while trying to keep the same metric, rhymes and rhythm. The poet is
responsible for the success of his play and his text, since the tragedy allow us to feel the
whole Abruzzo area due to his search for the perfect word.

Keywords: Gabriele D’ Annunzio; Italian Theater; Abruzzan; La Figlia di lorio.
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Introducao

O poeta Gabriele D’Annunzio (1831-1893) nasceu em Pescara, regido do Abruzzo,
na [Italia, e foi autor de romances, poesias, contos, textos tragicos teatrais, cronicas,
discursos politicos e roteiros de cinema, entretanto, foi no teatro que sua producdo
encontrou o ambiente ideal para o desenvolvimento de sua inspiragdo. Muitos caminhos
levaram-no a tornar-se um autor teatral e por consequéncia também diretor: sua constante
leitura de obras gregas, a leitura de O nascimento da tragédia, de Friedrich Nietzsche, a
viagem realizada a Grécia com artistas amigos, a visita ao teatro Chorégies d’Organge, na
Franca e, finalmente, o encontro profissional e amoroso com a atriz Eleonora Duse.

E importante destacar que a cena teatral italiana possuia nessa época ainda uma
forte tendéncia cdmica, com a heranca das mascaras, e a influéncia direta do teatro francés,
com constantes representacdes derivadas de textos traduzidos. As tramas que ocorriam
nos palcos eram tradicionalmente burguesas, possuindo a acdo da cena normalmente
dentro dos salotti’, como nos esclarece Bosisio (2006, p. 131). Henrik Ibsen, por exemplo, na
segunda metade do século XIX, foi um autor muito traduzido na Itdlia, tendo como maior
sucesso entre o publico italiano o texto Casa de Bonecas, de 1979. Vale ressaltar que essas
traducdes foram, segundo criticos, adaptadas as necessidades do moralismo italiano da
época. Faz-se necessario também compreender que o teatro que se desenvolvia naquele
pais estava no processo de surgimento de um autor-diretor (Bosisio, 2006, p. 221). Assim,
um texto teatral quando escrito ndo possuia, da parte do autor, a preocupacao de sua
adaptacdo ao palco, como ndo havia também qualquer real preocupacdo de um diretor em
preservar e seguir fielmente um texto. Legado, talvez, da época do canovaccio’.

Dessa forma, reforca Bosisio (2006, p. 222), verifica-se que nos palcos italianos
ocorriam representacdes que ndo traziam tracos da, entdo em construcdo, identidade
italiana teatral, mas encontramos um teatro fortemente inspirado naquilo que era
produzido na Franca. Dito isso, podemos naturalmente pensar que D’ Annunzio ao levar
ao palco textos tragicos, inspirados nos moldes gregos e latinos, distanciasse ainda mais a

Italia de possuir seu proprio modelo de teatro.

2 Em traducéo livre: saldes

* Tipo de roteiro para improvisagdo utilizado durante o periodo da Commedia dell’Arte.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 74-86, 2018.

75



Entretanto, observamos que Gabriele D’Annunzio utiliza o modelo tragico e o
adapta as necessidades italianas, servindo-se assim, de suas influéncias literarias e
artisticas e delineia, pouco a pouco, o caminho teatral italiano. Com a intencdo de
corroborar com 0 nosso pensamento, nos valemos das palavras de Marilena Giammarco

ao afirmar que

In D’Annunzio, il progetto del nuovo teatro assumeva come fondamento
un’estetica del dramma - in gran parte esposta, com’e noto, nel romanzo II
Fuoco - che, rievocando 'antico spirito tragico e la ritualita dionisiaca e
muovendosi tra echi nietzschiani e suggestioni wagneriane, memorie del
passato e oblio del presente, schiudeva la strada alla visione onirica per
trasfigurare la vicenda rappresentata e respingerla fuori dal tempo della
Storia (...)%. (GIAMMARCO, 2005, p. 98)

Dentre as obras teatrais dannunzianas, o cendrio abrucés surge especificadamente
em duas: La figlia di Iorio (1903) e La fiaccola sotto il moggio (1905). Neste trabalho, nos
debrugaremos sobre a primeira.

E valido ressaltar que ndo é somente por se tratar do ambiente abrucés que
D’Annunzio consegue alterar os caminhos da cena teatral italiana e, por isso, oferecer aos
futuros dramaturgos uma linha a ser seguida. Os textos teatrais dannunzianos sao ricos
em melodia, temas novecenteschi’, inspiragdes gregas e latinas, acurada pesquisa vocabular,
referéncias europeias e tantos outros elementos que fizeram com que o modelo teatral
dannunziano tenha se tornado um ponto de referéncia para os palcos italianos até os dias
de hoje (CANTELMO, 1994, p. 230).

No presente artigo, trataremos da regido do Abruzzo como um desses elementos de
que o autor se apropria para construir uma identidade teatral pessoal, que podemos
denominar como ethos® dannunziano e que influenciara os caminhos futuros do teatro
italiano.

La figlia di Iorio foi escrita por D’ Annunzio em poucos meses, como afirma Giovanni

Antonucci (2011, p. 17), e foi ao palco na noite de 2 de marco de 1904, no Teatro Lirico de

*  Em tradugdo livre: “Em D’Annunzio, o projeto de novo teatro assumia como fundamento uma estética de

drama - na sua maior parte exposta, como se sabe, no romance Il Fuoco - que reinvocando o antigo
espirito tragico e os rituais dionisiacos e movendo-se entre ecos nietzschianos e sugestdes wagnerianas,
memorias do passado e obrigacdes do presente, abria os caminhos a visdo onirica para transfigurar o
episédio representado e coloca-lo fora do tempo e da Histéria.”

®* Anos do “900 italiano.

Compreendemos a nogdo de ethos a partir dos estudos da Andlise do Discurso proposta por Dominique

Maingueneau (2013).
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Mildo. A trama ocorre em um Abruzzo rural, patriarcal e supersticioso, no dia de Sao Joao.
A familia de Lazaro di Roio esta preparando o casamento do filho Aligi, pastor, com a
jovem Vienda di Gave e, seguindo o ritual, as trés irmas do noivo, Splendore, Favetta e
Ornella, sdao as responsaveis em organizar as roupas e os enfeites para o matrimonio,
enquanto a mae recebe e acolhe os parentes que chegam com os presentes de niipcias.

Essa atmosfera de serenidade agreste é interrompida quando Mila, filha do mago
Iorio, invade a festa em busca de abrigo a fim de evitar que seja molestada por um grupo
de camponeses bébados. Mila possui uma ma reputacdo na cidade: sobre ela ha a suspeita
de bruxaria. Indo contra as stiplicas da mae e das irmas, Aligi defende Mila colocando
sobre a soleira uma cruz de vela que faz com que os ceifadores nao entrem na casa. Nesse
tempo, Mila e Aligi se apaixonam e fogem para viver juntos em uma caverna nas
montanhas. A situagdo torna-se pior quando o pai de Aligi, Lazaro, tenta convencer o filho
a retornar para sua noiva, mas também se apaixona por Mila. Lazaro tenta seduzir a
jovem, porém Aligi outra vez a defende e se estabelece uma rixa entre pai e filho que
terminara com a morte do pai. O parricida acaba sendo condenado pela comunidade do
vilarejo a ser jogado no rio dentro de um saco. Mila, para salvar Aligi, assume a culpa de
tudo e afirma que matou Lazaro por meio de uma bruxaria. Assim, Mila é condenada a
fogueira e esse ato é visto por ela como sacrificio e purificacdo.

O entendimento do ato de Mila nos é explicado por Mariano (1985, p. 14) que
afirma existir no texto trdgico dannunziano um duplo sentimento: o mitico, arcaico e fora
do tempo; e o histérico, unido a um contexto geografico e cultural muito preciso. Esses
dois sentimentos, se acoplam em um delicado equilibrio para criar a magica atmosfera da
obra, que s6 poderia ocorrer com uma profunda pesquisa do autor sobre sua prépria
regido natal.

Dentre todas as obras teatrais dannunzianas representadas com algum éxito, La
figlia di Iorio é considerada sua obra-prima pelo unanime consenso da critica e pelo sucesso
de publico. A peca é reconhecida por estudiosos de literatura, como Giammarco (2005, p.
99), nao somente pelo intrinseco valor dramattrgico do texto literario, mas também pela
importancia histérica de sua primeira representacdo, visto que é considerada a primeira

experiéncia italiana de um teatro (proto)registico’.

7 A questdo (proto)registica dannunziana é discutida por Giammarco (2005).
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Giovanni Antonucci (2011, p. 45) observa que D’ Annunzio, em La figlia di lorio, pela
primeira vez, conseguiu um “perfetto equilibrio fra teoria e realizzazione”®,
transformando o espetdculo em um evento, destinado a permanecer no teatro italiano
deste século.

O triunfo desta tragédia, segundo o tedrico, foi o resultado de um esforgo artistico,
produtivo e organizativo, situacdo que ndo teria ocorrido anteriormente com nenhuma
outra peca no cendrio teatral italiano. Para Antonucci (2011, p. 56), tal fato deriva da unido
inédita entre poeta e dramaturgo, alcancando, dessa forma, uma perfeita sintese.

Embora a questdo (proto)registica ocupe posicdo de destaque nesse contexto, nos
atentaremos, no presente trabalho, a outros argumentos que o texto nos proporciona, em

especial a questao abrucesa.

A poetiza¢ao do Abruzzo

Gabriele D’ Annunzio ao escrever La figlia di Iorio teve sua inspiragdo em um quadro
de mesmo nome de Francesco Paolo Michetti, pintor pescarese e amigo do poeta. A obra
pictorica foi exposta na primeira Bienal de Veneza em 1895, mas D’ Annunzio seguiu com
grande participacdo todo o processo de concepc¢do da pintura, iniciada em 1887. Na carta

escrita ao pintor, logo ap6s terminar seu texto teatral, D’ Annunzio afirma que

Quest’opera viveva dentro di me da anni, oscura. Non ti ricordi? La tua
Figlia di Iorio fece la prima apparizione or e piu di vent’anni col capo sotto
un dramma di nubi. Poi, d’improvviso, se mostro compiuta e possente
nella gran tela, con una perfeizone definitiva che ha qualche analogia con la
cristallizzazione dei minerali nel ventr delle montagne. Tutta quella vita &
circoscritta da linee geometriche invisibili.

Un processo non dissimile s’e svolto in me. Ho sentito vivere le mie radici

N

nella terra natale, e n"ho avuto una felicita indicibile. Tutto & nuovo in
questa tragedia e tutto € semplice: tutto & violento e tutto e pacato nel
tempo medesimo. L'uomo primitivo, nella natura immutabile, parla il

linguaggio delle passioni elementari.” (ROSINA, 1955, p. 67)

Em traducao livre: “Perfeito equilibrio entre teoria e realizacdo.”

Em tradugdo livre: “Essa obra vivia dentro de mim ha anos, obscura. N&o te lembras? A sua Figlia di Iorio
apareceu pela primeira vez hd mais de vinte anos com a cabeca sobre um drama de nuvens. Depois, aos
poucos, se apresentou completa e potente na grande tela, com uma perfeicdo definitiva que possui
alguma analogia com a cristalizagdo dos minerais nos ventres das montanhas. Toda aquela vida
circunscrita por linhas geométricas invisiveis. Um processo indiferente se esvaziou em mim. Eu senti
viver as minhas raizes na terra natal, e senti uma felicidade indescritivel. Tudo é novo nesta tragédia e
tudo é simples: tudo é violento e tudo é pacato ao mesmo tempo. O homem primitivo, na natureza
imutavel, fala a linguagem das elementares paixdes.”

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 74-86, 2018.

78



Durante a longa gestacdo da producdo da peca, os sedimentos de uma remota
memoria de suas origens remetem o poeta para o meio de sua gente, para o homem
primitivo, e para a natureza imutavel de um Abruzzo distante temporal e fisicamente.
Esse clamor pela terra natal j4 havia sido cantado em um romance dannunziano intitulado
Trionfo della morte (1894), no qual podemos observar, entre tantas outras, a seguinte
passagem: “La sua terra e la sua gente gli apparivano trasfigurate, sollevate fuori del
tempo, con un aspetto leggendario e formidabile, grave di cose misteriose ed eterne e
senza nome” "’ (D’ANNUNZIO, 1953, p. 209).

Entretanto, como nos indica Paolo Toschi (1985, p. 266), o Abruzzo no romance
aparece como um cendrio, consolidando-se descritiva e poeticamente, ja na tragédia, a
regido é exatamente a razao da obra. A escolha espacial do poeta pela terra do Abruzzo
nos ajuda a compreender o provéavel desejo do poeta de ndo so6 reiterar o seu amor pela
terra natal, mas também, e principalmente, oferecer um caréter préprio a obra. Através de
sua tragédia, o poeta apresenta a vida campestre italiana de maneira intensa e profunda, e,
ao mesmo tempo, se distancia do teatro verista.

Nas palavras de Ettore Paratore, a regido do Abruzzo tem sua localizacdo muito
peculiar, pois “appare un bloco monolitico a chi ne contempli frettolosamente gli aspetti
etnico, linguistico, politico e folkloristico"” (PARATORE, 1963, p. 7). Ao observamos seu
posicionamento geografico, localizamos a oeste a cordilheira dos Apeninos (possuindo seu
pico mais alto nesta regido) que separa completamente o Abruzzo das regides da Umbria,
do Lécio e da Campania. Dessa forma, podemos dizer que essas montanhas constituiram
um profundo vale entre a regido abrucesa e todas as outras que a circundam do lado
ocidental.

Outra causa do isolamento dessa regido se deve ao seu litoral Adriatico, na parte
oriental. Ainda que se trate do pedaco mais estreito do Mediterrdneo, o mar Adriético
representou, somente nos primeiros séculos da antiguidade cléssica e apenas na sua parte
inferior, um eficaz veiculo de troca entre diferentes povos. Tal fungdo continuou a ser

praticada exclusivamente com o porto de Brindisi durante o Império romano, contudo,

' Em tradugdo livre: “A sua terra e a sua gente os apareciam transfigurados, erguidos fora do tempo, com

um aspecto lendério e formidavel, repleto de coisas misteriosas e eternas e sem nome.”
Em traducao livre: “Parece como um bloco monolitico a quem o contemple rapidamente os aspectos
étnico, politico e folcléricos.”

11
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isso ndo fez com que a parte superior do litoral se abrisse a uma efetiva funcionalidade
cultural.

Tal reclusdao causada por sua localizacdo geogréfica implicou em manter de certa
forma também recluso o seu povo. Segundo Paratore, “Le genti d’Abruzzo rimasero
sempre eminentemente agricole e pastorali, nella pitt dissolutrice, dispersiva accezione del
termine” (PARATORE, 1963, p. 10), o que os tornou extremamente conservadores, uma
vez que viviam prevalentemente em tribos que se transferiam da montanha para o mar,
dependendo das estagcdes do ano ou ainda em outras pequenas tribos que se enraizavam
em vales férteis, com o objetivo de aproveitar todas as possibilidades da terra.

Paratore reconhece que D’Annunzio foi o poeta que soube exprimir fielmente a
personalidade atavica da “gente d’Abruzzo, cantandone la pitt intima anima nella tragedia
pastorale [...]""” (PARATORE, 1963, p. 10).

Dessa forma, em La figlia di Iorio, “la natura immutabile” e “l'eterna sostanza
umana” (ROSINA, 1955, p. 67) se fundem através da pena dannunziana na terra do
Abruzzo. E isso ocorre ndo por uma escolha folclérica ou com o objetivo de superar o
naturalismo e o verismo, correntes que ainda se faziam presentes, mas a opc¢ao em utilizar
todo o referencial abrucés se dava por uma exigéncia intima do poeta.

Ao nos debrugarmos sobre o texto em anédlise, sentimos o vento abrucés a partir da
dedicatéria da peca, que nos remete a um passado-presente nostalgico e leva-nos a uma
compreensao geografica. Obtemos a confirmacdo de que se trata exatamente de um
passado-presente e aquele vento inicial sentido por nés se confirma quando o poeta define
o tempo de sua tragédia: “Nella terra d’Abruzzo or & molt'anni”*. Logo em seguida, o
autor adjetiva sua tragédia como “tragedia pastorale” ™ e, assim, D’ Annunzio nos esclarece
o tempo (ainda que ndo o defina claramente), o espaco e o tema de La figlia di lorio.

E interessante ressaltar, ainda que ndo nos proponhamos a desenvolver uma anélise
linguistica, que todo o texto teatral foi escrito em poesia pelo autor e que nesses versos
encontramos uma lingua italiana rigorosamente trabalhada no estilo arcaico. Porém, ainda
que ndo seja linguistico o nosso objetivo, essas informagdes fazem-se necessdrias para

compreendermos o que Giammarco (2005) entende por coraliti. Ou seja, os ritos, as

?  Em tradugdo livre: “O povo do Abruzzo permaneceu sempre eminentemente agricola e pastoril, na mais

devassa, dispersa excecao do termo.”

Em traducao livre: “povo do Abruzzo, cantando-o a mais intima alma na tragédia pastoril.”
Em traducéo livre: “Na terra do Abruzzo, ha muitos anos.”

Em tradugao livre: “Tragédia pastoril.”

13
14
15
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tradicoes e a lingua da “coloritura arcaica”, elementos estes que constituem a estrutura da
tragédia e que correspondem ao “spazio-temporale indicato dalla didascalia d’apertura
[...] che ha la funzione di proiettare la vicenda in uno spazio ilimite e in un tempo
indefinito”"* (GIAMMARCO, 2005, p. 100).

A estrutura poética nos remete, dessa forma, a cancdes populares e a costumes
regionais. Giannangeli (1985, p. 119) amplia nossa discussdo quando entende que La Figlia
di Iorio se apresenta como uma grande can¢do popular em forma dramatica. Na verdade, a
expressao cangdo popular foi teorizada pelo préprio D’ Annunzio em seu Libro segreto (1935).

L4, o poeta esclarece que

La canzone popolare ¢ quase una rivelazione musicale del mondo. In ogni
canzone popolare [vera, terrestre, nata di popolo] € una imagine di sogno
che interpreta I’ Apparenza. La melodia primordiale, che si manifesta nelle
canzoni popolari ed &€ modulata in diversi modi dall’istinto del popolo, mi
sembra la pitt profonda parola su I'Essenza del mondo.

Ora l'altro valore del drama “La figlia di iorio” consiste nel suo disegno
melodico, nell’esser cantato come una schietta canzone popolare, nel
contenere la rappresentazione musicale di un’antica gente".
(D’ANNUNZIO, 1935, p. 100)

A primeira impressdo que obtemos a partir da definicdo dannunziana é que o poeta
desfaz, finalmente, qualquer tensao que existia entre palavra e musica no canto popular,
privilegiando a musica e quase deixando a margem o texto. Assim, seria, segundo
D’Annunzio, papel da melodia primordial se identificar com a palavra mais profunda.

Desse modo, o poeta atinge seu objetivo que é o de fazer transbordar a cangdo
popular de ritos e tradi¢des do povo, de cangdes de amor, de jogos de adivinhacdo, de
provérbios, de rituais, de esconjuros, de medicina popular, de preces e de choro ftinebre,
tradicOes e ritos abruceses que foram levados ao palco em forma de poesia.

Acrescentamos e associamos esses elementos ao conceito ja citado de coralitd,
definido por Giammarco (2005). D’Annunzio explorou, reencontrou e transportou para os

palcos italianos o que havia de mais intimo dentro de si: o sentimento da terra natal.

* Em tradugdo livre: “Espaco-temporal indicado pela didascalia de abertura [...] que possui a funcdo de

projetar o episédio em um espago sem limite e em um tempo indefinido.”

Em tradugdo livre: “A can¢do popular é quase uma revelagdo musical do mundo. Em cada cangdo
popular [verdadeira, terrestre, nascida do povo] é uma imagem de sonho que interpreta a Aparéncia. A
melodia primordial, que se manifesta nas cangdes populares e é moldada em diversos modos pelo
instinto do povo, me parece a mais profunda palavra sobre a Esséncia do mundo. Agora outro valor do
drama La figlia di Iorio consiste no seu desenho melddico, no ser cantado como uma simples cang¢do
popular, em conter a representacdo musical de uma gente antiga.”

17

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 74-86, 2018.

81



Elevando ao maximo a capacidade poética dos temas tratados e transpondo-os para os
moldes de uma tragédia, mas, ao mesmo tempo, deixando passar ao leitor e ao espectador
toda a simplicidade existente no povo abrucés.

E ainda nas folhas de o Libro segreto que encontramos diversas demonstracdes de
afeto de D’ Annunzio com sua terra: “Porto la terra d'Abruzzi, porto il limo della mia foce
ala suola delle mie scarpe, al tacco dei miei stivali. [...] IO SONO di remotissima stirpe, i
miei padri erano anacoreti della Maiella, si flagellavano a sangue, masticavano la neve
[...]”"%. (D’ANNUNZIO, 1935, p. 887)

Compreende-se que na visao do poeta retornar a propria terra, nesse caso,
significaria redescobrir as proprias raizes e reencontrar a si mesmo. E necessario
lembrarmo-nos que D’ Annunzio foi estudar na regido da Toscana ainda jovem e que apo6s
esse periodo sempre viveu em cidades fora da regido do Abruzzo, como Roma, Népoles,
Florenca e Veneza. Assim sendo, a busca por essa memoéria faz aflorar no autor a
necessidade de evocar em seus textos os habitos mais arcaicos, os cantos e as crengas
transmitidas de geracdo a geragao pelo seu préprio povo.

Com o objetivo de que se mantenha o encanto que existe nos habitos, nos cantos e
nas crengas que sao passadas através dos anos, ha o costume entre os povos de ndo alterar
suas histérias para que sejam preservadas da maneira mais autentica possivel. A essa
fidelidade, D’ Annunzio obteve um grande mérito, ainda que tenham ocorrido alteragdes
da ordem métrica, por exemplo, o espirito abrucés é aquele que prevaleceu a todo o
momento em que o autor fez uso de algum aspecto regional e, em muitos casos, ampliou,
por meio de pesquisas, as informacdes incluindo detalhes ou significados as vezes ja
esquecidos pelo préprio povo.

Do artigo intitulado La figlia di Jorio, del D’Annunzio - 1l contenuto della tragedia - In
attesa della prima®, n° 61, publicado pelo jornal italiano La Stampa no dia 01 de margo de

1904, de autor desconhecido, obtém-se a seguinte informacgao

I tre atti della Figlia di Jorio si svolgono in un luogo indefinito della terra

d’Abruzzo e in opera lontana da noi; ma il paessaggio e in vista della
Majella sacra e i costumi e le passioni - tranne qualche tragico residuo di

® Em traducdo livre: “levo a terra do Abruzzo, levo o limo da minha foice a sola dos meus sapatos, ao salto

de minhas botas. [...] EU SOU de remotissima estirpe, os meus pais eram ANACORETI da Maiella, se
flagelavam a sangue, mastigavam a neve [...[”. - Destaque em “eu sou” do préprio autor.

¥ Em tradugdo livre: “La figlia di Iorio de D’Annunzio - O contetido da tragédia - Aguardando a estreia.”
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barbarie medioevale - sono quelli degli attuali abitatori delle campagne
abruzzesi folte di uliveti e ondeggianti di messi®.

Esse trecho nos parece interessante, pois confirma também a preocupacdo
dannunziana com a maneira em que o texto se desenvolverd no palco. Desse trecho,
retiramos a informacdo de que, muito provavelmente, o sentimento abrucés desejado pelo
poeta foi alcangado também no palco.

A presenca da cangdo popular abrucesa presente em La figlia di Iorio, marca dois
momentos de destaque no texto dannunziano, ambos pertencentes ao primeiro ato.

Enquanto Ornella estd com as irmas de Aligi preparando os detalhes de seu
casamento, a jovem recita uma cancado. Toschi (1985, p. 267) nos explica que esta se refere
exatamente a um canto popular da cidade de Roccascalegna, préximo a cidade de Chieti,
da qual D’ Annunzio se apropria traduzindo-a para o italiano quase que literalmente. Ao
resgatar essa cantiga, o poeta resgata também toda a histéria que aquela simples cangao
popular possuia, bem como do vocabuldrio que a constitui. Vocabulario esse rico em
tradicdo pastoral.

Outra cena em que o vento abrucés se faz presente é quando Favetta, irma de Aligi,
percebe que ele olha com indiferenca para a preparagao do casamento. A menina, entao,
declama versos inspirados em outra cancdo popular abrucesa e que, ainda na perspectiva
de Toschi (1985, p. 268), ao se unirem com a trama dannunziana passam a transmitir o
significado preciso para o protagonista sem que outro didlogo explicativo ocorra. Um pao
cai no chao e os dois se olham, ja sabendo que aquele é um sinal de desgraca. E por meio
da cancdo escolhida, carregada de significado, que o poeta cria a acdo da tragédia. Cabera
a Ornella que vendo a cena canta outra cangdo popular, dessa vez de esconjuro, e recolher
o pao do chao.

Em relagao aos mitos abruceses, destacamos aquele em que Aligi, ao tocar em Milla,
vé um anjo mudo que chora. Informa-nos Giannangeli (1985, p. 126) que é muito
difundida entre os povos do Abruzzo a existéncia de um anjo protetor que cuida das almas,
visto como um mediador da Providéncia Divina. E esse anjo que ao sorrir ou chorar

exprime o seu julgamento sobre as a¢cdes dos homens. Se, por exemplo, um homem comete

* Em tradugdo livre: “Os trés atos de a Figlia di Iorio se desenvolvem em um lugar indefinido da terra do

Abruzzo e em algum momento longe de nés; mas a paisagem é em vista da Majella sacra e os costumes e
as paixdes - dentre qualquer residuo tragico de barbarie medieval- sao aqueles dos atuais moradores das
planicies abrucesas, repletos de uvas e ondeados de colheitas.”
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uma agdo injusta ou ofende a prépria mde, tal acdo fard o anjo chorar. Para saber se a
ofensa é justa, deve-se olhar para o ombro direito daquele que foi ofendido e caso o anjo
esteja chorando a sentenca sera negativa. Assim, como Aligi protegeu Mila e foi contra a
vontade de sua mae, o pastor viu o anjo chorar.

Os costumes tradicionais da regido aparecem também no rito do matrimonio,
quando as convidadas entram na festa trazendo cestos de graos na cabeca, todos
enfeitados com lacos variados. Esse cesto recheado de grdos traz também um pao e uma
flor nele espetada e é oferecido a noiva. A cesta é posta nos pés da noiva, os graos
espalhados por sua cabega, o pao repartido e a flor oferecida a mae da noiva. Todo esse
ritual é repetido por cada convidada e seu intuito é o de assegurar paz, fortuna e felicidade

A0S NO1VOS.

Conclusio

La figlia di lorio oferece ainda tantas outras cangdes populares, ritos, mitos e
costumes abruceses que D’Annunzio poeticamente as traduziu e deu vida. Aqui,
procuramos destacar as qualidades e as peculiaridades do povo do Abruzzo que ainda nos
dias de hoje possui uma vida campestre em suas planicies. Gabriele D’Annunzio,
denominado por Mario Praz (1988, p. 399) como artifice da palavra, soube recolher esse
sentimento de terra natal que havia dentro de si e junto com uma exaustiva pesquisa fez
transbordar sua Figlia di Iorio de sentimento abruceses.

Acreditamos que somente aquele que se ocupa especificamente do folclore abrucés
saberd identificar com exatiddo todos os elementos da regido que aparecem na tragédia, a
comegar pela lingua, passando por pequenos gestos, situagdes, personagens, ditos e ainda
outras cangdes. Uma vez que nos é claro que a poesia popular do Abruzzo é aquela que
oferece o tom a refinada técnica poética dannunziana na tragédia aqui apresentada.

Nossa tentativa aqui foi demonstrar que a condicdo de “tragedia pastorale”, como o
autor a define, ndo é exclusiva do personagem Aligi, mas que a questdo do pastor esta
intrinsecamente ligada a todo o aspecto abrucés que o poeta faz surgir em cada cena de
cada ato. E que um leitor mais atento certamente sentira ao ler, como se estivesse sentado
de frente para o mar Adriético e pudesse sentir o vento que vem das dguas se juntar com o

vento das montanhas.
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Os limites da imagem em
The pixelated revolution

D ramaturgia

el foce -
Los limites de la imagen en
The pixelated revolution
André Felipe Costa Silva'
Resumo

O presente artigo analisa a dramaturgia e cena da conferéncia performance The pixelated
revolution, de Rabih Mroué. Nesse trabalho de 2011, o artista libanés que se dedica
frequentemente aos vestigios deixados pela guerra e os conflitos politicos sobre o corpo e a
memoria no contexto arabe, se da conta que os sirios estdo filmando suas préprias mortes
através de cameras de baixa resolucdo. Mroué analisa minuciosamente a estética e os
modos de producdo deste e de outros videos coletados na internet e cria um manifesto
sobre os limites da imagem. Deste modo, relaciono a obra de Mroué com trabalhos
cinematograficos e dialogo com autores que discutem sobre imagem, memoria e trauma,
como Jaques Ranciére e Marcio Seligmann-Silva.

Palavras-chave: Dramaturgia. Cena. Imagem. Memoria. Representagéo.
Resumen

El presente articulo analiza la dramaturgia y la escena de la conferencia performance The
pixelated revolution de Rabih Mroué. En este trabajo de 2011, el artista libanés que se dedica
con frecuencia a los vestigios dejados por la guerra y los conflictos politicos sobre el
cuerpo y la memoria en el contexto 4rabe, se da cuenta que los sirios estan grabando sus
propias muertes a través de cdmaras de baja resolucion. Mroué analiza detalladamente la
estética y los modos de produccién de este y de otros videos colectados en internet y crea
un manifiesto sobre los limites de la imagen. De esta manera, relaciono la obra de Mroué
con trabajos cinematograficos y dialogo con autores que discuten sobre imagen, memoria
y trauma, como Jaques Ranciere y Mércio Seligmann-Silva.

Palabras clave: Dramaturgia. Escena. Imagen. Memoria. Representacion.

! Doutorando em Artes Cénicas, Area de concentracdo Teoria e Pratica do Teatro, Linha de Pesquisa Texto e
Cena da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo ECA/USP. E-mail:
el.andrefelipe@gmail.com.
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Sometimes, I wonder if I am an image or a
person who lives among the images.
(MROUE, 2013, p. 107)

I. Da ordem do irrepresentavel

Um pequeno filme de pouco mais de um minuto mostra a execucdo real de um
elefante que matou trés homens. Um elefante gigante em preto e branco é levado ao centro
da cena, leva sandalias de metal e correntes pesadas. Vemos seus espasmos e como de
suas patas emergem pequenas faiscas e sobe uma fumaca branca, ofuscando o corpo
escuro do animal até seu completo desmoronamento.

Trata-se de Electrocuting an elephant (1903) de Thomas Edison. O filme faz parte de
um subgénero muito popular no comeco do século XX, principios do cinema: os filmes de
execucdo. Nessa cinematografia sao incluidos registros reais de mortes e reenactments de
sentencas de morte, como a execugao de um prisioneiro em cadeira elétrica em Execution of
Czolgosz, with panorama of Auburn Prison (Porter/Edison, 1901). A camera, e o espectador
por consequéncia, sdo transformados em testemunhas oculares do evento, seja ele
auténtico ou encenado.

Estas experiéncias inaugurais do cinema explicitam a fascinacdo com o senso de
imediatismo e de captura do presente e da presenca que a cimera cinematografica permite
(DOANE, 2007, p. 151). Relacionam-se, portanto, com uma experimentacdo sobre a
representacdo do tempo, do evento e, nestes exemplos especificamente, sobre a
representacdo da morte ou da passagem da vida a morte. Como capturar algo da ordem
do irrepresentdvel como a morte ou a passagem do tempo?

Pretendo analisar aqui a obra The pixelated revolution (2012) do artista libanés Rabih
Mroué - uma mistura de peca teatral, video instalagdo e conferéncia performativa que
toma como disparadores videos recentes da Siria encontrados na internet de pessoas que
capturam o momento em que sao atingidas por franco-atiradores. Os trabalhos de Mroué
frequentemente se colocam nesse lugar intermedidrio entre obra artistica e ensaio
cientifico sobre temas reiterativos, como a relacdo entre a imagem e a guerra, o0s
autotestemunhos de morte e as fabricacoes de realidade e ficcdo na vida e na arte. Por esta

razdo, me dou a licenga para pensar este texto como o roteiro-resposta de uma possivel
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lecture performance ou conferéncia ndo académica, como ele mesmo prefere denominar suas
experiéncias. Este texto, portanto, deveria ser falado em voz alta em uma sala escura, para
um coletivo de espectadores que espera ver uma peca de teatro ou a projecao de um filme

que nunca vai comecar de fato.

II. Duplo disparo

Mroué se dedica frequentemente aos vestigios deixados pela guerra e aos conflitos
politicos sobre o corpo e a memoria no contexto drabe. Em The pixelated revolution, o artista
se da conta de que os sirios estdo filmando sua propria morte através de cameras de baixa
resolucao. Um video de 1 minuto e 23 segundos encontrado na internet que Mroué chama
de Duplo disparo serve como catalisador do trabalho; uma pessoa dispara com a camera e
outra com o rifle. Ao longo de sua conferéncia ndo académica, Mroué analisa
minuciosamente a estética e os modos de producdo deste e de outros videos coletados na
internet - frame por frame, pixel por pixel - e cria um manifesto cinematografico,
cruzando as recomendacdes espalhadas na internet de manifestantes sirios para a captacdo
de imagens de manifestacdo com a lista de instrucdes do projeto Dogma 95 de Lars Von
Trier e Thomas Vinterberg (MROUE, 2013, p. 381-382). The pixelated revolution é um ensaio

sobre os limites da imagem.

The List

1. Shoot from the back and do not show faces,
in order to avoid recognition, pursuit, and
subsequent arrest by Security Forces and their
thugs.

2. Carry the banners in the direction opposite
to that of the manifestation, in order for the
banners to appear on film, but not the faces of
the protesters.

3. Try to take long shots of the manifestation

from afar, and for close-up shots only show
bodies.

General Advice

14. Be cautious not to let your phone slip from
your hand and get lost in the crowd; it might
fall into the hands of the Security Forces, which
will result in your pursuit, as well as the
pursuit and arrest and interrogation and
torture of all the names found in the phone’s
directory. For security purposes, it is vital to
preserve the secrecy of everyone’s names.

15. During the filming of the demonstration,
direct the lens towards the neighboring
building and stores, so they appear in the
images. If possible, film the number and name
of the street. Do this for the sake of proving the
veracity of the images, and to show that they
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4. Make sure to film faces, when someone is
assaulting or being assaulted.

5. Write down on a piece of paper the date and
the location of the manifestation. Take a clear
picture of it, at the beginning of the shoot or at
the end. It is preferable not to credit the
director.

6. It is preferable if the sound is not produced
apart from the images, or vice versa. Music
should not be used unless it occurs within the
scene being filmed. This is done in order that
no one doubts the veracity of the images being
filmed.

7. It is preferable if the filming is done on
location. It is not recommended to bring in
props and sets. If any particular prop is
needed for the scene, it is better to choose a
location where this prop is found.

8. It is recommended not to use tripods,
whether small or large. No matter how small,
a tripod hinders movement, and can result in
the loss of the camera, in case of an
unexpected occurrence, such as when the
Security Forces fire on the protesters. Rely on
hand-held cameras only.

9. The film should take place not only where
the action is taking place but also where the
camera is standing.

10. Temporal and geographical alienation are
forbidden (that is to say, the film takes place
here and now).

11. The film should not contain superficial
action (such as killing, the use of weapons, etc.
Of course, it is allowed to film the action of
killing, if it is real; and the weapon, if it
actually kills).

12. It is advised not to use optical effects or
light filters or special lenses. It is preferable not

to use additional lighting for night shoots.

13. Genre movies are not acceptable.

are not fake or edited.

16. Be wary of surveillance cameras, located on
government and institutional buildings, and
especially in the gathering points of the
manifestations. If possible, destroy the cameras
to ensure the safety of the protesters.

17. It is not necessary for the film format to be
35mm. It is advised to use mobile phones
equipped with cameras, because they are
lightweight and because of their facility in
taking pictures. Carry an additional memory
card at all times. Diminish the resolution of
your camera, SO you can store more images.
Take care to carry an additional battery, since
you do not know the duration of the event.

18. Do not worry about the clarity of the image,
or its quality, or its resolution. What matters is
to record the event as it takes place.

19. Put the strap of the camera around your
neck, so as not to lose it if you have to run,
especially if someone is trying to snatch the
camera from you.
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A imagem documental sempre representou perigo aos regimes totalitdrios e
repressores, servindo como prova incontestdvel da violéncia e como reconhecimento e
difusao das agdes e identidade dos opressores. Na mais recente revolugao siria, uma das
grandes diferencas em relacdo a outros conflitos do mundo arabe, foi a auséncia total de
jornalistas profissionais durante as manifestagdes. As tinicas maneiras de se inteirar dos
acontecimentos, portanto, era através dos canais de noticia oficiais do pais ou das imagens
feitas pelos manifestantes e espalhadas pela internet. Sao estes os materiais que Rabih
Mroué vai vasculhar para entender o que esta acontecendo em seu pais vizinho. A captura
destas imagens é feita de maneira clandestina e os operadores das cameras (em sua
maioria provenientes de celulares) correm o risco real de serem interceptados, presos,
torturados e mortos. Por isso, diferente dos dogmas dos cineastas dinamarqueses que
visam um objetivo estético, a lista de recomendacdes cinematograficas dos rebeldes sirios
usa desses mecanismos estéticos como tatica de sobrevivéncia.

As imagens que mais intrigam Mroué sdo estas de videos que documentam o
preciso momento em que um franco-atirador dispara em diregdo ao operador da cadmera -
“The Syrian protesters are recording their own deaths” (MROUE, 2013, p. 379). Os
manifestantes sirios estdo filmando sua prépria morte, sua prépria morte, filmando sua
propria morte... Essa frase dita por um amigo de Mroué que dé inicio a sua fala e fica
ressoando em sua cabeca e na nossa enquanto espectadores ao longo da sua peca-
conferéncia. Ele se pergunta o porqué de eles documentarem sua morte, quando
justamente estdo lutando contra a morte sistematica de seu povo e de si mesmos.

No video que nos mostra, vemos de uma varanda alta uma paisagem de prédios de
um bairro residencial, ao som de tiros a camera trémula percorre janelas, céu e terracos,
ouvimos palavras em 4rabe de uma voz masculina, provavelmente do operador da
camera, foco rapido sobre um homem com um rifle na mao em uma varanda oposta, uma
imagem borrada, novamente perde-se este homem de vista, a cAmera percorre a paisagem,
volta a encontrar o franco-atirador que encontra o olhar da cdmera e dispara. As imagens
se borram e vao ao chao, a voz masculina diz “estou ferido, estou ferido”. Nao é possivel

saber se morre em seguida.
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A dramaturgia de Mroué é uma dramaturgia de interrogacdes e ele se pergunta:

Why do the Syrians insist on recording the murderers of the Ba’ath regime?
Why would they die for a few more images? Isn't it better to run away
from the sight of those killers before they kill them? Why do they keep on
filming even though they watch with their eyes how the guns are lifted
towards their lenses in order to shoot them? I ask these questions because
every time I watch this video and other similar videos, I can see that the
cameraman could have escaped if he wanted to. He had enough time to run
away before the sniper shot him. But instead, he kept filming. Why? Is it
because his eye has become an optical prosthesis and is no longer an eye
that feels, remembers, forgets, invents some points, and skips some others?
(MROUE, 2013, p. 386-387)

Uma das teorias de Rabih é a de que o olhar do operador da camera se guia pelo
que filma, através da imagem projetada na tela de seu celular. Cada imagem que vé,
portanto, é isolada da realidade e pode ganhar contornos ficcionais. Quando foca o franco-
atirador apontando o rifle em sua dire¢do, vé como se fosse um filme e ele apenas um
espectador. Por isso ndo sente o perigo real rapidamente, porque sabe que a bala nao vai
furar a tela e atingir seus espectadores, diferente do publico de L’arrivee d'un train a la
ciotat (Lumiere) que fugia do trem em 1896. “This is why the Syrian cameraman believes
that he will not be killed: his death is happening outside the image”, diz Mroué (2013, p.
387).

Ha uma transicdo na maneira de se manifestar, uma guerra entre dois tempos, um
tempo em que as confrontacdes eram necessariamente diretas, corpo a corpo, e outro em
que o embate é mediado pelas telas e distancias. Ha talvez ainda um gap entre estes dois
tempos, mas antes de tudo existe uma urgéncia em gravar os acontecimentos em tempo
real, tais como sdo, sem edi¢des, com o fim de difundi-los ao mundo pela rede, o mais
rapido possivel. Trata-se de uma guerra contra a imagem, em que um simples celular
representa um grande perigo e rapidamente vira alvo.

A imagem torna-se, neste contexto, a testemunha de uma catastrofe - a violéncia, o
assassinato, a guerra. As cdmeras pequenas dos celulares permitem que a movimentagao
do corpo do operador, sua emocdo e sua respiracdo sejam impressas na imagem,
tornando-as assim, uma extensdo de si. Nao s6 de seu olho, mas de todo o corpo. Os
manifestantes se fazem conscientes do resultado estético das imagens que estdo criando e

se ddo conta de que, em oposicdo as imagens nitidas, firmes, sustentadas por um tripé dos
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canais oficiais, suas imagens borradas, opacas e pixeladas sdo mais eficazes como
testemunho dos acontecimentos.

A grande sacada de Rabih Mroué é diagnosticar a estética da revolta siria;
construida espontaneamente no contexto de escassez e fragilidade técnica, mas também
conscientemente como tatica de guerra e visibilidade. As imagens deixam de mostrar e

passam a fazer, se tornam acgdo e ndo apenas registro do acontecimento.

They [the Syrians revolutionaries] realize that a ‘clear’ image, whether
supportive of or antagonistic to their cause, can only corrupt the revolution.
The protesters are aware that the revolution cannot and should not be
televised. Consequently, there are no rehearsals in their revolution, and no
preparations for a larger and more important event. (MROUE, 2013, p. 389)

Neste sentido, inspirado pelo artigo de Aurora F. Polanco (2013) sobre o trabalho do
artista libanés, eu me pergunto: o morto pode ser testemunha de sua prépria morte? Para
Mroué existem dois tipos de imagem, as que confirmam a presenca e as que afirmam a
auséncia. Ele faz questdo de pontuar que em seus trabalhos utiliza as imagens para
demonstrar suas auséncias (MROUE, 2013, p. 105). O video projetado por Rabih na grande
tela da cenografia de The pixelated revolution é dotado de diversas auséncias: o rosto
desfocado do franco-atirador, a identidade do cameraman, seu objetivo ao filmar seu
proprio assassino, seu destino apds o tiro, as imagens borradas, a superficie do chao no
final do video.

Mroué vai buscar no video a identidade do assassino e, para isso, separa frame por
frame e aproxima ao maximo o rosto do franco-atirador - poderia talvez reconhecé-lo e
denuncia-lo, quem sabe poderia inclusive encontrar no seu olho o reflexo invertido do
proprio cameraman a quem também desconhecemos a identidade, mas tudo o que pode ver
é um rosto sem tracos, desfigurado em quadrados de pixel.

Sobre as auséncias dos testemunhos de eventos catastroficos e traumaéticos, Méarcio

Seligmann-Silva (2013, p. 20) coloca algo que nos ajuda a pensar essa ideia de lacuna:

Se o testemunho apresenta a histéria de uma perda, o essencial ndo pode ser
apresentado de modo direto; o testemunho é a apresentacdio de um
desaparecimento e a sua leitura, a busca de tracos que indiquem tal ‘falta
origindria’. Nao ha presenca originaria a ser re-presentada, mas falta,
auséncia, perda.
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Dessa maneira, o limite do testemunho da imagem encontra o ofuscamento, o borrao, o
pixel, representativo da perda. O testemunho da morte espelha a prépria morte em si,
encontra em seu limite a impossibilidade de lhe darem uma forma definida, de ser

representado ou nomeado.

I am not telling in order to remember. On the contrary, I am doing so to
make sure that I've forgotten. Or at least, to make sure that I've forgotten
some things, that they were erased from my memory. When I am certain
that I've forgotten, I attempt to remember what it is that I've forgotten. And
while attempting to remember, I start guessing and saying: perhaps,
maybe, it’s possible, it might be, probably, it can be, it looks like, it seems
that, I am not sure but, etc... This way I reinvent what I had forgotten on
the basis that I have in fact remembered it. After an indefinite while, I retell
it. Not to remember it, no, but to make sure that I've forgotten it, or at least
parts of it, and so on and so forth. This operation might appear repetitive,
but it is the opposite, because it is a refusal to go back to the beginnings,
and what do you know of beginnings? This way I keep oscillating between
remembering and forgetting, remembering and forgetting, remembering
and forgetting, till death comes. I am betting on death to make me
rediscover everything anew. Even if it happens that there will be nothing
new; that will be in itself a discovery. (MROUE, 2013, p. 7)

N

Voltamos entdo a pergunta que me propus inicialmente: como capturar algo da
ordem do irrepresentavel? Ou melhor, como Mroué da conta de construir sua imagem
sobre o irrepresentavel? Vimos como os filmes de execucdo dos principios do cinema
tentaram capturar a morte, com filmagens de eventos reais ou reencenados. Tudo o que
conseguiram, talvez, foi demonstrar que quando fotografado ou filmado o evento ou
tempo j4 estava morto. “In executing images, one also executes time”, aponta Doane (2007,
p. 152). O préprio Mroué em The pixelated revolution cita o trabalho Pas pu saisir la mort
(2006) em que Sophie Calle tenta filmar a morte de sua mae, mas se da conta que é
impossivel tornar visivel o instante preciso em que isso acontece. “My theory is that this
vital moment is stretched in two directions at once - life and death - thus causing borders
and separations to dissolve, and preventing us from seeing and recording” (MROUE,

2013, p. 392), diz o artista libanés.
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III. Maquina de significacao

Penso no livro Historia de la mirada, do filésofo e artista visual argentino Eduardo
del Estal, em que propde a ideia de uma Maquina de Significacdo (DEL ESTAL, 2010, p. 8).
Del Estal introduz a lei de Figura e Fundo, segundo a qual para ver uma figura deve-se
decidir nao ver o fundo sobre o qual ela se destaca. E necessario que haja um fundo difuso
para que a figura possa ser vista. Em sua méquina, ele chamaré a figura de Significado,
como aquilo que podemos dar uma forma definida e um nome preciso - é visivel,
significivel, formal. E o fundo chama de Sentido, seria aquilo que ndo pode ser
representado ou lexicalizado - é difuso, cadtico, inominavel. Coloca, entretanto, que todas
as questdes mais interessantes para a arte e a filosofia (o desejo, a morte, a passagem do
tempo, etc.) estdo justamente neste territério obscuro e irrepresentavel do Sentido. Como
entdo dar conta destas questdes se nos comunicamos através de figuras? Para ele,
podemos apenas dar a sensacdo de que ha um Sentido por trds destas figuras, ja que
representé-lo seria matar seu carater cadtico. Propde entao trabalhar com uma narrativa de
interrupgdes e significados inesperados, construindo assim a sensacdo de que hda um
sentido operando por tras das figuras.

A ideia de prestar atencdo ao fundo ilumina a andlise sobre os limites da imagem
em The pixelated revolution. Na tentativa de alcancar o sentido das imagens dos
manifestantes sirios, Rabih Mroué encontra imagens difusas, monocromaticas,
obstaculizadas. Quanto mais se aproxima a imagem, mais se distancia dos significados e
encontra seu fundo, sua célula minima: o pixel. O pixel como a imagem difusa do sentido
- vinculado a auséncia, a morte, a execucdo da presenca e do tempo presente. Como a
fumaca que sobe sobre o elefante em Electrocuting an elephant nublando a imagem. A
imagem difusa leva a atencdo do espectador a matéria filmica, a tela, a pelicula ou ao pixel,
nesse caso - encontra seu fundo e se perde nele.

Em A imagem intolerdvel, Jacques Ranciére propde um deslocamento na ideia de
politica das imagens. Para ele o problema ndo consiste mais em simplesmente ndo saber se
o real de uma imagem de violéncia, por exemplo, pode ser posto em imagens e em ficgao.
Sabe-se que é irrepresentavel. O problema é “saber como é posto e qual espécie de senso
comum ¢é tecido por esta ou aquela ficcdo, pela construcdo desta ou daquela imagem”

(RANCIERE, 2012, p. 100). O interesse estd em analisar de que maneira sdo construidas
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outras realidades, “outras comunidades de palavras e coisas, formas e significados”, de
que forma o artista se relaciona com a imagem e como ela se destina a seus espectadores,
sem adiantar seus efeitos.

Neste viés, o trato de Rabih Mroué com as imagens propde a seu espectador outra
politica do sentido, baseada na “resisténcia do visivel e na indecibilidade do efeito”
(RANCIERE, 2012, p. 101). Mroué cria dispositivos cénicos que inserem a si mesmo dentro
das imagens que nos mostra, como em Three posters (2001), obra em que se confunde com
um martir comunista ao lado de outros videos de martires libaneses reais, ou em Shooting
images (2012), video-instalacdo em que faz um reenactment do video mostrado em The
pixelated revolution. E nesse sentido que as imagens nos trabalhos de Mroué deixam de
mostrar e passam a fazer - invertendo a ideia de acontecimento que se torna imagem para
imagem que se torna acontecimento. E é através da ideia de morte, de perda, de auséncia,
que ressuscita a vitalidade destas imagens. Poderia dizer que Rabih Mroué faz um Teatro
da Morte, atualizando o legado teatral moderno de Gordon Craig e Tadeusz Kantor,

E importante lembrar que apesar de The pixelated revolution centrar-se basicamente
sobre a andlise de um video, a presenca fisica de Mroué ao lado da projecao de imagens é
primordial para pensar a experiéncia que propde. Neste sentido, ao apresentar um
trabalho hibrido entre teatro e audiovisual, Mroué complexifica a experiéncia sobre a
presentificagdo da imagem. Entre os limites da imagem e as barreiras da presenca e do
tempo presente, ele expde a efemeridade do evento “real” congelada pelo video e,
inversamente, a ativa novamente através de sua existéncia, em tempo real, a cada nova

apresentacao.
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Roteiro como rito de passagem:
no¢oes antropologicas de roteiro audiovisual

Dramaturgia —
em foco e
The script as a rite of passage:

anthropological notions in Screenwriting

Rafael Leal’

Resumo

Este artigo propde uma percepcdo do roteiro narrativo audiovisual como um rito de
passagem de um ou mais personagens, nos termos dos estudos de Arnold Van Gennep,
em analogia a estrutura classica da jornada do heréi mitolégico proposta por Joseph
Campbell. Nesse sentido, busca estabelecer conexdes entre ritual e cena, e ritual e
performance, a partir dos trabalhos de Victor Turner e Richard Schechner abarcando o
contexto da liminaridade e da communitas, aplicadas a personagens liminares e a
transformacao de suas experiéncias oriundas dos intersticios, margens ou bases da
estrutura social.

Palavras-chave: Roteiro, Liminaridade, Narrativa, Ritual, Audiovisual
Abstract

This article proposes a perception of the narrative audiovisual script as a rite of passage of
one or more characters, in the terms of the studies of Arnold Van Gennep, in analogy to
the classic structure of the journey of the mythological hero proposed by Joseph Campbell.
In this sense, it seeks to establish connections between ritual and scene, and ritual and
performance, from the works of Victor Turner and Richard Schechner covering the context
of liminality and communitas, applied to liminal characters and the transformation of their
experiences from the interstices, margins or bases of the social structure.

Keywords: Screenwriting, Liminality, Narrative, Ritual, Audiovisual
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Introducao

As histérias contadas no cinema, na televisdo ou na internet, no contexto da
producao artistica classico-narrativa e da ortodoxia em roteiro, referem-se principalmente
as transformagdes sofridas por um ou mais personagens. No cerne de cada histéria, ha
uma transformagao, uma passagem de um estado inicial para um estado posterior, sejam
quais forem eles. Da mesma maneira sdo os ritos de passagem, tais quais descritos por
Arnold Van Gennep, de modo que torna-se perceptivel uma certa analogia estrutural entre
as duas formas de expressdo: os rituais reais das diversas sociedades e os rituais
representados nas narrativas - artisticas, mitolégicas e suas deriva¢des da industria
cultural.

Tal analogia estrutural foi percebida primeiramente por Joseph Campbell, cujo
influente tratado O herdi de mil faces (1949) é profundamente influenciado pelas ideias de
Van Gennep, publicadas em Ritos de passagem (1909). Nesse livro, o etnégrafo franco-
alemdo decompde os ritos de passagem em rituais menores que pertencem a trés
categorias: separacdo, transi¢do e incorporagdo, todos a seu tempo formando um rito de
passagem maior, uma transicio de um estado inicial para um estado final, com a
demarcagdo e o reconhecimento social e pessoal que isso representa. Campbell, em seu
estudo, identifica na estrutura das narrativas miticas trés fases correspondentes as
categorias rituais de Van Gennep: a partida, a iniciacdo e o retorno.

Assim como foram influentes na construcdo de uma ciéncia da narrativa, as ideias
de Van Gennep renderam frutiferas em outros ramos. O antropélogo Victor Turner
dedicou énfase especial ao estudo dos rituais de transicdo, que Campbell chama de
iniciacdo e que contém o maior segmento da jornada do heréi, chamados liminares em
decorréncia de sua natureza intersticial - liminar - entre um estado inicial que ja se
abandonou e um estado final que ainda ndo se alcancou. Esse estado liminar, em que
caracteristicas identitarias e sociais sdo suspensas para que surja uma nova ordem, norteou
os estudos de Turner, dos rituais organicos e sociais do povo Ndembu as performances
contemporaneas.

A partir disso, reconhece-se a experiéncia do personagem representada na narrativa

como um rito de passagem, por sua vez composto por ritos menores, de maneira que o
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processo criativo de uma narrativa compartilha bases estruturais com os mais diversos
rituais humanos. Narrar se torna, portanto, conceber e encadear ritos, cuja sequéncia
componha uma passagem maior e denote a transformacdo do personagem.

No objeto especifico deste estudo estd a experiéncia do autor como criador de
narrativas concebidas para o audiovisual no contexto da industria audiovisual brasileira,
em fun¢do nado apenas do caréter estruturado de seus roteiros, ordenado em cenas, mas
também da natureza visual das informagdes textuais. Inadequado a digressao literaria, o
roteiro audiovisual se apresenta como um conjunto de instrugdes voltadas principalmente
para o corpo: seu movimento, sua expressao, seu contexto. Assim, pode-se afirmar que, no
roteiro, tal qual no ritual, o drama pertence a esfera do corpo, tanto quanto a esfera do
tempo.

No caso do ritual, as questdes do corpo vém sendo discutidas ha décadas, e o
préprio Turner dedicou-se as inter-relagdes entre o ritual antropolégico e o teatro (1982) e
a performance (1988), posteriormente aprofundadas por Schechner (2002). No caso da
escritura do roteiro audiovisual, trata-se de criar e ordenar pequenas performances, cuja
sequéncia revele uma mensagem total que excede a soma de suas partes, a narrativa de
uma transformacdo com profundas significacdes humanas e aspiragdes a catarse

aristotélica.

Ritos de Passagem

Ao observarmos a nossa volta, é possivel perceber um enorme conjunto de ritos em
todas as esferas da nossa vida, dos mais gerais aos mais particulares: a eleicdio de um
governante, a reunido do condominio, a primeira comunhdo, a garrafa de vinho que
antecede uma noite de amor, o n6 da gravata cuidadosamente checado no espelho do
elevador - os componentes rituais fundamentam e ordenam nossa vida social.

Ritual, para Schechner, é um conjunto de meméorias coletivas codificadas em agao.
Essa acepcao ampla propde que vejamos como ritos diversas a¢des da vida cotidiana. Ele
afirma que “ndo podemos passar um dia sequer sem executar dezenas de rituais. Sao
rituais religiosos, rituais de papéis sociais, rituais profissionais, rituais politicos de

negocios e do sistema judicial” (SCHECHNER, 2013, p. 52).
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Em determinados acontecimentos sociais a origem ritual fica mais evidente, como
em bailes de debutantes, cerimonias de posse, iniciacdes em macgonarias, fraternidades ou
ordens militares, trotes universitarios, e principalmente nos acontecimentos religiosos,
como o bar mitzvd, o batismo, o casamento ou o funeral. Apresenta-se um encadeamento
de agdes, cada qual representativa de um texto capaz de dar corpo e forma a um
pensamento, tal qual uma performance. Schechner ensina que a nogdo de ritual como
performance é original dos primeiros anos do século XX, e que Emile Durkheim, em seu
livro As formas elementares da vida religiosa (1912), teoriza que os rituais, embora pudessem
expressar ideais religiosos, ndo consistiam em ideias ou abstragdes, mas em performances
que expressam padrdes social e individualmente conhecidos e repetidos de
comportamento, textos consagrados pela tradicdo ou pela significacdo (SCHECHNER,
2013, p. 58).

Mesmos rituais religiosos, como o xiré - pratica de gira no Candomblé -
apresentam uma narrativa intrinseca codificada em agdes fisicas (movimentos e sons)
consistentemente repetidas, com uma significacdo que pode ou ndo ser percebida pelo
publico. O babalorixa Eurico Ramos define o xiré como uma narrativa psicodramatica da

evolugdao humana sobre a Terra:

Os orixas vém a esse mundo narrar a evolucdo da raca humana, diante de
toda uma plateia, sem que a plateia seja capaz de perceber o que estd
acontecendo. Ali, nés encontramos Exu, que representa o primeiro
movimento, o inicio da vida. Oxdssi é o cacador néomade, o homem
primitivo que caminhava nas planicies africanas buscando a caca. Ogun
traz a Idade do Ferro, quando o homem comega a dominar os metais. Ossae
mostra o manuseio das plantas, a descoberta da medicina, o advento da
cura. Oluaié faz com que o homem se fixe a terra, é o advento da
agricultura. Iroko mostra a fartura da terra, marcando o ciclo de plantio e
de colheita. [...] Xangd traz o advento da politica, faz com que o homem
comece a se organizar em sociedade. As dancas desse orixa mostram isso
de forma bem clara. (RAMOS, 2011, p. 39)

Por outro lado, podemos observar aspectos rituais (e performéticos) também em
TR ) "

pequenos momentos individuais, e até mesmo no que Freud chama de “neurose

obsessiva”. Seu artigo Obsessive actions and religious practice (1909) marca seu interesse pela

Psicologia da Religido, ao passo que o aprofundamento da anédlise da analogia entre as

dindmicas estabelecidas pela neurose obsessiva e praticas rituais coletivas se da no cldssico

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 98-109, 2018.

101



Totem e tabu (1918), em que o autor apresenta sua perspectiva a respeito de rituais
individuais e coletivos.

A partir dessa acepcdo ampla de ritual, das experiéncias sociais mais coletivas ao
pequeno transtorno obsessivo oculto sob as mantas no quarto escuro, em que se guarda
elevado grau de semelhanca com a cena - teatral, performatica, e por extensao com as
narrativas audiovisuais, podemos afirmar que, no ambito do processo criativo do roteiro
audiovisual, a criagdo de uma cena consiste na utilizacdo de um c6digo consagrado para
expressar uma pequena transformacdo, equivalente a um pequeno ritual componente de
um rito maior, de um rito de transformacdo, conforme veremos adiante. Nesse caso, ao
considerarmos a natureza da narrativa audiovisual como uma sucessdo de rituais cuja
sequéncia expressa simbolicamente a acdo - o drama - e considerando ainda que cada cena
representa um fragmento, um pequeno ritual, conclui-se que a sequéncia ritualistica
apresentada compde um rito de passagem, uma transigdo entre estados de um ou mais
personagens. Dentre todos os tipos de ritos, no escopo deste artigo, destacamos os ritos de
passagem, “ritos que acompanham toda a mudancga de lugar, estado, posicdo social,
idade” (VAN GENNEP, 1960 apud TURNER, 1974, p. 97). As narrativas audiovisuais ddo
conta, durante a duracao da obra, da jornada de um ou mais personagens ao longo de uma
determinada quantidade de tempo, que pode ser de poucos minutos a uma vida inteira.
Essa fatia de vida, ou seja, a parcela da existéncia de cada personagem retratada na obra,
notadamente do protagonista, que considera embora ndo necessariamente apresente sua
vida pregressa, busca representar uma transformagdo permanente na constituicdo do
personagem, a jornada catdrtica de sua evolucdo. Dessa forma, estabelece-se uma analogia
estrutural e funcional entre a curva do personagem - as alteracdes em suas circunstancias
e personalidades provocada pelos acontecimentos disparados pelos conflitos do roteiro - e
os ritos de passagem. Ao estudar um grande namero desses ritos, Van Gennep conclui que
h&d um predominio quase total de uma estrutura dividida em trés etapas, a saber, a
separacdo, a transicdo ou margem (limen) e a agregacdo ou incorporagdo. Estrutura
semelhante foi notada por Joseph Campbell (1992), ao estabelecer que o monomito - a
jornada classica do her6éi mitolégico, com base em centenas de mitos tradicionais

analisados por Cambpell - também se desenvolve em trés fases, como um rito de

2 GENNEP, Arnold van. The rites of passage. Londres: Routledge and Kegan Paul, 1960.
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passagem. Do chamado a aventura a restauracao proporcionada pelo elixir conquistado, o
heréi percorre trés fases, ou atos, a guisa de estabelecimento, confrontagdo e resolugao.
Campbell assim resume a jornada do herdi mitolégico, modelo eficaz - embora ndo

conclusivo - no entendimento estrutural da narrativa:

O heréi mitolégico, saindo de sua cabana ou castelo cotidianos, é atraido,
levado ou se dirige voluntariamente para o limiar da aventura. Ali,
encontra uma presenca sombria que guarda a passagem. O heréi pode
derrotar essa forca, assim como pode fazer um acordo com ela, e penetrar
com vida no reino das trevas (batalha com o irmdo, batalha com o dragao;
oferenda, encantamento); pode, da mesma maneira, ser morto pelo
oponente e descer morto (desmembramento, crucificagdo). Além do limiar,
entdo, o heréi inicia uma jornada por um mundo de forcas desconhecidas e,
ndo obstante, estranhamente intimas, algumas das quais o ameagam
fortemente (provas), ao passo que outras lhe oferecem uma ajuda magica
(auxiliares). Quando chega ao nadir da jornada mitolégica, o heréi passa
pela suprema provagdo e obtém sua recompensa. Seu triunfo pode ser
representado pela unido sexual com a deusa-méde (casamento sagrado),
pelo reconhecimento do pai-criador (sintonia com o pai), pela sua prépria
divinizacdo (apoteose) ou, mais uma vez - se as forcas se tiverem mantido
hostis a ele -, pelo roubo, da parte do herdéi, da béngdo que ele foi buscar
(rapto da noiva, roubo do fogo); intrinsecamente, trata-se de uma expansao
da consciéncia e, por conseguinte, do ser (iluminagdo, transfiguracdo,
libertagao). O trabalho final é o do retorno. Se as forgas abengoaram o her6i,
ele agora retorna sob sua protecdo; se ndo for esse o caso, ele empreende
uma fuga e é perseguido (fuga de transformacdo, fuga de obstaculos). No
limiar de retorno, as forgas transcendentais devem ficar para trds; o heréi
reemerge do reino do terror (retorno, ressurreigdo). A béncdo que ele traz
consigo restaura o mundo (elixir). (CAMPBELL 1992, 241-2)

Uma anélise preliminar da definicdo do monomito apresentada por seu autor nos
mostra que com excecdo da primeira e da Gltima frase, em que estdo estabelecidas as
fronteiras liminares, a parte restante consiste na confrontacdo, no ato intermediério,
pertencendo portanto ao campo dos ritos liminares, ritos de transicdo - componentes
centrais do grande rito de passagem que ¢ a jornada do herdi, a fatia de vida apresentada
na obra audiovisual.

Do inicio da jornada até o limiar da aventura, o ponto em que acontecimentos
catalistas, também chamados de incidentes incitantes, expulsam o heréi do ordenamento
de seu mundo comum, alterado irremediavelmente, e o lancam rumo a aventura. O
trabalho final, nas palavras de Campbell, é de retorno. A partir do limiar de retorno,

transformado pela experiéncia liminar, o heréi buscara restaurar seu lugar no mundo.
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Paralelamente, para Van Gennep, os ritos de passagem se iniciam com uma etapa
de separacdo que abrange o comportamento simbélico de afastamento do individuo, seja a
subtracdo de seu meio ordinario, ou “mundo comum” em Campbell, seja a transformacao
do conjunto de condigdes culturais a que estd submetido. Ha uma equivaléncia estrutural
entre o “incidente incitante” que deflagra a jornada do heréi e os ritos de separagao, que
culminam com a “morte” do estado anterior e uma perspectiva de irreversibilidade.

Por exemplo, tomemos o ritual do casamento, um rito de passagem de um estado
anterior solteiro a um estado posterior casado. Ao ter sua mao pedida pelo namorado em
casamento, ainda que o rito de passagem apenas tenha sido iniciado - com um rito
preliminar que convencionamos chamar de noivado - a noiva adentra um estado liminar,
um estado intermedidrio em que ela ja ndo é mais solteira (a0 aceitar o pedido de
casamento, ela se destaca de sua condicdo anterior de solteira) sem contudo ter ainda
alcancado o objetivo de sua transformagdo, a condicao de casada. Até o ritual ser
considerado completo, por meio de ritos de incorporacdo que visam a atribuir ao
individuo um novo lugar na sociedade, condizente com sua nova condi¢do, ndo se pode
dizer que a transformacdo se completou. Essa fase liminar, estado de transigdo iniciado
com o abandono - ou a morte, simbolicamente - da condi¢do anterior e encerrado no
limite da restauragdo, concentra a transformacao efetiva do individuo/personagem.

De fato, como notou Van Gennep, as trés fases do rito de passagem ndo possuem
necessariamente o mesmo peso na constituicao do ritual: Apesar de um esquema completo
de ritos de passagem teoricamente incluir ritos preliminares (ritos de separacdo), ritos
liminares (ritos de transicdo) e ritos poés-liminares (ritos de incorporagao), em instancias
especificas, esses trés tipos [de rituais] ndo possui sempre a mesma importancia ou grau
de elaboragao (VAN GENNEP, 1960, p. 11).

Nao por acaso, Campbell também estabelece o ato intermediério, a “confrontagao”,
logo ap6s o limiar da aventura, lugar da apoteose, do roubo do elixir, da confrontacdo
final que permite que o herdi alcance seu objetivo ou falhe definitivamente na tentativa.
Nesse trajeto intermedidrio entre dois limiares desenrola-se a parte central do rito de
passagem dos personagens.

Essa fase foi estudada por Victor Turner em uma andlise ainda mais ampla,

considerando a passagem como algo que se estende além da posicdo social, do status,
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abarcando estados mentais, afetivos e sentimentais e “qualquer tipo de condicdo estavel
ou recorrente, culturalmente aceita” (TURNER, 1974, p. 116).

Para Turner, essa fase intermedidria - liminar - possui uma caracteristica marcante,
que ele chamou de liminaridade, cuja identificagdo em ritos humanos pelos antropélogos
pode agregar uma importante camada de compreensdo a natureza do roteiro e das
experiéncias rituais com as quais é construida a narrativa. Muito embora esse
conhecimento talvez nado constitua grande novidade no campo de outras artes narrativas,
como a Literatura, destacamos que a Otica antropoldgica serve ao roteirista como
ferramental tedrico-técnico na hora de realizar suas criagdes, na escritura do roteiro, mais

do que para analisa-lo a posteriori.

Liminaridade e Communitas

" z

Liminaridade, tal qual a define Turner, “é a passagem entre status e estado cultural
que foram cognoscitivamente definidos e logicamente articulados” (TURNER, 1974, p. 13).
Trata-se de um estado intersticial que surge entre os dois limiares que estabelecem os
estados inicial e final, com caracteristicas estruturais e antiestruturais préprias, que nao
pertencem a nenhum dos estados formais. Turner aponta que liminaridade vem de limen,
palavra latina para limite, margem, referindo-se a zona nebulosa que conecta dois estados
definidos.

Em busca de uma maior compreensao do conceito, podemos observa-lo em alguns
exemplos, como o de uma eleicdo a presidente. Ha dois estados definidos e relacionados, o
estado anterior candidato e o posterior presidente. O estado “candidato”, encerrado no
momento em que o resultado da eleicdo é anunciado, ndo se justapde ao estado
“presidente”, que se iniciara formalmente apenas com a posse. O periodo de tempo que se
interpde entre os dois marcos, final e inicial, ¢ uma fase de transigdo, marcada por um
comportamento proprio e distinto do comportamento de ambos os estados anterior e
posterior. Trata-se de uma experiéncia liminar.

Outro exemplo que carrega um trago marcante de liminaridade ritual é a celebracdo
privada que sucede ao casamento, que atualmente assume com frequéncia a forma de uma

viagem roméntica que fazem casais e que chamamos lua de mel. Tal qual preconiza a
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estrutura de um rito de passagem proposta por Van Gennep, a lua de mel marca a
transicao entre dois estados conjugais distintos. Iniciada por um rito de separacdo, em que
0s recém-casados sao destacados de seu mundo ordinario, como se morressem para aquela
vida anterior para, depois de um periodo liminar - com regras, comportamento e
experiéncias proprias - renascer em uma nova vida, a vida de casados.

Dos ritos tribais observados na Oceania por Van Gennep e na Africa por Turner a
rituais hodiernos como a lua de mel, a eleicdo presidencial, uma colacdo de grau ou o
recolhimento da viuvez, a gama de exemplos é vasta. Schechner aponta em seus estudos
da Performance a dindmica ritual de muitas de nossas praticas sociais, do Teatro a padrdes
de comportamento. Para ele, “rituais sdo mais que estruturas e fungdes; eles podem
também ser experiéncias poderosas que a vida tem a oferecer. Em um estado liminar, as
pessoas estao livres das demandas da vida didria” (SCHECHNER, 2013, p. 68).

Turner e Schechner percebem o estado liminar ndo como um rompimento da
estrutura, mas com algo que surge em suas brechas: a liminaridade estabelece uma nova
ordem, com a suspensdo dos cédigos 16gicos e morais que imperam nos estados inicial e
final e o estabelecimento de um novo cédigo liminar. Turner ainda percebe que os
episodios liminares apresentam uma caracteristica em comum: acontecem “com pessoas
ou principios que (1) se situam nos intersticios da estrutura social, (2) estdo a margem dela,
ou (3) ocupam os degraus mais baixos” (TURNER, 1974, p. 121-2).

Afora a problematica da definicdo de estrutura social, os trés conjuntos indicados
por Turner podem incluir boa parte dos personagens possiveis, que se tornam
representagdes ou expressdes de valores humanos universais. Nas tradicionais narrativas
do Faroeste, Turner evoca a figura do forasteiro misterioso, sem lar, riqueza ou nome, que
restaura o equilibrio legal e ético eliminando a opressado injusta dos poderosos em uma
pequena cidade qualquer, como uma figura liminar, um personagem que vive a margem
da sociedade e, nesse estado liminar, submete-se a um cédigo ético distinto dos demais
personagens (TURNER, 1974, p. 110).

A partir da observacao dos rituais tribais dos Ndembu, na Zambia, Turner expande
sua andlise de liminaridade para os hippies, Sao Francisco de Assis e as sociedades
milenaristas. Além disso, aponta para uma compreensao fundamental componente da

escritura de um roteiro: que esses personagens estdo submetidos a uma outra forma de

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 98-109, 2018.

106



relacionamento social. “Tais fases e pessoas podem ser muito criativas e em sua libertacao
dos controles estruturais, ou podem ser consideradas perigosas do ponto de vista da
manutencdo da lei e da ordem” (TURNER, 1974, p. 13).

Outro conceito elaborado por Turner, que pode oferecer um maior entendimento
sobre as relacdes sociais estabelecidas entre os liminares, é o de Communitas. A
communitas é um relacionamento nao-estruturado que muitas vezes se desenvolve entre
liminares. E um relacionamento entre individuos concreto, histéricos, idiossincraticos.
Esses individuos ndo estao segmentados em fungdes e status, mas encaram-se como seres
humanos totais (TURNER, 1974, p. 13).

Entre personagens liminares, especialmente aqueles que se encontram nos
meandros da estrutura social, ao largo dela ou ainda em seus estratos mais inferiores,
frequentemente se estabelece uma relacdo de communitas, uma relacdo que eleva aquele
grupo a um nivel diferenciado de agregacdo comunitdria, permitindo que o grupo
compartilhe uma experiéncia comum, que os iguala mesmo que momentaneamente, pelo
menos durante aquele rito de passagem.

Mais do que possivel, torna-se necessario reconhecer o surgimento de uma relagao
de communitas entre personagens liminares, para que a representacao da estrutura social -
cada cena criada a fim do propodsito narrativa - locuplete sua finalidade ritual,

performatica, simbdlica.

Conclusao

O raciocinio central que este artigo apresenta é que nocdes antropolégicas como
ritual, rito de passagem, liminaridade e communitas permitem, a partir de uma correlacao
estabelecida a partir dos estudos de Arnold Van Gennep e de Joseph Campbell, perceber a
experiéncia de um ou mais personagens apresentada na narrativa como um rito de
passagem, uma transformagdo entre dois estados. Outrossim, apresenta caracteristicas
rituais, cuja forma elucidada por Turner pode oferecer ao roteirista ferramentas para o
entendimento e desenho da estrutura social em que estdo mergulhados os personagens.
Schechner entende cada cena como um ritual por analogia ao cardter performatico de

ambos, calcados no ordenamento de movimentos e sons.
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Isso tem implicacOes diretas na escritura de um roteiro narrativo. Ao longo de um
ndimero limitado de paginas, serdo ordenadas cenas (performances, rituais), cuja sucessao
representard a trajetoria de transformagao de um ou mais personagens, tal qual um grande
rito de passagem. Ao reconhecer a analogia entre o arco dramético e o rito de passagem,
podemos estabelecer um paralelismo estrutural entre a communitas ritual e a que se cria
para os personagens, no universo dramadtico, com as suspensdes de regras e as
caracteristicas liminares proprias da fase de transicao.

O papel do roteirista é, portanto, estabelecer uma gramatica de simbolos e dispor
dela, uma sucessao de pequenos rituais carregados de simbologia, que traduzam “as crises
e acdes da vida do individuo em formas classicas e impessoais. (...) As geracdes de
individuos passam, como células anénimas num corpo vivo, mas a forma mantenedora e
atemporal permanece” (CAMPBELL, 1992, p. 369).

Cada pequeno fragmento de ritual simboliza uma fracdo especifica na narrativa,
uma parte cuja compreensao do conjunto possibilitara uma epifania a respeito do rito de
passagem de um personagem. Um dnico simbolo de fato, representa muitas coisas ao
mesmo tempo, possui grande capacidade de condensagdo. Turner indica que os simbolos
se referem a diferentes ordens légicas, tiradas de muitos campos da experiéncia social e da
avaliacdo ética (TURNER, 1974, p. 71). Assim, a confeccdo dessa simbologia também
atende a uma légica prépria, que Turner analisa a partir do impacto produzido pela
Revolucdo Industrial nos géneros de agdo simboélica.

Nossa sociedade provocou uma multiplicidade sem precedentes, fragmentando a
atividade de criacdo e reproducao de universos simbdlicos. As formas com que as pessoas
e os principios se expressam simbolicamente seguem a fragmentagdo crescente das
relagcdes sociais. Isso permite ao roteirista recrid-las conforme as novas formas de
organizagdo da acdo simbdlica, como parte de uma longa tradi¢do de arte narrativa.

Schechner afirma que “a teoria de Turner mistura mundos diferentes (...) a
progressdo de ruptura e crise para a acdo reparadora até a divisdo (cisma) é o esquema
subjacente das tragédias gregas, do teatro elisabetano e do drama moderno”
(SCHECHNER, 2013, p. 76).

Embora as nogdes antropolégicas abordadas neste artigo tenham um histérico de

estudos que excede a Antropologia, para areas como a Psicandlise e os Estudos Literéarios,
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0 que propomos € que observar a trajetéria de um personagem em uma narrativa
audiovisual, no escopo da escritura do roteiro, como uma experiéncia ritual, e, por
conseguinte liminar, expande a compreensao do roteirista sobre a estrutura e a
antiestrutura do universo que ele pretende representar, em sua complexa ilimitagdo, por

intermédio de um meio limitado.
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Sam Shepard revisitado:
Salem e Kent no Vietni ao lado

Dramaturgia —
em foco o
Sam Shepard Revisited:

Salem and Kent in Nighbouring Vietnam

Mayumi Ilari'
Resumo

O presente artigo dedica-se a interpretacdo da intricada peca La turista, escrita em 1967 por
Sam Shepard. Nele, sdo analisadas as relagdes entre os recursos formais utilizados pelo
dramaturgo e sua temdtica complexa e pouco explicita, nessa que é uma obra
frequentemente lida como experimental e menos bem-acabada, uma vez que composta por
determinados elementos aparentemente sem sentido. Mais que a alegada inexperiéncia ou
amadorismo do autor no &mbito da estrutura formal, visto de tratar-se de uma obra inicial
e anterior a seu canone, buscaremos observar o quanto as aparentes incongruéncias e
fissuras internas na propria estrutura da peca sdo parte integrante e constitutiva da
figuracdo de seu tema central: ambientada no México, a patologia stubita a que remete o
titulo da peca alegorizaré satiricamente, como se vera, a presenca norte-americana entao
em curso na Guerra do Vietna.

Palavras-chave: Sam Shepard; La turista (1967); Teatro norte-americano, século XX.
Abstract

In this paper we analyze Sam Shepard’s 1967 play La turista. The relation between the
play’s formal resources and its complex and puzzling themes are analyzed in this which is
often deemed as an experimental, initial play, lacking in logic at certain points. More than
the dramatist’s lack of experience in this early work, previous to his major plays, we will
instead check to which extent the apparent mismatches and internal ruptures within the
play in fact set formally the figuration of its major unannounced themes. Though set in
Mexico, the sudden pathology alluded to in the play’s title points in fact to a satirical
allegory of the U.S. military forces in Vietnam, at that very time.

Keywords: Sam Shepard; La turista (1967); American Theatre, 20c.
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Sam Shepard Revisitado: Kent e Salem no Vietna ao lado

‘Ainda ndo consigo acreditar’, ele (Sam Shepard) disse. ‘Nao consigo
acreditar que, tendo nascido dos anos sessenta e da inacreditavel reacdo ao
Vietna, aquela voz tenha simplesmente desaparecido. Sumido. Nao ha mais
voz. E isto que deve ser considerada a América? Esse militarismo
lazarento? Eu fiquei tdo indignado com a farsa toda, com o modo como
tudo é enfiado goela abaixo e censurado na midia... Eu queria criar um
personagem de tal modo ultrajante, repulsivo, militar, fascista, demoniaco,

2

que a plateia o reconheceria e diria, “Ah, esta é a esséncia dessa coisa’.
(SHEWEY, 1997, p. 217)

As revoltas estudantis ocorridas no final dos anos 1960, vinculadas ao sentido maior
do que se denominaria “maio de 1968” se deram nos Estados Unidos e em paises
ocidentais diversos, chegando a alcancar o Oriente Médio e a América Latina. Nesse
periodo, sem precedentes na historia, os Estados enfrentaram a tiros os filhos das classes
dominantes e médias, reprimindo as futuras elites como o teriam feito em outras ocasides
a operarios. Na Franca, Cohn e Pimenta (2008) apontam a presenga de um espirito novo e
de slogans de inspiragdo surrealista que surgiam nos muros da cidade: “A imaginacdo no
poder”; “E proibido proibir”. A alegria e a criatividade anunciavam a invencao e projegao
utopica de uma outra sociedade possivel, mais comunitaria e libertdria, partindo da
explosdo cultural que se insurgia contra uma sociedade agora percebida como recalcada e
opressiva.

Foi nesse contexto que surgiu o termo “contracultura”, referente a um movimento
cultural posterior a Guerra Fria que se desenvolveria inicialmente nos Estados Unidos, no
ambito dos movimentos estudantis e dos protestos contra a Guerra do Vietna, espalhando-
se em seguida a diversos outros paises. Sua vigéncia localiza-se, grosso modo, entre o final
da década de 1950 e o inicio da década de 1970, tendo como ponto mais alto o periodo
entre 1965 e 1972. E é nesse universo de manifestagdes pela liberdade de expressao, pelos
direitos das mulheres e dos negros, pela liberacdo sexual, pelo movimento pacifista e
antiguerra, pela defesa da natureza e da ecologia e do combate a autoritarismos de todos
os tipos, que surge o teatro inicial de Sam Shepard, questionando cenicamente os grilhdes

da civilizacdo e do - entdo visto como famigerado - “sistema”.

2 Tradugdo nossa do original, bem como as demais presentes neste texto.
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Fredric Jameson (1984) apontou que a ideia mais recorrente sobre os “anos
sessenta” é a impressdo de que, ali, tudo era possivel, de que este foi um periodo de
liberacdo universal, de uma liberagdo mundial de energias - o momento em que os
“nativos” tornaram-se seres humanos, em que os colonizados internos do Primeiro Mundo
(minorias, marginais, mulheres) conquistaram o direito de falar em uma nova voz,
coletiva, jamais dantes ouvida no palco do mundo (ILARI, 2016). Nesse sentido, uma série
de novas possibilidades surgiria também no teatro, quando as vozes até entdo silenciadas
desses novos sujeitos histdricos seriam ouvidas nos palcos, provocando, necessariamente,
um tipo de estranhamento que o jovem Shepard figuraria na prépria forma, cindida e
surpreendente, de sua dramaturgia no periodo.

A Guerra do Vietnd abalou profundamente a concep¢do que o cidaddo
estadunidense tinha de si mesmo. Estendendo-se por um periodo total de trés décadas e,
no periodo de participacdo norte-americana, tendo lhe custado mais de trés bilhdes de
délares, além de atolar a economia, foi o conflito aberto mais longo da histéria do pais,
mobilizando mais de meio milhdo de combatentes entre as forcas armadas. Uma guerra
que sabidamente “ndo poderia ser vencida”, o que se mostrara 6bvio desde a Ofensiva Tet,
mas deixaria um saldo de cerca de 58 mil combatentes norte-americanos mortos e 300 mil
entre feridos e invalidos - em contraposi¢do a 1,1 milhdo de combatentes e 2 milhdes de
civis vietnamitas, além de um forte sentimento, do lado ocidental, de participacao ou
conivéncia em uma causa cada vez mais desvelada como injusta e esptria.

A partir do final da década de 1960, um forte sentimento de oposicao a Guerra se
alastrou, em grande medida gracas a imprensa, que veiculava as noticias e imagens
terriveis da guerra (e seus crimes hediondos) e a questdo do Vietna se incrustou na
consciéncia publica de modo nunca antes experimentado, misturando-se a diversas
demandas culturais e politicas reivindicadas pela contracultura e pelos movimentos pelos
direitos civis.

C. W. E. Bigsby enfatiza as mudancgas na representacao teatral vigente no periodo,
agora fortemente impelidas pela agdo politica: “A arte se submeteu aos propositos
politicos e, a0 mesmo tempo, tornou-se uma oportunidade de exercer um papel publico,
algo que havia perdido ha muito tempo.” (BIGSBY, 1985, 320-24 apud MOHR, 2001, p.
265)
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Na mesma linha, Hans-Ulrich Mohr aponta os vinculos entre a midia de massas, o
protesto de rua - que passou a ser incorporado nas producdes de palco - e esse novo

teatro, de cunho fortemente politico, que agora se estabelecia:

A apresentagao da vida politica na midia, especialmente na televisdo, ndo
apenas levou a teatralizacdo da politica como gerou o desenvolvimento de
formas teatrais que poderiam expressar protesto nas ruas! A partir desse
momento, a vida publica, incluindo a vida da rua, viu-se sob a onipresenga
das cameras de televisdo. (MOHR, 2001, p. 265-266)°

David Rabe e Sam Shepard foram, certamente, os dois dramaturgos estadunidenses
que exploraram de maneira mais consistente a experiéncia do Vietna. Nesse sentido,
destaca-se com clareza o conjunto de trés pecas de Rabe (The basic training of Pablo Hummel
(1968-69), Sticks and bones (1971) e Streamers (1976)) que, ndo obstante ndo encenem a
guerra in loco ou em si, apresentam conflitos de personagens que vivenciariam confrontos
relativos ao Vietnd. No caso das duas primeiras, em que os protagonistas haviam sido
fisicamente atingidos ou mutilados durante a guerra, tematizam-se suas relagdes
posteriores, na volta a patria e a familia, em embates com um idealismo nacionalista
simpldrio ou nefasto e em torno de questdes de cunho ideolégico, familiar e moral. Ou
ainda, no caso de Streamers, apresenta-se um microcosmo da guerra iminente,
presentificada enquanto alegoria da sociedade estadunidense: um microcosmo sustentado
por uma série de conflitos violentos cuja ebulicdo apresentava um claro paralelo com os
movimentos de direitos civis contempordneos, na concretizacdo do racismo, da
homofobia, da perseguicdo de género, do questionamento dos sentidos de masculinidade
e nacionalismo, na exposicdo da desigualdade fundamental, entre numerosas outras
formas de agressoes social e ideologicamente normalizadas de violéncia civil. Trata-se de
pecas que extrapolam a énfase no ambito individual dos protagonistas e demais
personagens centrais - traco tdo caro ao drama -, apresentando em suas tramas e
desenvolvimento uma série de fissuras de ordem tematica e formal.

No que tange a Sam Shepard, ha duas pecas que tratam abertamente da guerra:
Operation Sidewinder (1970) e States of Shock (1991). A primeira, escrita em pleno periodo do

conflito no Vietna, propunha uma critica cultural de carater amplo: tratava de uma série

3 Vide, a respeito, Viet Rock, 1966, no Open Theatre e as produgdes da Escola de Teatro de Yale, sob direcdo
de Robert Brustein.
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de questdes relativas aos movimentos pelos direitos civis e a contracultura, permeada de
referéncias da época. Diferentemente das pecas de Rabe, o tom de Operation Sidewinder era
de forte sarcasmo, com situagdes insdlitas ou menos centradas na realidade ordindria, por
vezes beirando o absurdo, e sua concepcdo baseava-se num maior distanciamento
interpretativo. A peca trata de um computador construido em formato de serpente,
desenvolvido pelas forcas aéreas, que, tornado obsoleto, é solto para experiéncia no
deserto de Mojave e passa a interagir com diversas pessoas (entre elas indigenas nativos,
um grupo de ativistas afro-americanos, uma mulher sexualmente atraente, turistas, uma
xama nativa, etc.), evocando, para além das questdes politico-culturais relacionadas aos
direitos civis, discussdes sobre as relagdes natureza-civilizacdo, espiritualidade-
materialismo, militarismo-identidade, ciéncia-mito, realidade-virtualidade. A terceira
guerra mundial nela profetizada, e sua violéncia e destruicdo, com forte paralelo ao
Vietna, surgem no contexto como mais um aspecto da alienacdo a que se veem sujeitos os
homens na sociedade em questao.

States of Shock, escrita duas décadas adiante, retoma o tema da crise do soldado que
torna a casa aleijado e invalido, e aos conflitos familiares e éticos, ideol6gicos e morais
gerados e intensificados ou revelados pela degradagdo aparentemente sem sentido da
guerra. Escrita em um ato, como resposta indignada do autor a entdo Guerra no Golfo
Pérsico, a peca traz, além de um protagonista veterano da Guerra do Vietna, alusdes a
todas as guerras travadas pelos EUA até o momento de sua escrita, discutindo as
contradi¢des internas da sociedade e da nagdo em relagdo a guerra.

Escrita seis anos apds o estrondoso sucesso de Mente mentira (A lie of the mind), o
ato-anico States of Shock (ou S.0.S.), agora uma peca de cunho mais explicitamente
politico, remeteria uma vez mais ao improviso e a espontaneidade do jovem dramaturgo

dos anos 1960:

A coisa mais admirdvel de States of Shock é que Shepard resolveu
fazer de tudo: confundir as expectativas dos criticos, ignorar sua
prépria reputacdo, trabalhar do modo mais rapido e baguncado,
como se ele fosse um jovem punk fazendo shows a meia-noite no La
Mama. (SHEWEY, 1997, p. 219)
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E curioso notar aqui que, a parte a jd conhecida implicancia de parte da critica em
relacdo as “incongruéncias légicas” nas pecas de Shepard, tudo o que desagrega o modelo
dramatico - como, no caso, a presenca do tema politico ou as fissuras formais -, seja lido
simplesmente como resultante de “pressa”, irreveréncia ou “bagunca” - e, explicita ou
implicitamente, avaliado como um defeito, ao menos para boa parte da critica nacional
mais tradicional. Seja como for, Shepard retoma, para o bem, a “petuléncia” politica e suas
formas “baguncadas” e supostamente “mal acabadas”, tal como rotuladas em seu periodo
“iniciante” ou “amador”.

Mohr, procurando dar crédito a ambos dramaturgos, justifica o distanciamento para
com o realismo, em ambos os casos, nas pegas em questao, em fungao do carater insélito e

de excecao da propria guerra:

Tanto Rabe como Shepard afastam-se significativamente do realismo.
Isto se da como reacdo a vivéncia de uma realidade instavel, nao-
confiavel e, em ultima instancia, incompreensivel. (MOHR, 2001, p.
285)

Assim, o proprio carater caético e violento da guerra permitiria ou mesmo
demandaria, em termos formais, recursos dramatirgicos e cénicos nado lineares ou
logicamente apreensiveis em sua totalidade. De fato, é isso o que ocorrera também em La
turista, cujo caos circular e cuja aparente falta de logica sao, na verdade, recursos criticos
de figuracdo da realidade social violenta, e da sociedade afinal “estranha” que permite

que, também sobre si mesma, se erijam guerras e suas aberragdes.

La turista

Sam Shepard, que, como mencionado acima, inicia sua incursdo artistica em meio a
efervescéncia e criatividade dos anos da contracultura, foi um dos dramaturgos da
vanguarda teatral que se formou nos Estados Unidos por volta da década de 1960 no
circuito off-off-Broadway. Influenciado inicialmente por Samuel Beckett, utilizou-se com
frequéncia de elementos surrealistas ou absurdistas em pecas irracionalistas que boa parte

da critica estadunidense muitas vezes qualifica, ainda hoje, como “dificeis de caracterizar”.
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La turista, escrita em 1967, ndo escapa a regra. Anterior ao conjunto de pecas que
consagrariam seu autor como um dos grandes dramaturgos estadunidenses de sua época,
essa peca, curta e algo obscura, é comumente considerada uma “obra inicial” (leia-se
“diletante”, “amadora”), que integraria um hall de pecas experimentais, ndo muito bem-
acabadas e nem sempre compreendidas, e que, supostamente, na qualidade de expressao
dos passos iniciais da dramaturgia do autor, meramente acenariam a possibilidades
vindouras de a sua obra maior, entao ainda por ser gestada.

A trama, urdida em dois atos, gira em torno de um casal de turistas americanos, de
nomes Kent e Salem, que ndo por acaso tém os nomes de marcas de cigarros bastante
populares na época. Ambos estdo presentes nos dois atos, que aparentemente se espelham
durante a pega, locados, respectivamente, em um quarto de hotel no México, colorido,
quente e chamativo, e em seguida em um quarto de hotel neutro, bege/cinzento,
termicamente confortavel e melhor equipado, nos EUA.

Tendo ao lado malas imensas e lotadas de objetos, o casal, em roupas de baixo, ao
abrir-se o pano, 1é as revistas Time e Life, respectivamente, cada qual sentado em sua cama
de solteiro. Estdo visivelmente queimados de sol e discutem placidamente sobre a cor de
pele dos mexicanos, a coceira, a evolugao das queimaduras de pele até a descamacgdo e o
fim do desconforto, quando subitamente “um garoto de pele escura, mas ndo negro”
(SHEPARD, 1986, p. 258) adentra o quarto. Descalco, franzino, traz uma caixa de
engraxate e se coloca entre as camas, observando os héspedes, que gritam e se cobrem com
os lencdis. Na tentativa de enxoté-lo, Kent sugere que lhe deem dinheiro, que estd porém
fora de alcance, na mala. Enojados, procuram dissuadir o rapaz de lhes lustrar os sapatos,
enquanto discorrem entre si, e em inglés, sobre a pobreza e a “chantagem” quase natural
dos pobres contra os ricos. Salem, embrulhada em lengo6is, levanta e finalmente acena
detras da grande mala, com notas de dinheiro nas maos, para que o garoto se va, em vao.
Este entdo arranca o fio de telefone da tomada, cospe na cara de Kent e se poe a fazer
caretas para a plateia. Sucede-se ai um longo mondlogo de Salem, que narra um episédio
de infancia em que apanhou de cinta do pai. O telefone toca, Kent tem um acesso de
diarreia, e o rapaz, que s6 balbuciara palavras em espanhol, passa a falar inglés
fluentemente ao telefone. Entabula uma conversa com Salem, na qual transparecem suas

diferentes visdes da industria cultural, por meio da mencdo a filmes e de relatos das
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relacdes dos Estados Unidos com povos mexicanos. Kent sai do banheiro gabando-se de
sua vitéria contra as amebas da disenteria, e gira uma arma nos dedos, enquanto os
demais cantam “When Johnny comes marching home”. O ato segue nessa linha satirica e
absurdista até que um feiticeiro, supostamente maia, adentra o quarto com um garoto
ajudante. Horrorizado, o casal de gringos é acometido de diarreia e nao conseguem se
livrar dos novos invasores. Com duas galinhas vivas, uma machadinha, um chicote, velas
e incenso, o feiticeiro realiza um ritual de purificagdo em Kent. As galinhas sao
decapitadas, Salem tem um acesso de diarreia e vai ao banheiro, e ao sair, é informada
pelo garoto mexicano que seu marido Kent, deitado no chdo do palco, estd morto. O
garoto lhe informa que também ela o esta. Salem, em delirio, conversa com o menino de
modo algo sedutor, longamente, enquanto este fala do pai, da vida pobre sofrida, de seu
povo, e da possibilidade de cruzar ilegalmente a fronteira. O ato, a despeito de suas
ocorréncias insélitas, se encerra placidamente.

Quando sobe o pano no ato seguinte, o palco estd organizado exatamente do
mesmo modo que no anterior, porém o quarto de hotel é outro, localizado agora em solo
estadunidense. O telefone e as malas sdo agora de plastico, o cendrio é sébrio e ha um ar-
condicionado substituindo o antigo ventilador. Salem e Kent, que aparentemente nao teria
morrido no ato anterior, estio em cena, e 0os mesmos atores que interpretavam o feiticeiro
e seu acompanhante surgem agora como um médico e seu filho, ambos trajando uniforme
da Guerra Civil. O médico e pai ndo traz chicote, machadinha ou galinhas, mas porta uma
pistola. Salem lhes conta sobre uma estranha letargia que tem acometido Kent, levando-o a
dormir compulsivamente. O médico diagnostica a doenga “Economo”, que estaria em fase
de epidemia, levando a paralisia, rigidez e deterioragdo da capacidade mental. Como
tratamento, sugere que o paciente permaneca em movimento e que converse O mais
possivel. O elenco entdo principia uma espécie de danca de passos coreografados sobre o
palco, e o médico, como fizera o garoto mexicano no primeiro ato, passa a falar
diretamente a plateia. H4 uma discussdo velada sobre linhas telefonicas e espionagem,
Kent ameaca matar o filho do médico com uma arma, e o médico o declara curado. Kent
entdo reclama do preco do tratamento (duas malas cheias de dinheiro), e, como num
faroeste encenado, ambos apontam uma arma um ao outro. O médico descreve um

procedimento de escalpelamento. A tensdo aumenta, e o didlogo efetivo entre os
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personagens é substituido por mondlogos paralelos dos mesmos, intercalados. O embate
continua, frenético, até que Kent escapa do palco abrindo com o corpo, através de um
mergulho, um buraco na parede (de papel).

Observa-se o carater insélito do enredo, dividido em dois atos que pareciam se
espelhar, mas que terminam sem maiores explicacdes. Por que o casal rechaca o garoto
mexicano maltrapilho, e qual a relacdo entre o feiticeiro no primeiro ato e o médico de
outro século, no segundo? Quem sdo essas personagens, e qual o sentido de suas inter-
relacoes?

Bonnie Marranca compara o conceito de personagem em Shepard ao de Bertolt

Brecht:

Brecht desenvolveu o conceito de personagem como situado entre o ator
(eu) e o papel (vocé). O personagem é criado do ponto de vista da terceira
pessoa (ele), externamente ao evento: atuacdo narrativa. (MARRANCA,
1981, p. 13)

Shepard, por sua vez, situaria a narragdo no presente, na equacao do personagem
ao narrador, focando ndo na histéria mas no mito e na experiéncia vivida pela
personagem. De fato, nos momentos que se seguem a critica dcida gerada pelas agdes e
falas das personagens, o ritual, o mito, frequentemente surgem como rotas de fuga, em
resposta ao materialismo e a ideologia supremacista. No primeiro ato, o preconceito do
casal para com os pobres e estrangeiros “de pele escura, mas nao negra”, a diarreia (ou la
turista, como chamada pelos nativos, por incidir nos estrangeiros de visita) que acomete os
protagonistas, impossibilitando-os de se defenderem ou mesmo de se livrarem de um
mero engraxate pobre, ndo sem alguma dor de consciéncia, sdo todos elementos que
remetem ao “incomodo” sofrido pelos “dois norte-americanos desagradaveis”, como sao
frequentemente descritos os protagonistas pela critica. No hotel onde, malgrado o mal-
estar, passam férias como turistas, sofrem a invasdo de seu espaco privado pelo moleque
sujo e maltrapilho, sem que consigam se livrar dele. O garoto mostra-se muito mais astuto
que eles, tem conexdes suspeitas e ativas, fala muito bem a sua lingua e tem a destreza de
um espido. O curandeiro selvagem faz rituais em meio a crise de diarreia dos turistas, e o
garoto mirrado, a despeito da aparéncia andrajosa, conta finalmente a Salem que ela e o

marido estdo mortos, ao que esta tenta ainda seduzi-lo, de modo algo maternal e
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concomitantemente insélito. A bizarrice obriga o publico a buscar alguma légica que torne
inteligivel o entrecho que se desenvolve com os protagonistas, seus turistas
“desagradaveis” conterraneos e o antagonista “primitivo”.

No segundo ato (no qual, segundo certos criticos, a plateia permaneceria apenas
para tentar compreender, via espelhamento e paralelismo, o ato anterior e o sentido geral
da peca), o “garoto de cor incomodo” desaparece. Considerando-se a estrutura de
sentimento, na acepcdo de Raymond Williams, vigente no momento em que foi escrita a
peca, ndo fica distante a analogia com a invasdo da superpoténcia estadunidense ao
Vietna: um pais comparativamente mirrado, de inimigos “de cor, mas ndo negros”, pobre,
sem malas de dinheiro - gerador do poderio bélico e tecnolégico de seu inimigo, “sujo”, e
ao mesmo tempo astuto, espido: como os vietcongs, que, para horror do inimigo, se
infiltravam sorrateiramente nas comunidades, enganando os estrangeiros. Na peca de
Shepard, no pais inimigo, o casal arrogante com nomes de cigarros, é acometido pela
maleita dos turistas, e morre simbolicamente ap6s um ritual primitivo. Como na guerra, a
invasdo ao quarto de hotel é também mediada pelo dinheiro, contra o qual se embatem
experiéncias ilégicas, misticas, ndo desprovidas de violéncia e morte.

O contraponto entre civilizagdo e barbérie, riqueza e pobreza, variacdes nas
avaliagOes éticas e morais, remetem no plano maior do periodo, por sua vez, as discussoes
e lutas entdo vigentes, por direitos e liberdades civis, que ocorriam concomitantemente na
sociedade norte-americana.

O segundo ato, agora sem o invasor mexicano, se da agora no interior de um hotel
em solo dos EUA. A comunidade/sociedade é ali diagnosticada como doente de letargia e
sono, visitada por fantasmas (e seus protocurandeiros atrasados) da guerra civil, e
anuncia-se o diagndstico de uma doenca relacionada a economia, que paralisa a
capacidade de pensar. O médico (de outro século) ndo é menos louco que o curandeiro
selvagem. A critica a guerra surge no duelo sem sentido (ou em funcdo da mala de
dinheiro?) dos conterrdaneos de épocas distintas. A irracionalidade regula as relagdes,
regidas em funcdo da economia e do dinheiro. Seu carater absurdo (o protagonista se
evade mergulhando através da parede) dialoga ainda com diversas referéncias a industria
cultural. Algo irmanados as fébricas toxicas de cigarro que lhes emprestam os nomes (ou o

contrario), Kent e Salem surgem assim, na avaliacdo da critica tradicional da cena teatral,
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como “produtos falhados”, “desprovidos de sentido”, “dois americanos desagradaveis”,
sem nem ao menos uma carga psicologizante que os poderia salvar ao menos enquanto
personagens, seguindo-se uma expectativa dramaética. Desinteressantes, desagradaveis,
alienados, vazios. Lida desta forma, por um prisma dramatico e expectativa de realismo
cénico, a trama de fato ndo faz sentido, sendo pelo embate violento e igualmente sem
explicagdo entre personagens psicologicamente rasos, aparentemente inconsistentes. E
além de tudo, o conflito/a guerra ao final ndo termina, jA4 que um dos protagonistas
simplesmente foge fantasticamente para outro plano.

Desafiando as convengdes dramaéticas, em um tempo de mortes determinadas a
larga, La turista é de fato uma peca cujo verdadeiro tema nao se poderia restringir a uma
estrutura dramatica ou a énfase individualizada de seus personagens: uma peca sobre a
guerra letal e violenta entdo em curso, que pde em cena ndo individuos, mas uma
sociedade (personificada por duas empresas nacionais de cigarros) abastada, arrogante e
preconceituosa que, invadindo um pais alheio, satiricamente sofre baixas com “maleita
turista”; e que, internamente, sofre da “maleita econdmica” e da disputa ferrenha por
dinheiro, enquanto dormita, alienada, socorrida por médicos lundticos, passadistas e
interesseiros. A critica a alienacdo, ao materialismo e a irracionalidade da guerra surgem
formalmente na repeticdo sem sentido dos atos que ndo se complementam, no giro em
falso do enredo, na falta de densidade individual dos personagens.

Em La turista, podemos afirmar que a trama comezinha e os personagens sdo de fato
0 que menos importa, em termos de estrutura e significacdo dramdtica. O tema maior da
guerra e da disputa econémica, irmanado a visdo de mundo supremacista em relagdo aos
pobres e aos “de cor” (mexicanos e vietnamitas), aponta para elementos estruturais e
fundantes da propria “justificativa” da guerra, remontando historicamente aos tempos da
Guerra Civil. Seu caréater caético, violento e desprovido de sentido, margeado por relagdes
de racismo e injustica social e econdmica, desdobra-se assim nas escolhas formais
“experimentais” do jovem Shepard, em incursdes pelo terreno do absurdo. Flerta ainda
com o uso de recursos de distanciamento brechtiano, dirigindo-se diretamente a plateia,
que é instada a decidir, e tomar (ou ndo) partido.

Decantada em forma, num diletantismo talvez despretensioso porém nada

supérfluo, as matérias da guerra e sua alienacdo surgem, em La turista, como alegoria feroz
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de seu tempo; uma alegoria que, ndo obstante ter sido criada e escrita “ontem”, cabe
ainda, em sua violéncia “gratuita”, no universo belicista, alienado, supremacista,
protofascista - e nem por isso menos “surreal” - de uma parcela, ndo pequena, de certo

universo atual.

Referéncias

COHN, Sérgio; PIMENTA, Heyk (Org.). Maio de 68. Rio de Janeiro: Azougue Editorial,
2008. (Colecao Encontros).

ILARI, Mayumi Denise Senoi. Dez obras para se pensar a contracultura dos anos 1960. In:
Guia bibliografico da FFLCH [S.l: s.n.], 2016. Publicagao online.

Disponivel em: <https:/ /fflch.usp.br/sites/ fflch.usp.br/files/2017-

11/ Contracultura.pdf>.

JAMESON, Fredric. Periodizing the sixties. In: . The ideologies of theory, essays
1971-1986. Durham: Duke University Press, 1984.

MARRANCA, Bonnie. Alphabetical Shepard. The Play of Words. In: MARRANCA,
Bonnie (Ed.). American dreams. The imagination of Sam Shepard. New York: PAJ, 1981.

MOHR, Hans-Ulrich. The ‘Reality” of War: Rabe’s and Shepard’s Vietnam Dramas. In:
HEIDEKING, J. (Ed.); HELBIG, J. (Ed.); ORTLEPP, A. (Ed.) The Sixties revisited: culture -
society - politics. Heidelberg: Universitidtsverlag C. Winter, 2001.

SHEPARD, Sam. Seven plays. New York: Bantam Books, 1986.

SHEWEY, Don. Sam Shepard. New York: Da Capo Press, 1997.

Submetido em: 04 set. 2018
Aprovado em: 14 nov. 2018

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 110-121, 2018.

121



Territorios da Teatralidade Dramattrgica
Imagética: um olhar experimental sobre a
representacao da tragédia na obra ‘Tragedia
Endogonidia” da Societas Raffaello Sanzio

Dramaturgia.- i

3

= N e = L .
Territories of Image Dramaturgy Theatrality:
an experimental look at the representation of the
tragedy in the 'Tragedia Endogonidia' work of the
Societas Raffaello Sanzio
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Resumo

Esse breve texto tem a intencao de propor uma discussado a respeito da representagdo do
tragico no espetaculo ‘Tragedia endogonidia’ da Societas Raffaello Sanzio. Pretende
também desenvolver a ideia de concepcdo de dramaturgias visuais como recurso
estrutural da cena, a fim de também observar a estrutura dramattrgica, o texto, o gesto e o
além-texto como mecanismo de estabelecimento de uma comunicagdo visual e
performativa no teatro a partir da andlise dessa obra, formada por um conjunto de
espetaculos - o ciclo da tragédia dividida em onze episédios.

Palavras-chave: Societas Raffaello Sanzio; Teatralidades performativas; Teatro de imagem;
Dramaturgia visual; Tragédia.

Abstract

This brief text intends to initiate a discussion about the tragic representation in the show
'Tragedia endogonidia' by Societas Raffaello Sanzio. It also intends to develop the idea of
designing visual dramaturgies as a structural feature of the scene, in order to also observe
the dramatic structure, text, gesture and what is beyond text as a mechanism for
establishing visual and performative communication in theater from the analysis of this
analysis of this work, formed by a set of spectacles - the cycle of tragedy divided into
eleven episodes.

Keywords: Societas Raffaello Sanzio; Performative theatricalities; Theater of image; Visual
dramaturgy; Tragedy.
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O trabalho da Societas Raffaello Sanzio, Cia. Italiana com trabalhos experimentais
fundada em 1981 se destaca enquanto obra para além das vias teatrais. A partir da
estrutura concebida em seus trabalhos, ha destaque também para a linguagem adotada em
seus processos criativos. Pois sua fundamentagdo tem amparo nas artes visuais e na
utilizacdo delas como disparador criativo - a observar o préprio nome que a intitula, uma
homenagem a um dos maiores icones da renascenca: Rafaello Sanzio ou Rafael Sanzio
(1483-1520). O renascimento, que se desenvolveu entre os séculos XV e XVII, foi periodo
de transformagdes em muitos sentidos: da humanidade, a comegar pelo fim da Idade
Meédia e inicio da idade moderna, transicdo do sistema feudalista para o capitalista, e nas
artes as mudancas sdo vistas no desenvolvimento de um novo estilo e liberdade nas
linguagens visuais, que exploram o corpo, o gesto, e tem a representagio do humano
numa estética mais naturalista. Esse humano é mais que imagem, é icone, é matéria, é
sangue, é tragédia, mas é também texto, lingua e didlogo entre o ancestral e o sagrado,
entre corpos humanos e a natureza. E realidade. Pois é esse corpo que também traduz e
movimenta a cena, que dé os tons e a visualidade, no reforco da representagao e concepcao
de um texto que ndo é dito, embora exista e ali esteja materializado. Pode-se dizer, entdo,
que o corpo tem fungdo crucial no desenvolvimento da dramaturgia visual? Na obra
‘Tragedia endogonidia” e no modo de concepcdo dessa visualidade dramatdrgica no
processo criativo da Societas Raffaello Sanzio, sim, o corpo é estrutura e é também texto.

A respeito dessa realidade - a do corpo em cena enquanto texto e imagem, na
representacdo da tragédia - de aproximacdo, e ja no desenvolvimento da ideia
representacional da tragédia, que é por si mesma uma espécie de rito, com estrutura
fortificada que envolve o psicolégico, os medos e o lado obscuro do ser, pois € ela - a
tragédia - quem torna possivel a visualizacdo desse lado, e muito tem a dizer sobre o que
se propoe mostrar. Traga-se aqui um esboco das significagdes da tragédia, como modo pré-
interpretativo, ou de auxilio para compreensdo na analise da ‘“Tragedia endogonidia” -
ciclo/espetaculo, dividido em onze episédios, que representa o mapa da tragédia europeia
do século XX. Foi apresentado entre 2002 e 2004 em onze cidades, em cada cidade um
episddio distinto, mas com fio dramatargico imagético condutor, com inicio e término em

Cesena, cidade-sede da Cia. A respeito dessa divisdo e também da duragdo do ciclo
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espetdculo, no sentido de discutir a estrutura dramatuargica, é caracteristica bem observada

e levantada por Fregoneis (2012, p. 30):

A escolha da montagem passar de cidade em cidade - Avignon, Berlim,
Bruxelas, Estrasburgo, Bergen, Londres, Roma, Cesena, Paris e Marselha -
remete a um organismo em fluxo continuo (endogonidio), como se fosse
uma divisdao de si mesma, uma queda dos esporos que prevé futuros
crescimentos nos lugares onde passa. As cenas que compdem esta tragédia
endogonidia em constante difusdo carregam um carater ‘cruel’ que permeia
toda a encenacdo. Imagens que jorram sangue, figuras antropomorficas e
animalescas, ruidos inquietantes, sussurros, projecdes, enfim, todos os
componentes estéticos constitutivos da obra perturbam os sentidos.

Ja sobre o termo tragédia e seus desdobramentos e auséncia de defini¢bes, Terry

Eagleton (2013, p. 23-24) tenta aproximacdes e diz que:

A tragédia pode ser pungente, mas supde-se que haja também algo de
atemorizante a respeito dela, alguma caracteristica assustadora que
transtorna e atordoa. Ela é traumatica e angustiante. E o tragico nao difere
do patético naquilo que tem de purificador, revigorante e inspirador?

A questdo langada pelo autor permite pensar a respeito do patético como
antagonico do tragico, tal qual, dentro dos géneros dramaticos a comédia é para a
tragédia, ainda assim sdo géneros, caracteristicas na arte teatral, dramatirgica e/ou
literaria, complementares e ambas também interrogam a existéncia humana, utilizam a
mesma como conteddo para se fazer presente em cena. Ou seja, os géneros draméticos, os
acontecimentos do cotidiano passiveis de nomeacdo tragica, patética ou cOmica sao
origindrios no ser, no corpo, na presen¢a que pulsa e se movimenta e promove esses
acontecimentos. O trago, feito a partir do corpo, de um panorama a respeito da tragédia,
nao s6 enquanto género dramatico, mas como forma representacional, fonte de
possibilidades dialégicas.

Mas o que hé por tras dessas defini¢cdes onde a interferéncia do humano ndo tem
alcance? Talvez a resposta esteja na imagem. Ou além, a resposta entrelacada ao

desdobramento dessas imagens, com seus efeitos e poténcias e, naturalmente, eventuais

> E preciso, portanto, citar as distingdes do termo tragédia enquanto sentimento, sensacio, sua estrutura, daquele

enquanto género teatral, embora ambos passem pela representagdo. Cabe aqui um estudo aprofundado, onde seja
possivel afirmar tais distingdes, algo que ndo se pretende aqui, mas sim, deixar como nota, o reconhecimento da
existéncia dessas diferencas.
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transtornos ou algum tipo de transformacao que causem. A tragédia, na Societas Raffaello
Sanzio dentro da “Tragedia endogonidia’ é parte integrante de um corpo imagem, pois o
corpo é onde a tragédia também se origina.

Surge a interrogagdo: O que faz da tragédia uma tragédia? De que modo esse corpo
tragédia se comunica?

Considerar a métrica de que toda tragédia é pré-moldada, ao envolver descrenca,
melancolia, catastrofe e demais adjetivos a um final infeliz, pode nao condizer com aquilo
que a mesma representa, tampouco a sua origem e reais caracteristicas, pois a existéncia de
tragédias com final “menos infeliz” ou “ndo infeliz” é também merecedora de observacdo,
e nem por isso deixa de caracterizar-se com o mesmo termo tragédia, pois a representacdo,
a imagem desse tragico é densa, de confronto e desestruturacdo, envolve os sentidos e
aspectos emocionais e psicolégicos. Ou entdao na consideracdo da tragédia como recurso
visual, cénico, e dramattrgico a que a Societas se propde na ‘Tragedia endogonidia’, ao
tecer o mapa da tragédia europeia no século XX, e tema desse ciclo/espetdculo. Uma
tragédia que é descrita, feita e é carregada no corpo, pelo corpo e nas imagens que ele gera.

A imagem do tragico é sedutoramente hipnotizante, ndo a toa chama atencdo e
aguca curiosidade, pois afeta sentidos, provoca e perturba. Raymond Williams (2002, p.
45-46) reitera que “a tragédia é [...] ndo um tipo de fato Ginico e permanente, mas uma série
de experiéncias, convencdes e instituicdes”, logo a ideia de tragico pode ser também
subjetiva e experiencidvel, e essa experiéncia com o tragico é ainda mais notadamente
marcante se houver também junto dela, uma experiéncia que envolva uma perda
irreparavel, choque, transcendéncia e mudanga.

A visdo de tragédia dentro da realidade deve ser considerada de forma
exponencialmente divergente daquela vista e aplicada nas artes. Ao passo que nas artes a
visdo do tragico é sombria, conflituosa e imponente, j4 na realidade pode ser observada
como um estdgio de pré-evolucdo, tentativa de entendimento de si préprio através de
algum acontecimento que lhe chega aos olhos e ouvidos, embora essas visdes se cruzem e

aquecam opinides, ao passo que uma definicdo ampla para o termo ndo seja possivel. E

divergente, mas, ao mesmo tempo, semelhante. O mesmo se aplica na fruicdo dessa obra -
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‘Tragedia endogonidia’ - nesse desenho tragediografado® de apresentar, pelas vias do
corpo como matéria, do sangue como estrutura o que é humanamente reconhecivel.

Nessa vertente, no deslocamento do tragico na arte e na vida é que também se
esbarra a dificuldade de uma definicdo ampla e certeira do termo “tragédia” e de seu
significado. Talvez a justificativa de somente se encontrar a descricdo do significado do
termo nos diciondrios - a0 menos em sua maioria - no contexto do teatro, esteja no fato de
torna-lo genérico e menos complexo, pois é aplicavel noutras linguagens que ndo a teatral,
e flutua em ambiguidades e dificuldades de significacdo. A ambiguidade na tragédia flerta
com o descritivo e com o normativo, haja vista as possiveis aplicacdes da palavra aos mais
diversos modos de interpretagdo. Sobre isso, aplicacdes do tragico, Eagleton (2013, p. 33-

34) reitera:

Para esse estilo de arte (teatro), a tragédia pode apenas significar algo
sombrio e doloroso; ela ndo precisa satisfazer exigéncias, como a de que o
sofrimento seja grandemente imerecido, predeterminado, causado de
maneira ndo contingente, infligido a uma figura eminente, em parte por sua
responsabilidade, revelador de ordem divina, afirmador da existéncia,
conducente a dignidade e autoconhecimento. [...] Ndo importa quanto
sangue tenha sido derramado e quanto tormento tenha sido infligido,
somente certos tipos de morte, conflito, sofrimento e destruicao, tratados de
certas maneiras, qualificam-se tragédia. Tragédia aqui é mais uma questao
de reacdo do que de ocorréncia. [..] Para certa linha da filosofia
existencialista, a morte é, como tal, tragica, independente de sua causa,
forma, tema ou efeito. Mesmo assim, tragédia ‘normativa’ ou ‘moral’ trai
com frequéncia certo subtexto sensacionalista, uma aura de violéncia ou
exotismo, de sensacbOes suavemente intensificadas e prazeres eroéticos
velados, o que a liga com relutdncia a sua irma melodramatica. Como
acontece em relagdo a maioria dos fendmenos mais sofisticados, ela esconde
algumas raizes menos conceituadas.

No discurso de Terry Eagleton é possivel identificar diferencas no significado e aplicagao
do termo tragédia, as quais ele atribui o nome de “tragédia normativa” e “tragédia moral”,
bem como também a considera um fendmeno sofisticado por esconder - de certo modo -
suas origens e raizes, e ainda bifurcar-se nas mais diversas aplicagdes e significados, e com
isso propor as mais diversas interpretacdes, e ainda permitir-se navegar nas vias do
subjetivo, logo se ausentando de algo que lhe formate e amplifique, embora seja ampla e

ao mesmo tempo diversa. Numa perspectiva histérica, porém, a questdao problema - a de

® Termo criado a fim de melhor exemplificar a dramaturgia visual da Societas Raffaello Sanzio para tragédia.

Tragediogratado — um adjetivo para uma acdo que simbolize o tragico visualmente.
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uma melhor defini¢do para o termo - se resolve numa analise de como diferentes épocas
percebem e compreendem esse termo, e a maneira distinta (real ou artisticamente

representacional) que o experienciam e com quais motivos.

Dramaturgia e visualidades: concep¢oes e significados

Quanto ao texto, numa dramaturgia de letra, mas que ndo é dita no palco, e a
linguagem adotada na cena, com a concep¢do de imagens, ambos, dramaturgia e
linguagem sao apresentados e se comunicam pelo uso de recursos nao verbais, que utiliza
da subjetividade e dos processos de gerar significado para serem compreendidos. Uma
vez que a imagem apresentada na cena é seu texto. Sobre essa questdo Fischer-Lichte

(2001, p. 219-220) considera:

A analise desses processos geradores de significado levou a entendimentos
e insights que posteriormente poderiam se tornar frutiferos para a
interpretacdo de textos, criando novos modos de leitura e constituindo
novos significados, [...] textos que provocam interpretacdes. [..] Uma
interpretacdo que pode constituir seu significado e assim uma figura
dramatica definida.

Textos ndo no sentido do texto falado, mas na presenca de um texto que se comunica e
interage e que ndo se fundamenta na palavra. Um texto que permite e projeta um
espacontre texto e corpo de atuagdo, um texto que se faz presente, e é, por fim, um texto
que ndo passa pelo ator, mas estd com o ator, um dispositivo de comunicagao silenciosa
que propicia interpretagdo e subjetividade. Fischer-Lichte (2001, p. 229) também considera

que:

O corpo do ator em cena funciona enquanto signo: sua aparéncia seus atos
e movimentos permitem uma interpretagio em relacdo a uma figura
dramatica. A interagdo mutua entre o corpo do ator e o texto que ele fala
constitui a identidade especifica da figura dramatica.

Sdo elementos ja em desconstrucdao, como a tragédia, entdo interpretada, (re) interpretada
e representada num entendimento também imagético, como o proposto pela dramaturgia,

a ser ressignificado por um publico, considerando as diferencas na interpretacdo/fruicao,
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seja do texto falado, enquanto elemento sonoro, ou do texto enquanto letra, ou aqui
enquanto imagem, que mesmo nesse formato, tem origem num texto escrito, de letra, que
nado é comunicado em cena. H4 que se considerar o entendimento de tragédia ou o que os
corpos na cena simbolizam para quem os observa; Quais sao as referéncias imagéticas que
sdo despertadas, e qual o viés interpretativo dessas imagens, das texturas, apresentadas
numa espécie de quadro vivo e vibrante, uma pintura potente que se move e se comunica
pelo viés do impacto e da sensagdo?

E a sensacdo do trdgico toca na sensacdo de finitude, tristeza e desalento ou como
na experiéncia com a Societas Raffaello Sanzio na “Tragedia endogonidia’, a sensacdo
dessa tragédia passa pela perturbacdo, um quase ndo entendimento, posteriormente
esclarecido através do som e da imagem, do fio condutor dos epis6dios e dos modos de
apreciagdo (que diferem dos de interpretagdo) criados pela cena, caracteristica tao
particular da Cia.

A dramaturgia imagética, performativa e visual, ndo foge dos canais sensitivos e
através deles possibilita a interpretacdo, sugere caminhos para uma compreensdao
individual do que estd sendo representado, aqui no modo como o tragico, a partir da
proposta da Societas Raffaello Sanzio, é apresentado para o publico que os vé. E pensar
num modelo especifico de se tratar um texto, de construir uma narrativa ou nao narrativa,
ou melhor, uma estética representacional, como bem parece ser o recurso adotado pela
Societas Raffaello Sanzio ao abordar a tragédia contempordnea da Europa. E o ato de
representar estabelece signos, e pelo signo se trabalha a linguagem além da fala. Nesse
contexto, o carater iconoclasta da Cia. pode ser citado tanto como um recurso
dramatargico, um dispositivo ou caracteristica de for¢ca da cena, quanto um recurso de
linguagem comunicativa, bastante evidente nos episédios que compdem a obra em seu
todo. Pavis (2010, p. 105-106), quando diz que: “Esse pdr em jogo, ndo uma maneira
especifica de encenar, mas [...] verificar se uma nova escritura exige um método novo para
sua encenagao, as pesquisas da encenagdo suscitam novas maneiras de escrever”, defende
a teoria de um jogo com os textos e com a encenagao contemporanea.

A escrita que apresenta mais tragos performativos que representacionais, porém,
pode ainda nesses moldes ser considerada texto dramaético. Dramaético no sentido de

escrita teatral, para transposicdo em palco, ou no caso da ‘Tragedia endogonidia’, uma
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escrita imagética, ou uma dramaturgia de imagem na linha da dramaturgia performativa.
Uma obra com essas caracteristicas sugere um exercicio de percepcao autorreflexiva do
espectador, pela imersao participativa, pelo uso dos sentidos como dispositivo para
auxilio na compreensdo, sujeito a um impacto visual e sensorial que entra como
significante em substituicdo da imaginacao e do significado.

O texto é amplificado pela visualidade. Baumgéartel (2010), com relacdo a
dramaturgia performativa e os modos de subjetivar, diz que “interpretar os textos
enquanto representacdo de um mundo empirico ndo leva ao seu centro de significagdo”, e
que “a materialidade performativa se sobrepde ao significado habitual do texto”, das
palavras. Quer dizer, levar a compreensdo subjetiva da cena ou da obra ndo totaliza seu
completo entendimento, pois existem questdes que vao além da representatividade, e que
essa mesma representatividade pode intervir num modo de pensar e fruir. A vivéncia da
imersdo do texto que é visto, dito ou performado sugere mais elementos de significagdo.

A descricdo de uma imagem tida como um modelo de jogo, onde essa textualidade
performativa busca possibilidades de transformacgdes concretas na cena, é comunicativa e
funcional, pois traduz em imagem o que esta dramaturgicamente escrito e é levado a cena,
ao jogo de corpo-imagem-movimento. Sobre a imagem e a relacdo com o espectador, bem
como a funcdo da imagem, sua construcdo, reconhecimento e rememoracdo, Aumont

(2012, p. 81-82) fala que:

Essa abordagem do espectador consiste em tratd-lo como parceiro ativo da
imagem, emocional e cognitivamente, e também como organismo psiquico
sobre o qual age a imagem por sua vez. Reconhecer alguma coisa em uma
imagem é identificar, pelo menos em parte, o que nela é visto com alguma
coisa que se vé ou se pode ver no real. E, pois um processo, um trabalho,
que emprega as propriedades do sistema visual [...] além de sua relagado
mimética mais ou menos acentuada com o real, ela veicula, sob uma forma
necessariamente codificada, o saber sobre o real.

Logo, essa interacdo da imagem vista com o fato de experimenta-la passa pelas vias da
percepcdo, seja de contemplacao, estética, analise ou vivéncia. Com relagdo a percepcao
Merleau-Ponty (2006) identifica a questdao de um corpo regido pelas satisfacdes e as
experiéncias de perda como experiéncia de gozo, porque mexe com estruturas

estabilizadas e anteriormente confortaveis, além de considerar a percepgdo como chave
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fundamental para grande parte das vivéncias. E diz-se experiéncia de perda pelo fato de
considerar a imersdo e vivéncia com essas imagens, regidos por um aspecto transformador
ou de reflexao.

Ao considerar o alcance dessa performatividade textual além da forma dramatica
puramente ficcional, o conflito esta na linguagem e nas forcas de conflito dessa linguagem,
e aqui se fala de uma linguagem visual, da poténcia da imagem que se comunica, de como
é percebida e sentida, e mais do que representa, também significa.

Ainda sobre a escrita dramatargica performativa e suas linguagens, Baumgartel
(2010, p. 125) considera esse tipo de escrita como aquele que “revela no movimento de sua
materialidade a dindmica semantica da lingua”, ou seja, a imagem, a acdo gestual e a
visualidade da cena. A escrita de uma dramaturgia para o teatro de imagem.

A forma como essa dramaturgia é exposta e apresentada organiza a cena no sentido
de estruturar ideias e fazer dessa estruturacdo instrumento de representacdo cénica, a
encenacdo como pratica de linguagem, a dramaturgia como exercicio de uma visualidade
mutante, posto que serd movimentada na cena, uma pratica ndo unicamente associada ao
texto, ao didlogo, a verborragia ou escrita literaria, é o significado no além-texto. A forma é
a fala, a forma em dialogo com a cena. A cena e a imagem sdo o dialogo.

A encenacao, por sua vez, gera novos espagos de significacao, de modo que a lingua
nao é mais somente parte funcional da narrativa dramatica. Conforme cita Birkenhauer
(2012, p. 186): “o didlogo nunca se resolve na sua dimensao referencial intraficcional”, a
lingua est4d na cena de maneira diversa, e ai, percepcdo, modos de subjetivacdo e fruigao
do texto cénico representado podem ser avaliados ou sentidos, ou ainda servir de motim
para posterior reflexao.

A prética da encenacdo fortalece um texto, o (re) significa pelo uso de uma nova
linguagem, desse modo cabe pensar nessa possivel organizacdo e reducdo textual,
verborragica e dialégica, tendo a palavra como via e principal alicerce, como uma abertura
para outros meios de expressao além da palavra, como defende Aumont (2012, p. 294): “a
ideia de que a expressdo visa o espectador (individual ou mais andénimo), e que veicula
significados exteriores a obra, mobilizando técnicas particulares, meios que afetam a

aparéncia da obra”, meios que vao desde forma, material, estilo e efeito produzidos, onde
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cabe afirmar que a dramaturgia também passa pela expectacdo. Nesse sentido, Theresia

Birkenhauer (2012, p. 14-15) também aponta que:

O redescobrimento das formas do drama é relacionado com a realidade
social modificada [...] e o teatro de textualidade, baseado na palavra, mas
ao contrario, ele abre espago para um teatro no qual se deve perceber a
lingua enquanto movimento do adensamento de sentidos, de producao de
imagens e de atividade imaginéria que se inicia com palavras, frases e a
fala.

A obra - “Tragedia endogonidia’ - em sua unidade é um poema, uma reflexdo sobre
o tragico, transposta e traduzida em imagem por um bode vivo de forma dramética
(enquanto estrutura), impronuncidvel e ndo cognitiva, mas nem por isso desinteressante,
absurda ou ndo compreensivel.
As imagens abaixo sdo de dois episédios do ciclo/espetaculo e aqui listadas para breve e
introdutéria visualizacdo da estética dessa obra, no contexto da representacdo e também

tradugdo da tragédia, levada para o palco através da imagem.

® ® 060 0 6
® ® O 6 O O
® ®0 oo 6
® ® %000
® ®® OO
® ® ® OO0
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L.#09 M.#10 C.#11 Extra

Fonte: DVD 3 - Ciclo/espetaculo Tragedia Endogonidia, 2002-2004.
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Fonte: http:/ /www.realtimearts.net/article/issue66/7791 - Real time
Australia’s critical guide to international contemporary arts.

Sobre a esséncia da tragédia o diretor Romeo Castellucci (2007, p. 30), em seus
cadernos de direcdo desse espetaculo, considera a “tragédia cldssica como uma estrutura
de sensacdes que revelam algo da condi¢do humana que nao pertence a este mundo tdo
pouco a esta realidade”. Ressalta ainda a necessidade da coragem de encarar a tragédia
face a face, pelo fato de ndo saber o que ela significa. E que a tragédia do futuro é aquela
representada no teatro da comocao, isso tudo como ponto de partida para a “Tragedia
endogonidia’, junto da adaptacdo do vocabuldrio da microbiologia, de dois 6rgaos sexuais
e da reproducdo em si e do mecanismo de reproducado genital autéonoma, tipica em alguns
animais traduzidos em imagem no espetaculo. Essa tragédia (‘Tragedia endogonidia’) é
vista como o exoesqueleto da tragédia moderna ou contemporanea da Europa no século
XX - pois se leva em conta o ano de producdo do ciclo/espetaculo (2002-2004) - onde a
comunicacao verbal é minima e os atos, gestos e sussurros sdo puros e completos. Ou seja,
a imagem dialoga junto da imagem que registra tanto o nascimento quanto a morte, ou
para citar as palavras do diretor Romeo Castellucci (2007, p. 33): “o teatro enquanto nasce
contemporaneamente morre a0 mesmo tempo e vice-versa”, tal qual a tragédia e seus
efeitos.

Essa obra pode ser um exemplo da cena contemporanea projetada para além do
espago teatral, num flerte com as artes visuais, onde a leitura, a fruicdo do espetaculo entra
em conflito com seu espectador, pois a tragédia é também um tipo de confronto. Sua

imagem se mostra sem pedir permissao, acena e aguarda devolutiva ou disposicao para
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uma conversa sensorial, visual e até silenciosa. A linguagem de uma cena em mutuo
movimento. Ou como bem disse Georges Didi-Huberman (1998, p. 61): “a arte é algo que
se vé, se da simplesmente a ver e, por isso mesmo, impde sua “especifica presenca’ [...] e ao
nos olhar, obriga-nos a olha-la verdadeiramente”.

As imagens aqui, inseridas dentro do contexto teatral, talvez queiram mais do que
olhares, mas também criar um didlogo e troca, compreensdo e “ver sempre alguma outra
coisa além do que vé&” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 48). O teatro e a dramaturgia como
experiéncias visual e sensitiva, e a dramaturgia de imagem, especificamente, como
ferramenta que usufrui de um terreno que vai além dos recursos de concepcao textual
vigente, e tem a visualidade como mecanismo bem-sucedido naquilo que se propde
retratar e simbolizar, a exemplo da representacdo do tragico na ‘Tragedia endogonidia’
feita pela Societas Raffaello Sanzio. Obra teatral que marca e registra o potencial de
amplitude das dramaturgias teatrais contemporaneas, no que se pode apontar como um
teatro de imagem. Uma dramaturgia para ser vista a frente e além das ja discutidas formas
de criacdo contemporanea no teatro, e que ela possa projetar novas concepcdes a partir
dessas ideias referentes a processos dramaturgicos. Uma dramaturgia em construgao e em

frutifera discussao, em potencial.
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Resumo

Prosa-poética-teatralizada. Tal é o termo que aqui utilizaremos para desenvolver um breve
ensaio a respeito da obra Rede (2014), de Paula Glenadel. A autora de critica e de poesia,
professora da Universidade Federal Fluminense e tradutora, lanca-se ao cendrio da
dramaturgia com a obra aqui em questdo. Rede parece figurar como uma digna
representante da cena teatral e poética contempordnea, pois transita entre géneros
distintos, que vao da forma teatral e da poesia a critica de arte, por meio de personagens
que atuam como ndémades do discurso. As fronteiras entre personagem, texto e discurso
social e histérico sdo borradas, elaborando um panorama espectral entre pensamento e
encenacdo, em que o estranhamento reside ndo mais na narrativa em si, mas na mutagao
dela e da relacdo entre espectador e texto.

Palavras-chave: Teatro Contemporaneo. Poesia Contemporanea. Critica.
Resumen

Prosa-poética-teatralizada. Tal es el término que aqui utilizaremos para desarrollar un
breve ensayo sobre la obra Rede (2014), de Paula Glenadel. La autora de critica y de poesia,
profesora de la Universidad Federal Fluminense y traductora, se lanza al escenario de la
dramaturgia con la obra aqui en cuestion. La red parece figurar como una digna
representante de la escena teatral y poética contemporanea, pues transita entre géneros
distintos, que van de la forma teatral y de la poesia a la critica de arte, por medio de
personajes que actian como némadas del discurso. Las fronteras entre personaje, texto y
discurso social e histérico son borrosas, elaborando un panorama espectral entre
pensamiento y escenificacién, en que el extrafiamiento reside no mas en la narrativa en si,
sino en la mutacién de ella y de la relacion entre espectador y texto.

Palavras-clave: Teatro Contemporaneo. Poesia Contemporanea. Critica.

1 Mestra e doutoranda em Letras/Estudos Literarios pela Universidade Federal do Parand, com énfase em
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“Tao pouca realidade chega até o vivente quer ele faca violéncia, quer ele semeie
audazmente sobre a pedra e as aguas.” E com a frase, do poeta e critico de arte francés
Jacques Dupin, que Paula Glenadel nos convida a leitura de seu mais recente livro, o
surreal Rede, de 2014. A autora de poesiaz, ensaista, tradutora e professora da
Universidade Federal Fluminense, estreia no campo da dramaturgia com essa espécie de
prosa-poética-teatralizada que, apesar de ainda ndo encenada, carrega elementos
potenciais tanto para uma andlise do ponto de vista dramattrgico, quanto da poesia.

A peca (denominarei assim apenas por uma facilidade formal), dada sua
complexidade narrativa, ndo é simples de ser resumida. Ao carregar elementos vinculados
ao terreno do absurdo e da surrealidade, a narrativa transita por uma teia poética de
discursos sociais e historicos estabelecidos lancando-os a suspensao da crenca e da critica.
Tais discursos mesclam-se a personagens que, por ndo terem caracteristicas especificas,
psicoldgicas e pessoais, desabrocham por meio das palavras e movem os fragmentos
draméticos desenraizando-os e nos levando, cada vez mais, a superficie da cena
contemporanea de arte e de critica.

Os 21 fragmentos que compdem essa obra sdo movidos, de certa forma, por textos®
que funcionam como pontos dispersos de uma intriga dramatica. O primeiro deles e,
talvez o mais importante para a histdria, é a carta encontrada no bolso do paleté de
Gottwald, comprado em um breché. Denominado “A leitura de Larima”, o fragmento
desdobra-se em interpretacbes plausiveis para a carta recebida em que a analise

prevalecente, feita por L’ Amiral Larima, detecta, por fim, um pedido de ajuda.

GOTTWALD - “Meu belo Antonio,

Agora que vou viajar para bem longe, eu quero contar umas coisas a vocé.
Descobri que tem coisas que eu gosto de olhar e ndo sabia. Alids, eu nao
sabia que gostava tanto de olhar, sempre pensei que preferisse pensar. Que
o olhar é a visdo. Ndo pense que estou me repetindo, embora eu ndo tenha
vontade nenhuma de parar neste momento para explicar a vocé como vejo
(?) a diferenca entre os dois. O olhar. A visdao. H4 coisas mais importantes e
mais subterraneamente urgentes.

2 A wida espiralada (1999), Quase uma arte (2005) e A fibrica do feminino (2008).

3 Obviamente, os recortes aqui feitos ndo servirdo para comportar todas as especificidades da obra, de
modo que selecionei os momentos considerados cruciais a movimentacdo da peca e desenvolverei breve
analise dos fragmentos em que a carta aparece, bem como trecho final da peca que diz respeito a outra
carta encontrada no vernissage. Isso nao exclui, obviamente, outros pontos importantes da peca que estdo
sendo desdobrados no desenvolvimento de minha tese a respeito da obra em discussao.
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Entdo, vou enumerar para vocé algumas coisas que eu gosto de olhar: 1.
Um aviso de ‘PROIBIDO FU’ pintado em um armazém em ruinas. 2. Um
trem de ferro carregando minério de ferro. 3. O nome do fabricante de um
guindaste: Gottwald. Gosto de olhar essas coisas porque elas estao ali -
para ninguém. E elas me dao uma inexisténcia rara. Sendo para ninguém,
elas me tornam ninguém. Ninguém, porém as olhou como eu. Isso faz de
mim um ninguém especial, quase um alguém, Na hora em que eu as olhei,
ninguém mais estava olhando para elas. Nao do dngulo em que eu estou
olhando. Ndo com os meus olhos, estes, que a terra ha de

7”7

[...]

L’AMIRAL LARIMA, animado - Mas assim mesmo vou arriscar um palpite.
A pessoa que escreveu a carta tinha uma doenca terminal e sabia que ia
morrer, por isso fala de ‘a terra vai comer’ e tenta disfarcar com um
eufemismo no comeco, dizendo ‘viajar para bem longe.” Longe mesmo...
Além disso, com esse negocio de ‘meu belo Antdnio’, creio que o autor era
homossexual. Nem tanto pelo ‘meu’, mas sobretudo pelo ‘belo’.
(GLENADEL, 2014, p. 20-21)

Interessante notar que por meio do discurso da personagem podemos perceber a
entonagdo tipica das interpretacdes literarias do meio critico e académico, em que se
perscrutam palavras em busca de um sentido mais palpavel. No caso desse excerto, que
soa um tanto quanto comico, a busca por uma interpretagdo positivista baseada na origem
biografica do autor, ja era bastante criticada por Roland Barthes em Critica e verdade (1970),
na Franca do século passado. Sdo nesses momentos que temos uma pista da poténcia do
pensamento-escrita proposto por Glenadel, j4 que sdo as personagens a desenhar
discursos que emanam de uma consciéncia poética criadora.

Por isso, é possivel inferir que ha certa influéncia simbolista na composicdao da obra,
pois sdo as palavras, a escrita, o texto (ou textos) e a leitura que se faz deles a figurarem
como elementos principais no desenvolvimento da narrativa. Sabemos que a fungdo do
teatro simbolista, que se constréi em oposicao a ideia naturalista, é a de promover o sonho,
o espaco onirico. O que confere legitimidade a essa representagdo é a construcdo poética
daquele que se propods ao exercicio da escrita, essa é a materialidade, e ndo a representacdo
do meio real. (ROUBINE, 2003, p. 125).

E claro que nao se pretende aqui categorizar a obra ou trazer a tona comparacdes
temporalmente indevidas, mas tdo somente apresentar possibilidades de leitura que
parecem adormecidas, mas que estao bem latentes. Essa espécie de reintroducdo do

simbolismo na contemporaneidade vem ao encontro da construcdo das “personagens
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discursivas”, discutidas pelo professor Stephan Baumgartel (2011, p. 7): “Trata-se de
tentativas de evidenciar na fala de um ser ficcional ndo seu carater, mas sua relacio com
um discurso que é uma forca formadora ndo s6 das ag¢des do ser ficcional, mas do universo
tematico do texto.”

Podemos falar aqui em universos tematicos, ja que as leituras feitas no fragmento
analisado motivardo a personagem Gottwald a busca do remetente da carta. Esse
encontro, s6 podemos presenciar na leitura do fragmento “XIII - Tudo se transforma”, ja
que havia outros trechos, momentos, transitos discursivos ocorrendo no entremeio. Por
fim, Gottwald encontra a origem da carta em um brech¢, de propriedade de Nasser Ville.
No didlogo entre ambos, descobrimos que o palet6 fora trazido do sétdo, onde vivera, ha
algum tempo, um artista que 14 havia sido trancafiado pelo préprio Nasser Ville, com o
objetivo de fazer com que suas pinturas tivessem maior valor de mercado. O artista em
questdo, Judas Nefasto, acostumou-se a vida confortavel e ali permaneceu por um tempo
até sair a superficie e, entdo, foi interpelado por Gottwald - no fragmento seguinte, “XIV -
A galeria subterranea” - com o intuito de verificar se Nefasto passava por algum perigo

ou nao.

JUDAS NEFASTO - Claro, vou explicar tudo [...] Fui ao breché para tentar
comprar duas telas que pintei na juventude, assim que comecei a estudar
arte. [...] Eu ja estava em condigdes melhores e queria reunir essa parte da
minha obra. Nasser Ville, o dono do brechd, ndo quis vender. E ai ele teve
uma ideia infeliz. Ele inventou de me fazer desaparecer para subir os
precos das telas num leildo que fazia uns dias depois. Ele me convidou para
descer ao pordo da casa e ver as outras telas que estavam no depésito. Ele
me trancou 14 dentro. [...] (GLENADEL, 2014, p. 49)

A ideia do brecho é essencial para a andlise que aqui se pretende fazer. Segundo a
propria autora em entrevista concedida a Revista Qorpus, da Universidade Federal de
Santa Catarina, o brech6 é o espaco democrético por exceléncia. Nesse lugar, todas as

coisas parecem ser insufladas por um espirito de desierarquizacao:

O brech¢, na verdade, é um lugar muito interessante, onde todo tipo de
coisas parecem ganhar vida, onde elas nos interpelam - sobre o humano,
como nao poderia deixar de ser. Os surrealistas, de certo modo, inventam
essa alegoria, ao elegerem como extremamente interessantes os precoces
dejetos da sociedade industrial, pela vertiginosa poesia do envelhecimento
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desses objetos que surgem como promessas de uma novidade estonteante,
mas ja contém na origem a sua ruina.*

Ora, a partir disso, podemos vincular a ideia de ruinas e democracia ao préprio ente
artistico, no caso o teatral e o poético. Se pensdvamos, durante certo tempo, ser a arte um
territério bem definido em aspectos formais, na contemporaneidade sdao necessarias outras
lentes para a analise desse novo objeto que, por meio de um eterno retorno, recupera-se e
se relanga a novos contextos e a diferentes experiéncias.

Tendo isso em vista, € importante entender essa nova maneira por meio da qual a
arte teatral e poética se apresenta: sem territorios fixos, sem predeterminagdes de origem
ou de intengdes. Paula Glenadel escreve uma obra muito curiosa tanto do ponto de vista
da forma poética, que nesse caso vira uma pega teatral, quanto do ponto de vista do
contetdo, ja que se trata, no fundo, de uma critica a critica, por meio de personagens
espectrais. Tais personagens rompem com a ideia tradicional de mimésis, em que haveria
a possibilidade de identificagdo, de verossimilhanca, para elaborar uma tensao existente,
nao mais entre personagem e personagem, mas entre espectador e personagem. Essa
relagdo tensional se constr6i a medida que o texto se desenrola em cena e o estranhamento
se erige por ndo mais conseguirmos identificar caracteres especificos, certezas, tracados do
destino das personagens. Para Ryngaert (2008), tal esvaziamento nos conduz a uma
percepcdo de personagens nomades, que se desvinculam da tarefa narrativa, ou seja,
perdem uma de suas funcdes capitais.

A maneira como Paula Glenadel pontua a relacdo entre personagem e texto é que
causa estranheza: falta cenario, ha uma sensacdo de irrealidade, estamos sempre presos a
termos e a ideias ja conhecidas da modernidade que, ao serem proferidas pelas
personagens, entram em um estado de suspensao, davida e confusdo, como uma rede.
Sabemos, no fundo, que se trata de uma critica a critica, mas como? Nao conseguimos nos
situar, ficamos confusos, parecemos estar sempre no entremeio, em um entre lugar entre a
realidade (a critica) e a irrealidade (a poesia como algo abstrato).

Tal impossibilidade é, provavelmente, o espectro da transmutacdo e transformacao

de obras literdrias em poéticas da indefinicao, da davida e da suspensao de significados.

4 Entrevista concedida a Sérgio Medeiros e disponivel em: <http://qorpus.paginas.ufsc.br/ %E2%80%9C-
a-procura-de-autor %E2%80%9D/ edicao-n-017/ entrevista-com-paula-glenadel-sergio-medeiros/>.
Acesso em: 10 ago. 2016.
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Além disso, provoca no leitor diversos desconcertos no que tange a forma e ao contetido,
os quais se amalgamam, de certo modo, convencendo-nos de que se trata de fato de uma
prosa-poética-teatralizada. Esse termo ja é o suficiente para nos suspender do territério,
por ora confortavel, de géneros literarios categorizados.

Penso aqui a literatura e a dramaturgia como espécies de territérios. Mas como seria
possivel haver um territério para algo impalpavel? Para Michel Maffesoli, o territério nao
se refere especificamente a algo fisico. E mais: ndo é algo definido e definitivo. Para ele, o
espaco nao se reduz a um territdrio stricto sensu, mas sim a algo mais amplo e relativo. O
territério é, a0 mesmo tempo, individual e compartilhado. E transitério e instavel. A
propria existéncia se constitui como uma saida de si, do proprio territério (MAFFESOLI,
2001, p. 87).

A partir da ideia da “saida de si” mencionada pelo autor, podemos indagar qual
seria a posigdo do poeta-dramaturgo (para conversar diretamente com a obra de Glenadel)
nesse ambito. Se entendermos, nesse caso, a poesia como espaco da alteridade, essa
concepgdo se encaixaria perfeitamente. O poeta é, justamente, aquele que motiva a saida
de si proprio e de seu leitor. A poesia é o mote que atuaria como combustao para explosao
ou o caminho para a fuga. O poeta-dramaturgo possui a capacidade de adentrar no
territério do outro sem ser o outro. E mais: pode simular territérios. Nesse sentido,
poderiamos creditar a poesia e ao teatro uma das maneiras mais efetivas para a criacdo e
dissolucdo de espacos e de identidades. E por meio dela que se atinge, a0 mesmo tempo,
individual e universalmente, as mais diversas e complexas paixdes e relagdes humanas.

Glenadel, ao apresentar uma forma de critica inserida em texto teatral, supera as
barreiras do préprio dispositivo da critica e insere, nela, um instrumento questionador e,
ao mesmo tempo, sensivel. Como ela mesma afirma em seu posfacio, esse pensamento-
escrita em forma de mutacdes de poesia e da linguagem teatral tece a rede entre aquilo que
é social, cultural e historicamente partilhado e aquilo que é subjetivo e, portanto, marcado
e moldado por esses elementos.

2

Do ponto de vista platonico, a cena do teatro, que é simultaneamente
espaco de uma atividade publica e lugar de exibicdo dos ‘fantasmas’,
embaralha a partilha das identidades, atividades e espagos. O mesmo
ocorre com a escrita: circulando por toda parte, sem saber a quem deve ou
ndo falar, a escrita destr6i todo fundamento legitimo da circulagdo da
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palavra, da relacdo entre os efeitos da palavra e as posi¢des dos corpos no
espago comum. Platdo destaca dois grandes modelos, duas grandes formas
de existéncia e de efetividade sensivel da palavra: o teatro e a escrita - que
virdo a ser também formas de estruturacdo para o regime das artes em
geral. Ora, tais formas revelam-se de saida comprometidas com um certo
regime da politica, um regime de indeterminacdo das identidades, de
deslegitimacdo das posicdes de palavra, de desregulacdo das partilhas do
espaco e tempo. (RANCIERE, 2005, p. 18)

Assim, o espaco do teatro, representado pelo formato em texto teatral, as
identidades indefinidas e surreais das personagens que parecem ser espectros, somas e
transicdes de identidades diversas, circulam na linguagem poética, escrita, e aos poucos
dissolve os fundamentos da prépria linguagem, da forma poética e teatral e da propria
critica literaria.

Estabelece-se, entdo, um territério ambiguo e propenso a dispersao e a dissolugdo
provocadas pela ordenagdo, desordenacdo e reordenagdo das palavras. Como um rio
discursivo, sinuoso, de diferentes profundidades, as palavras circundam a personagem
sem dele se tornarem donas. Essa relacdo que creio ser essencial aqui, tanto para a poesia
quanto para a dramaturgia, faz ser possivel recuperar a visada simbolista presente em
Rede, e tangenciar um indice do épico presente na obra. Ora, as personagens, enoveladas
por essas palavras, também refletem a respeito da propria atuacdo enquanto seres
existentes, ou ndo existentes, como fica claro no fragmento final da obra, em que o artista
Judas Nefasto, apds terminar a exposicdo de sua performance do sono, encontra, ao

acordar, na prépria boca uma carta:

Judas, sozinho na galeria, desperta. Tem um papel enrolado na boca. Cospe-o. Lé:

JUDAS NEFASTO - Um segundo antes de acordar para uma encenagao,
para uma encarnagdo, um texto sonha. No seu sonho, ele age. O texto
trabalha dormindo. Ele é puro futuro sonambulo. Que ele cumpra, enfim,
se for capaz, o seu destino. Que, enquanto peca, ndo seja mais do que
pedaco, recorte, retalho, fragmento: quase. Os seus personagens estdo,
como ndo podia deixar de ser, meio perdidos, no meio do caminho.
Tomemos o exemplo de Cristina Dolores, por assim dizer, crucificada entre
dois mundos incompativeis. Tomemos o exemplo de Jodo Siléncio. Tudo o
que ele faz parece predestinado a se corromper de dentro. O projeto é
ridiculamente abolido por sua prépria execucdo. Talvez o personagem mais
importante seja aquele que parece menos, que fala menos. Quem sabe? A
acao ramifica. Muitas linhas se entrelacam e o tragado pode ser seguido de
muitas maneiras. Muitos mundos sdo convocados, ainda que comparecam
apenas pelos seus embriagantes estere6tipos. O modo de ser da rede, sendo
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armadilha, é a seducdo. A paixdo que os personagens tém pelos discursos,
alguns francamente detestaveis, tem um qué de tragico. Afinal, como se
diz, o peixe morre pela boca. Mas deixemos os estereé6tipos de lado, eles sao
crescidos o bastante para sobreviverem sem nés. Nos estamos tentando
crescer o bastante para vivermos sem eles. E em nosso percurso, ficamos
mais fortes, aprendemos a gostar de tudo. Dd no mesmo. Essa licao de Judas
Nefasto parece ainda guardar algum frescor. E preciso medita-la sempre,
rumind-la até que ela se abra como um fruto em nossa boca. (GLENADEL,
2014, p. 68)

Diante desse emaranhado de palavras, surgem também diversas perguntas. A
primeira delas: quem elaborou esse texto? De quem é essa voz? Note-se que esse discurso
surge como uma reflexdo a respeito de todo o desenrolar da histéria. Ndo apenas como
uma reflexdo dos personagens, mas que também suscita no espectador a tensdo em
entender a origem da enunciagdo e seu propoésito. Se reside ai um movimento em que o
préprio homem é o objeto de investigacao, tendo como método a analise de seu discurso,
pode-se inferir que se trata de um consoércio entre o discurso simbolista (vazdo das
palavras) e o teatro épico (0 homem como processo mutavel, passivel e possivel de
investigagoes).

Além disso, chama atencdo o trecho: “Talvez o personagem mais importante seja
aquele que aparece menos, que fala menos.” Quem seria esse personagem? Ja que o
proprio texto inserido na boca de Judas Nefasto afirma que diversos mundos podem ser
convocados, elabora-se a ideia de que hd uma personagem que parece ser a origem de
todas as outras e é ela quem as insere no espaco da surrealidade e da abstragao.

Cré-se aqui que a génese de toda a proposta da obra estd situada no brech¢, o ja
mencionado espaco democratico, desierarquizado e repleto de ruinas que se tornam novas
edificagdes. Assim, o personagem que menos fala, 14 estd. Nao pela quantidade exata de
falas, simplesmente, mas pelo fato de carregar em seu nome, “Nasser Ville”, do arabe
criador de fabulas, motivos para tanto. O grande admirador de arte surrealista é quem
parece relancar as personagens ao espaco da suspensao de valores, de discursos sectérios
ou libertérios, desconhecidos ou repetidos. E um grande mercado de pulgas discursivo.

Nesse momento, faz-se essencial pensar no préprio papel da autora ao elaborar a
obra e em que medida ela atuaria aqui como uma voz enunciativa que promove esse
mecanismo do relangamento do discurso a novas experiéncias, reconstruindo ruinas. Para

isso voltemos, entdo, a relagdo entre poesia e dramaturgia que aqui se propde.
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A prépria autora, Paula Glenadel, no artigo “Théatre minuscule: poésie
contemporaine et éthique”, relativiza a ideia bakhtiniana de que ha dois tipos de
discursos, o monoldgico, relativo ao poético, e o polifénico, relativo a prosa. Como dito em
pardgrafos anteriores, o teatro, como o espaco do coletivo por exceléncia, parece emprestar
a poesia contemporanea a mesma ideia de pluralidade. Desse modo, o eu lirico se dissolve
em vozes teatrais. Assim, o teatro e a poesia se entrelacam por meio do arranjo de diversas
vozes, elaborando uma visdo prismatica e paradoxal do mundo, irredutivel a uma
generalidade unificadora, sem que haja, necessariamente, progressao da intriga dramatica
ou personagens bem definidos.’

Surge entdo um novo percurso interpretativo para essa obra, em que sera necessario
suspender a tdo corrente ideia da poesia como espago somente do individuo e do teatro
somente como territério coletivo, para amalgamar ambas as visdes sob a perspectiva de
um teatro-poético em que a voz do eu lirico, portanto vinculada ao autor, se pulveriza e se
erige discursivamente nas personagens.

Por fim, é nessa relacdo com o outro, plurivocal e pluridiscursiva, que se constitui o
aspecto da ética na propria forma narrativa. A autora advoga por essa perspectiva, ja que a
relagdo com o outro se da pela mediacdo discursiva, por meio da percepcao de um outro
existente, de um outro enunciador que interfere também em meu discurso, configurando
mais uma relacdo entre o simbolismo e o épico.

A relacdo frutifera entre teatro e poesia é mais um dos elementos do breché
contemporaneo. Ao lermos, relermos, analisarmos, guardarmos e recuperarmos ideias,
estamos também dando um sopro de vida a essas personagens que ficaram adormecidas.
A poténcia da criagdo artistica reside nesse entrelacamento, entre formas e contetidos e,

principalmente, no caso da arte contemporanea, no apagamento e dissolugao deles.

5 “Ainsi, tendu vers cette idée de théatre, un tel texte poétique contemporain produirait, par I'arrangement
des voix, une vision prismatique et paradoxale du monde, irréductible a une généralité unifiante, sans
qu’il y ait nécessairement des personnages bien définis, ni la progression dramatique de l'intrigue.”
(GLENADEL, 2014, p. 89)
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Dramaturgia — Afranio
em foco ;

solo breve

—t

Fernando Marques'

Apresentando Afrdnio

O monodlogo que se segue nasceu em forma de conto: era originalmente um relato
em primeira pessoa. Cesdrio Augusto, ator e professor da Universidade Federal do Para,
leu o texto e o viu como um monoélogo ou, como prefere dizer, um solo, designacdo que
incorporei. De conto a texto teatral, pouco mudou - apenas acrescentei rubricas. Mantive
os paragrafos. Depois de dois ou trés retoques, eis o breve solo (até aqui ndo publicado)
que, mesmo ainda em fase de montagem, o intérprete ja levou algumas vezes a cena. Por
exemplo, durante o VIII Férum Bienal de Pesquisa em Artes (promovido pela UFPA), em
28 de novembro de 2017. O espetaculo chama-se Afrdnio: um solo em decomposi¢io e é
dirigido pelo Gita, grupo de Belém, e pelo préprio intérprete, pesquisador de artes
marciais e meditativas aplicadas ao trabalho do ator. A musica para a montagem foi
composta por Marcos Cohen, clarinetista da Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional
Claudio Santoro, de Brasilia. O monoélogo parte de situagdo relativamente comum - a de
um velério - mas o ponto de vista, a fonte das palavras, acha-se na mente desse metafisico

e, acredito, simpatico defunto.

! José Fernando Marques de Freitas Filho é professor do Departamento de Artes Cénicas da Universidade

de Brasilia na drea de Teoria Teatral. Doutor em Literatura Brasileira pela UnB com tese sobre teatro
musical. Jornalista, escritor e compositor. Autor, entre outros, de Ultimos: comédia musical em dois atos
(livro-CD; Perspectiva, 2008) e A provincia dos diamantes: ensaios sobre teatro (Auténtica/Siglaviva, 2016). E-
mail: fmarquesfreitas@terra.com.br.
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Afréanio
Solo breve

Por Fernando Marques

A Cesario Augusto

Na cena escura, a luz ora se fecha no rosto do ator, ora deixa ver todo o seu corpo e algo de
seu entorno. Ele usa bata e calgas largas, de cor clara, contraposta ao fundo preto. O foco se apaga e,
quando se abre novamente, o intérprete ji estd noutro lugar, noutro canto da cena, dos corredores
ou da plateia. As mudangas se fazem em correspondéncia aos virios trechos — sequndo fatias de
texto a serem marcadas pelo ator. Enquanto se move, ele da o seu monélogo. Assim, podemos ve-lo,
por hipdtese, de pé no centro ou nas laterais do palco; no alto de uma escada, ao fundo; de cabega
para baixo, em qualquer dos lados, ou sentado na plateia em meio aos espectadores. Uma espécie de
Ariel de meia-idade. Andamento ora dgil, ora lento e reflexivo, de acordo com o teor das falas - ou
em contraste com elas. Essa mobilidade pretende representar um ser incorporeo, etéreo, voldtil, que
desfia os seus pensamentos diante do publico. Tom de conversa. Uma clarineta acompanha as

palavras.

AFRANIO: Meu nome é Afranio Freitas. Ou Frias. Fraga. Frota. Freire. Qualquer
apelido serve, o importante é a friccao dos efes e erres.

O importante é que estou morto. Morri. Olho a sala a meu redor: sou o tal defunto
que vocés podem ver esticado no centro da sala, dentro do caixdo sobre a mesa, aqui na
capela clara. Coroas de flores na parede ao fundo. Gente de todas as idades. Trés ou
quatro pessoas choram; outras quietas, sObrias. Mas ha também as que conversam
alegremente, sem sofrimento aparente e sem que deixem de notar o morto a mostra.

Fico feliz por ter aparecido tanta gente para lamentar o passamento - espero que
ndo se pense em comemorda-lo. Dois amigos dissertam sobre minha modesta pessoa em
voltas tdo extravagantes quanto sinceras, apesar de convencionais; € inatil pedir
originalidade a essas oragdes derradeiras.

Convivas de ultima hora vém dizer coisas afaveis, nas quais nem sequer me

reconheco: Afranio Freitas fez isso, Afranio Frias falou aquilo, Afranio Fraga foi homem

bom, pai amantissimo, esposo exemplar; insigne profissional, o Afranio Frota; cidadao
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solidério esse Afranio Freire, e tudo o que se derrama em tais situagdes. Afranio sofre, mas
enfrenta.

Como definir o que sinto? Constato - e parece ndo haver qualquer incoeréncia: sou
um homem morto e penso; defunto irrefutavel, sim, mas escuto, enxergo (mais vislumbro
do que vejo), até o perfume enjoativo das rosas e das velas sou capaz de captar. Ao mesmo
tempo, percebo desolado a fronteira, o muro, a enorme distancia entre mim e meus
convidados, testemunhas ou simples curiosos nesse velério hildrio; a distdncia entre mim,
onde estou, e vocés, do lado de 14. Ai.

Aqui estou formidavelmente s6. Luzes ao longe sugerem multiddes.

(Pausa. Toma folego e retoma a fala.)

- Perguntar se hd vida apds a morte é o mesmo que perguntar se hd corpo depois
da morte. A razdo nos diz que ndo pode haver vida sem corpo, nem corpo depois de
estarmos mortos. Ou, pelo contrdrio e por absurdo, seremos duplos, feitos de vento e
visceras, alma e 0ssos?

Pois afirmo diante de vocés, amigos e adversarios, que ndo morremos: nés apenas
mudamos de estado. O que se da é um processo muito simples de transmutagao - pode-se
até lembrar, a propédsito, a transubstanciacdo cristd, mas ndo sou cristdo, deixo claro,
reconhecendo embora a forca de metafora contida na imagem do homem que morre e sobe
ao céu, cai pesado sobre o solo e ascende levissimo as nuvens. Reparam que opomos
sempre o material, denso e precério, ao espiritual, alado, aéreo?

Esse caminho que se pode chamar natural nada tem a ver com Deus. Relevem se
pareco indelicado, cruel quando os desiludo: Deus nao existe; nao ha Deus algum, nunca
houve. S6 ao atravessar o rio nés conseguimos compreender: falo de ndo haver centro,
nada parecido a um ponto central no universo, a um lugar privilegiado onde tudo comece.
Algo similar a uma superconsciéncia que a tudo governe. O mundo ndo comega nem
termina, e ndo tem sentido moral. Lugares-comuns do ateismo, decerto. Ocorre que estou
morto e o mistério vagarosamente se dissipa.

Que me perdoem o ar de professor, mas vejam, os mortos sabem mesmo um pouco
mais que os outros... Indago: por que o incorpéreo deve ter parte com a divindade,

enquanto a carne estaria sempre na esfera do precario? O corpo, apesar de provisorio, nao
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é a contraface do etéreo? Por outro lado, avesso a opinido dos materialistas, mesmo os
dialéticos: por que a matéria haveria de resumir a realidade inteira? Quem dera.

Agora que morri, vejo melhor o que ja via, mas via imperfeito e confuso. Estar aqui
deitado sem corpo que se mova, contudo consciente como se vivo estivesse, permite saber
que o concreto e o incorpdreo sdo parentes; mais, sdo sindonimos. Maneiras distintas da
mesma substancia, esséncia por vezes perversa, aética, dotada de dons que a tudo animam
e que se encontram, em diferentes combinagdes, na terra e no alto, pedras e plantas, bichos
e gente.

(Pausa.)

- Saber que vamos morrer sufoca, oprime; o desejo de continuar a viver nos obceca.
Mas morrer torna-se também condigdo para a felicidade. A condi¢ao de nossa felicidade
ndo é propriamente a morte, mas o género de coisas de que a morte é apenas uma espécie,
ainda que extrema: trata-se do limite, o que hé de risco e revelia no miolo de nossas vidas,
e toca de perto o que exista em nds de impulso para a liberdade, vontade minimamente
forte. Estou a dizer o que tanta gente constata: sem termo, sem fim, a coisa toda teria
menos graca.

Entdo reitero: costumam ligar a matéria a auséncia de Deus, enquanto o espirito
sinalizaria a existéncia do criador. Falso! Os dois modos da substdncia ndo cessam de
brotar um do outro, de parir um ao outro; as coisas ddo a si proprias a luz sem a
interveniéncia de Deus, ou melhor: Deus mora nas coisas mesmas, ndo é anterior nem
exterior a elas. Ja disse alguém que Deus fez o mundo e em seguida se ausentou. Nao, Ele
nao se foi, mas se escondeu; o criador enfiou-se nas proéprias criaturas feito os homens nas
mulheres. Nao devemos, porém, desenha-lo a nossa imagem, Ele ndo nos ouve.

Ha vinte e quatro horas o coragdo sobressaltado parou. Até mais, filhos, mulher,
dois ou trés amigos que pude capturar. A respiracdo se extinguiu, o sangue deixou de
correr. Houve um siléncio que parecia nao ter fim e, depois, este impulso para as palavras,

a consciéncia crispada como se levasse um choque e despertasse.

(O ator pode repetir algumas dessas tiltimas palavras; a miisica cessa. A luz se fecha.)
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Faculdade de Artes Dulcina de Morais — FADM

|

Grupo de investigacdo do treinamento psicofisico do atuante — GITA
oferecem:

Afrénio: um solo em decomposicdo

Local: Sala Conchita de Morais
Dias e horario: 16, 17, 18, 23, 24 e 25/02/2018, de sexta-feira a domingo,
as 20h00min.

Ingresso: R$20,00 (inteira) e R$10,00 (meia para estudantes com carteirinha, pessoas acima de
60 anos e deficientes fisicos)

Texto: Fernando Marques
Diregdo: Cesario Augusto e GITA
Atuacdo: Cesario Augusto
Musica original: Marcos Cohen
Figurino: Cesario Augusto
lluminagdo: Sonia Lopes
Cendrio: Anibal Pacha
Censura: 12 anos

Imagem 1. Cartaz da apresentacdo em Brasilia.
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N e

Imagens 2 (sup. esq.), 3 (sup. di.) ed (1) O ator Ceséﬁﬁugust em cenas de Afninio:
um solo em decomposigio.
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Imagens 5 (sup.) e 6 (inf.). O ator Cesario Augusto em cenas de Afrdnio: um solo em decomposigio.

Submetido em: 01 fev. 2018
Aceito em: 09 mar. 2018
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Nesta entrevista, realizada em 5 de janeiro de 2018,
em Sdo Paulo, capital, o Prof. Marco Antonio
Guerra (ECA-USP) nos conta sobre sua trajetoria
com a literatura e as artes em geral, e relata sua
experiéncia com o ensino da dramaturgia.

FTF: Como se deram seus primeiros
contatos com a literatura em geral?

MAG: Com a literatura em geral esses
primeiros contatos foram na infancia, com
a obra do Monteiro Lobato. Eu comecei a
ler a obra do Monteiro Lobato muito cedo.

FTF: Isso era algo da familia, da escola ou
seu mesmo?

MAG: Era algo da familia, ndo era da
escola, ndo. Minha avé gostava de dar
livros de presente. E ela foi me dando a
colecao do Lobato e eu fui lendo, adorei
ler.

FTF: Algum que vocé se lembre em
especial?

MAG: Reinacoes de Narizinho eu lembro
bem, e dos livros em que ele lidava com a
mitologia grega, Os doze trabalhos de
Hércules, O minotauro. Eu me lembro de
adorar A geografin de Dona Benta. Muita
coisa que eu aprendi na minha formagao
geral veio desses livros, porque a maioria
deles era paradidatico, na verdade. Emilia
no pais da gramdtica, Aritmética da Emilia,
Geografia da Dona benta, Historia do mundo
para criangas sdo livros paradidéaticos.
Mesmo Os seroes da Dona Benta, As historias
da Tia Anasticia, O saci, coisas que
introduziam vocé no folclore brasileiro,
aprendiamos sobre folclore e lendas do
Brasil assim. Ele era preocupado com

Entrevista com o Professor
Marco Antonio Guerra

por Fulvio Torres Flores'

a formacdo do leitor, nao s6 com a
informacao.

FTF: E o que chegou primeiro na sua vida
em relacdo a dramaturgia e ao teatro. Ler
pecas ou assistir a pegas no teatro?

MAG: Eu acho que foi mais ou menos ao
mesmo tempo. Ai eu ja estava com 15 ou
16 anos e eu me lembro que houve uma
promocao na escola e essa promogao era
para assistir ao Edipo rei com o Paulo
Autran. Ele fez Edipo rei com a Cleide
Yaconis. Entdo iam as escolas e ofereciam,
as escolas compravam e iamos assistir.
Antes havia uma preparacdo, alguém do
staff que vinha e explicava sobre a Grécia, a
tragédia, enfim, prepararam os alunos
para o que famos ver. Ai eu li o texto, que
na verdade foi uma adaptacdo que me
chamou a atencdo por causa do Monteiro
Lobato, da mitologia grega. Fui ver a peca
e fiquei absolutamente fascinado com
aquilo tudo. Antes eu s6 tinha visto teatro
de escola, nada profissional. Aqueles
atores, paramentados, a voz!

Paulo Autran e
Cleide Ya&conis
em Edipo rei
(1967).

1 Doutor em Letras e Professor no curso de Artes
Visuais da Univasf. E-mail: fulviotf@uol.com.br.
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FTF: A direcio...

MAG: Tudo, tudo. A direcdo, tudo. Quem
fez esse espetaculo foi o Flavio Rangel, o
espetdculo ficou famoso na histéria do
teatro de Sao Paulo. Entdo foi isso, essa foi
a primeira. E daf passei a adorar ler texto.
Antes do Edipo eu s6 tinha lido Gil Vicente,
mas fazia parte do curriculo da escola. Os
professores ensinavam o texto, o contetido,
a dramaturgia.

FTF: E essa escola na qual vocé estudava,
como era?

MAG: Era na Moodca. Era uma escola-
modelo.

FTF: Tinha vestibulinho? O que mais vocé
lembra dessa época?

MAG: Tinha admissdo ao ginasio [60. ao
90. ano]. Me lembro dessa época, outra
peca que eu vi foi O avarento. Se ndo me
engano, era um grupo do Teatro do SES],
com montagem bastante profissional. Era
uma montagem muito bonita, eu a vi no
Teatro Maria Della Costa.

FTF: Alguma outra lembranca desse
periodo pré-universitario?

MAG: Sim, nds tinhamos no classico uma
professora de inglés que era excelente. E
no terceiro ano ela indicou muitos livros,
inclusive pecas de teatro. A gente tinha
que escolher, ler e fazer uma analise. Tudo
em inglés. Eu me lembro que fui muito
metido, foi uma coisa muito pretensiosa.
Eu resolvi, porque estava se falando muito

desse assunto, eu resolvi ler Quem tem
medo de Virginia Woolf?

FTF: Do Edward Albee.

MAG: Do Albee. Porque o filme tinha
estreado. Eu nédo vi o filme, s6 fui ver

depois. Eu achei o titulo genial, queria
saber o que era. A Elizabeth Taylor fazia
parte da minha matiné. Cledpatra etc. Nao
deu outra. Li a peca. Apanhei, apanhei,
apanhei muito, mas aprendi a ler em
inglés.

- —
WHOS |
AFRAID OF

VIRGINIA

WOOLE?
E]jWARD
9

Capa da edigdo original de
Who's affraid of Virginia
Woolf.

TAYLOR _BURTON

=

(e,

Eciward Alb

VIRGINIA
WOOLF?

FHO'S AFT .U.I'J OF VIRGINIA WOOLF»

W

Cartaz do filme, dirigido
por Mike Nichols (1966).

FTF: Sua primeira leitura de um texto mais
longo em inglés?

MAG: Sim e de um texto coloquial. Noés
liamos textos da literatura em lingua
inglesa, mas textos como contos. Eu me
lembro de ler O’Henry, por exemplo, e
outros autores.

FTF: E a prosa é mais facil de ler do que
dialogos.

MAG: Sim, porque vocé vai pingando
palavras. Mas didlogos... Aquela peca
praticamente ndo tem marcacao de cena, é
s6 didlogo. Tem pouca rubrica. Apanhei. E
tem muita giria. Tive que correr atras e
descobrir. Era um desafio. Resultado é que
esse pretensioso que vos fala tirou nota
dez. A professora ndo acreditava que eu
tinha feito aquilo. Mas eu disse fui eu, fui
eu mesmo. Peguei gosto pela coisa. Depois
eu dei um passo para atrds e fui ler o
Tennessee Williams.
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FTF: O Tennessee veio depois do Albee,
entao.

MAG: Comecgar com Albee é uma loucura,
mas eu comecei. E fiquei apaixonado pelo
teatro norte-americano. E pela literatura
americana que eu ja gostava. Alids, essa
professora foi professora da Maria Silvia
[Betti, docente da area de Inglés da
FFLCH-USP e orientadora do
entrevistador]. Ela se chama Mercedes
Patricio. Nao sei se esta viva ainda. Estou
dando um voto de crédito pra ela, ela era o
maximo por introduzir a gente nessas
coisas, de fazer esse trabalho.

FTF: E tudo isso no colegial [ensino
médio].

MAG: No colegial!

FTF: E vocés tinham que penar muito pra
ler o texto inteiro. Vocé tinha um inglés
pelo menos intermediario?

MAG: Tinha.
FTF: A escola que te deu ou era algo seu?

MAG: Escola e musica. Eu tinha o habito
de querer entender o que eles cantavam.
Entdo eu punha um disco e ficava ouvindo
para tirar a letra. Eu fiz vocabulario assim.
Mas aprendi isso com a professora
também, do ginasio.

FTF: Era um método dela?

MAG: Era como um ditado. Punha o
disco, a gente ouvia e tentava escrever.
Punha varias vezes. Depois ela dava a
letra. Vocé entdo corrigia. Ela dava
vocabulario novo. Vocé arrumava tudo e
funcionava perfeitamente bem. Nao teve
viagem pro exterior, nada disso. Da
Moobca, onde eu morava, a gente viajava so6
para a Praga da Sé (risos).

FTF: E o gosto pela literatura...

MAG: Sempre existiu, sempre gostei
muito de ler e de cinema. Entdo a medida
que eu fui crescendo, fui tendo acesso a
determinados filmes. Uma coisa que era
muito boa antigamente era a Sessdo da
Tarde e a Sessdo Coruja. Passavam filmes
6timos, muita coisa boa dos anos dourados
de Hollywood. Isso ajudava bastante. E o
que ajudou muito a desenvolver o inglés
foi logicamente o héabito no Brasil de ter
legenda.

FTF: E isso esta se perdendo, as sessOes
legendadas sao cada vez mais raras.

MAG: Vocé sabe, os filmes ndo eram
dublados e vocé tinha que prestar atengao,
as vezes a gente até pegava erro.

FTF: Mas isso é algo cultural do Brasil, ndo
é? Em alguns outros paises, por exemplo, a
Franca, até onde sei, eles dublam tudo.

MAG: Dublam tudo. E eu acho
sinceramente isso bastante fascista, porque
dublam como querem. Em paises que eram
fascistas como a Espanha, por exemplo, o
texto que vocé ouvia nao tinha nada com o
texto original. Era época do [General]
Franco. A dublagem na Itdlia comecou
com o Mussolini.

FTF: Que bom comeco (risos). E
culturalmente é complicado, porque vocé
esta tirando a lingua do outro de “cartaz” e
impondo a sua.

MAG: Vocé estd adulterando tudo. Isso
falando de cinema, claro, eu ndo levo a
televisdo muito em conta.

FTF: A televisdao é de massa mesmo...
MAG: Eu me lembro da primeira vez que

fui a Itdlia, foi nos anos 1970, tinha amigos
la. Conhecia alguns casais. Eles nunca
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tinham ouvido a voz da Elizabeth Taylor.
Nunca. Eles ndo sabiam que voz ela tinha.
E ai estava passando um filme dela, eu fui
assistir e tive um frouxo de riso, tive que
sair. Inventaram pra ela uma voz (imita
uma voz grossa, sensual).

FTF: Como a da Lauren Bacall.

MAG: Parecia mais a da Monica Vitti, a
atriz italiana. Eu ndo parava de rir com
aquilo, porque devia ser exatamente o
contrdrio. A voz da Elizabeth Taylor é
muito caracteristica. E ela. Aquele jeito de
falar. Mesmo quando ela berra, ela tem um
jeito dela. Quer dizer, grande parte da
atuacdo se perde. E por ai vai. Vocé pode
imaginar o que é a dublagem de E o vento
levou... Da Mammy, em italiano, querendo
ser uma negra. E a Scarlett 14 ndo chama
Scarlett.

FTF: Como chama?
MAG: Chama Rossela. Miss Rossella. Tem

uma geracdo de Rossellas na Italia por
causa da Scarlett O’'Hara.

| \."\\

Cena de ...E o vento levou, dirigido por Victor Fleming em
1939, com as personagens Scarlett O’hara e Mummy.

FTF: E uma opgao pela tradugao literal. E
isso é algo que no teatro acontece com bem
menos frequéncia, talvez por ser efémero.

MAG: No teatro procura-se respeitar mais,
mas as vezes hd muitas adaptagdes e
mudam nome, mudam isso, mudam
aquilo, também nao fica bom. Eu acho que

descaracteriza demais. E claro, as coisas
devem se atualizar. Mas ha um limite, ndo
da para adulterar de tal forma que vire
outra coisa. Entdo crie o seu, ndo fique
adulterando o do outro.

FTF: E, sendo vira uma transcriacdo que
parece querer s6 aproveitar o nome do
autor...

MAG: Para aproveitar o nome, exato. Por
exemplo, numa das pegas que vocé analisa
no seu mestrado, As pequenas raposas [The
little foxes, de Lillian Hellman], antes da
montagem que voce assistiu com a Beatriz
Segall [no papel de Regina Giddens],
houve uma montagem com a Tonia
Carrero, com traducao feita pela Clarice
Lispector [e Tati de Morais]. E horrivel. E
totalmente errada. A montagem foi ruim e
a tradugao, pior ainda. Mudou nome de
personagens, nao ficou nada do original.
Podem dizer que ndo d& para montar hoje
porque a peca é datada. Nao é datada
aquela peca! Qualquer novela que se passa
no mundo dos ricos mostra o que um faz
com o outro para pegar heranca.

FTF: Isso ndo mudou nada.

MAG: Pelo contrario. Essa peca da
Hellman tem uma frase profética: “Nos
seremos 0s donos deste pais. Esse pais serd
nosso”. Se vocé adultera demais, ndo sobra
o que ha no texto de importante.

FTF: Ha criticas contra essa montagem e
sobre a tradugado inclusive, que ndo foi
considerada boa.

MAG: Nao foi. A Clarice mudou muita
coisa. Ela nao traduziu nenhuma rubrica.
S6 o texto corrido, que foi publicado
inclusive. Como traducao, trai o texto de
forma muito ruim. Tanto que ndés vimos
essa tradugdo, na época que a Beatriz
[Segall] estava para montar no Rio de
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Janeiro, e pensamos “deixa pra 1a”. Eu e
ela traduzimos.

FTF: Vamos falar um pouco sobre a sua
formagdao universitaria. Vocé tem uma
ampla formacdo nas Humanidades.
Primeiro vocé fez graduacdo em Histodria,
depois o mestrado e o doutorado em
Artes. No mestrado vocé pesquisou
pintura e no doutorado a obra do Carlos
Queiroz Telles [1936-1993].

MAG: Primeiro eu quero explicar a pos-
graduacdo em Artes. A minha orientadora
era especialista em sociologia da arte. Os
nomes sao rétulos e o que havia era essa
area, que vinha da linha de pesquisa do
Prof. Rui Coelho, da filosofia, da
sociologia. O Rui Coelho teve varios
discipulos e na época na ECA (Escola de
Comunicacoes e Artes da USP) ele tinha,
pelo menos, trés. Um desses discipulos era
a minha orientadora. A minha linha de
trabalho foi a sociologia da arte. H4 uma
estrutura para se trabalhar, para se pensar
a arte e a partir dela vocé pode trabalhar
com vdrias formas de arte. A abordagem
dos autores é uma abordagem sociologica.
Por exemplo, quando eu fiz o mestrado eu
fiz uma andlise da obra do pintor Paul
Gauguin [1848-1903]. Ndo é que eu tenha
feito uma analise do Gauguin pré-
expressionista, fauve, etc. Eu estudei o que
havia de verdade do Taiti na pintura dele.
Se havia uma leitura ou uma releitura da
cultura do Taiti. Tanto que o titulo da
dissertacao é O universo taitiano da obra de
Paul Gauguin. E muita coisa, claro, ele é um
artista, ele transforma as coisas. Mas muita
coisa era real. Por exemplo, o estouro que
ele teve com as cores. Isso ele viu 14, ele
absorveu deles. Essa cor pura, essa cor
livre. Os tipos fisicos, a etnia. Como diz o
Mario Pedrosa [critico de arte e jornalista],
é ele o artista que nos chama a atencao
para as outras culturas. Ele é o primeiro
artista que internacionaliza a cultura e que

nao olha para as outras culturas como
folclore.

FTF: Nem como exotismo...

MAG: Nada disso. Pesquisando, eu
descobri fotos que ele fez 1a. Fotos que
depois ele usou para pintar os quadros.
Claro, as fotos eram em preto e branco na
época, mas a posicdo das figuras. Todo o
esforco dele de querer, digamos,
harmonizar, o Ocidente com o Oriente.
Entdo ha quadros em que vocé vé figuras
muito cldssicas com outras figuras
taitianas. Ele joga com as duas coisas.

Paul Gauguin,

pintor, escultor e
artista grafico francés
(1848-1903)

FTF: E sabe fazer bem essa composicao.

MAG: E além de tudo ele era um teérico.
Tem uma frase importante dele que diz
assim “E preciso ir além do frontio do
Parthenon e olhar para as culturas arcaicas
micénicas, cretenses e egipcias, bem como
tal e tal”. Ele estava negando uma historia
da arte que comecava na Grécia. E que esse
era o ideal de beleza e nao havia outro. O

parametro do belo é esse, fora disso ndo ha
belo.

FTF: Para a época essa declaracdo deve ter
dado problema...
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MAG: Isso foi no pés-impressionismo e ele
morreu em 1903, quer dizer, ele é um
homem do século XIX como esses grandes
artistas eram, mas criou para o século XX.
Como o Cézanne que dizia que estava
criando para as proximas geragoes.

FTF: Isso é interessante, porque ele é da
época do nascimento da sociologia, da
antropologia...

MAG: Exato e esse foi meu caminho. E
claro que eu falo de estética também, mas
o viés é sociolégico. Quando eu fui para o
doutorado ja era outro momento e eu
pensei em estudar alguma coisa do Brasil.
Tinha um cunho pessoal, porque eu queria
entender o que me tinha sido roubado pela
ditadura. Eu queria entender um buraco
que ficou, porque eu entrei na
universidade em 1969. Eu fui inaugurado
como AI-5.

FTF: O AI-5 é de 13 de dezembro de 1968,
entdo estava fresquinho...

MAG: Sim, foi um periodo dificil, muito
dificil em termos totais, muito complicado.
Hoje muita gente tenta amenizar a
ditadura dizendo que nao era bem assim.
Nao era bem assim? Era sim. No momento
em que vocé tem as leis civis suspensas,
acabou, como se diz em inglés “Anything
goes” (Vale tudo, em tradugao livre). Toda
arbitrariedade é possivel. Se hoje (janeiro
de 2018) esta assim, imagine naquele
periodo. S6 para dar um exemplo: imagine
vocé voltando pra casa da faculdade ou do
cinema, de repente param o Onibus e entra
a policia no 6nibus, revistando, olhando o
documento de todo mundo. Ninguém sabe
por qué, qual é o critério, o que eles estao
procurando, e mesmo sem esse critério eles
podem pegar alguém, levar do onibus e
ninguém sabe por que a pessoa foi levada.

FTF: Por pura arbitrariedade.

MAG: E, porque resolveram que vocé nao
tinha um tal documento que eles queriam
ver. Entdo a gente safa com tudo, vocé
consegue imaginar? Vocé andava com
todos os documentos. Podiam dizer que
vocé estava sem a carteira de trabalho ou
entdo sem o titulo de eleitor. Sempre
procuravam alguma coisa arbitrdria para
te cercar. Eu me lembro por exemplo, era
uma coisa estranha, a gente voltava a ser
“tilhinho da familia”. Com muita gente era
assim. Vocé chegava a um lugar e ligava
para sua casa para avisar que chegou.
Quando saia, ligava dizendo que estava
voltando. Eu fazia isso quando ja era
professora, para os meus pais. E ndo é
porque eles eram superprotetores, nao
tinha nada disso.

FTF: E porque havia risco mesmo.

MAG: Era medo.

FTF: Eu lembro da histéria que o pai de
um colega contou, hd muito tempo, que
uma vez ele foi parado e teve que mostrar
a carteira de trabalho. Ele disse que quem
ndo mostrava corria o risco de ir preso,
porque podia ser considerado vagabundo
pela policia.

MAG: Ia preso por vadiagem.

FTF: Ou seja, tinha que andar com a
carteira cheia, RG, CIC [CPF], carteira de
trabalho, titulo de eleitor...

MAG: Isso era impressionante.

FTF: E o doutorado comecou com a
ditadura ja mais para o final.

MAG: Isso. Quando eu fui fazer o
doutorado eu ja tinha viajado pro exterior,
o que me deixou ainda mais nervoso,
porque l4 eu tinha acesso as coisas que nao
tinha aqui. Filmes proibidos aqui que eu vi
la. Livros, discos.
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FTF: Como foi a sua primeira viagem para
o exterior?

MAG: Foi em 1973, aproveitei férias
longas e fiquei rodando de trem. Fui a
Espanha, Portugal, Franca, [talia,
Inglaterra, Austria e Holanda. De trem e
no inverno era mais barato, muito menos
turistas, dava para viajar mais
tranquilamente. Deu pra entrar em contato
com muita coisa. Os museus, por exemplo.
Eu ja era professor de histéria da arte e
nunca mais as minhas aulas foram as
mesmas. Poder ler o que quiser, ouvir
musica, ir ao teatro. E uma experiéncia que
muda tudo. E foi ai que me dei conta de
quanto eu e o Brasil estdvamos sendo
lesados.

Carlos Queiroz Telles (1979).

FTF: E foi assim que surgiu o desejo de
estudar a obra do Carlos Queiroz Telles?

MAG: Eu queria estudar os anos 1970.
Comecei o doutorado na virada dos 1970
para os 1980. Em 1984 eu defendi. Eu
conhecia o teatro dele como espectador. E
isso que eu digo no trabalho. Ele foi muito
montado nos anos 1970, um dos mais
montados em Sdo Paulo, Rio, Minas. E
claro que eu tinha visto as pecas dele,
como espectador ainda. O teatro dele era
um teatro de resisténcia. Eu vi Muro de
arrimo, com o Antonio Fagundes.

FTF: E a mais conhecida dele, ndo?

MAG: E, sem davida nenhuma. E um
impacto essa peca. Ele escreveu Muro de
arrimo a partir de uma noticia de jornal.
Conta a histéria de um pedreiro que se
matou, quando o Brasil perdeu a Copa (de
1974). Ele morreu enrolado na bandeira do
Brasil. Na época eu também vi o Frei
Caneca, com o Othon [Bastos] e aquela
delicia de peca que é A bolsinha midgica de
Marly Emboaba, que também fez muito
sucesso. Também Porandubas populares,
Jogo do poder, A viagem, que ¢é uma
adaptacdo d'Os lusiadas, ele criou uma
estrutura dramética para o texto. A mesma
coisa ele fez com o Jogo do poder. E uma
colagem de pecas de Shakespeare. E uma
peca que os alunos de cénicas gostam de
ler e trabalhar. Ele une varios trechos de
pecas do Shakespeare pelo tema do poder.
Essa peca, inclusive, foi uma encomenda,
um pedido. Quem queria fazer essa peca
era uma atriz chamada Madalena Nicol.
Ela queria muito trabalhar numa peca
assim. Ele apresentou o texto e ela amou.
Ela chamou o Sergio Mamberti, que
dirigiu, e os dois contracenaram. O que
eles faziam em cena? Dois coringas, que
eles faziam sobre praticaveis. lam trocando
0s papéis, era de uma criatividade incrivel.
A outra adaptacdo que ele fez foi O
processo de Joana, sobre a Joana D’Arc. Ai
ele pegou o processo dela mesmo, que
existe publicado, o processo medieval, ele
pegou e transformou em peca. Ele inova
colocando uma série de recursos
brechtianos. Tem jtri, bonecos de um 14, a
outra parte do juri é o pablico mesmo, a
atriz entra e sai do papel...

FTF: E era algo ousado fazer isso na época.

MAG: Foi algo bem politico. Era ousado,
ndés estamos falando dos anos de
repressdo. E foi ai que me deu um estalo.
Eu estava procurando um tema.
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Antonio Fagundes em Muro de arrimo (1975)

FTF: E o tema estava ali, nas suas idas ao
teatro.

MAG: E, assim nasceu a ideia. Eu fui falar
com ele. No comeco, ele estava meio assim,
nao comigo, mas perguntava para que
fazer aquilo. No6s ainda estdvamos na
ditadura. Todo mundo tinha medo. Minha
orientadora também, teve medo até eu
defender. Eu dizia para ele que era
importante, que a dramaturgia dele tinha
um lugar na histéria etc., ja falei para ele
qual ia ser o titulo, eu ja sabia que ia ser
Historia e Dramaturgia em cena: Carlos
Queiroz Telles. Eu propunha um jogo de
palavras com “em cena” e “encena”, algo
que também nasce dele porque o teatro
dele é muito metaférico, muito cheio de
jogo de palavras, porque era assim que se
podia driblar a censura. Ai ele gostou.
Gostou da brincadeira. Me mandou todos
os textos. Ele estava vivo, entdo deu para
fazer toda a pesquisa falando com ele, eu
tive acesso aos textos originais, com
rasuras, mudangas, cortes, e com O
decorrer da pesquisa, outras coisas foram
nascendo, outras relagdes foram sendo
feitas. E como uma arvore que vai abrindo
os “bracos”. Antes de ele se tornar escritor,
ele foi poeta. Um grande poeta.

FTF: E vocé chegou a analisar a obra
poética dele?

MAG: S6 uma parte. Estd na tese e entrou
para o livro que foi publicado a partir da
tese. Cada capitulo eu abro com um poema
que se refere com o que eu vou escrever.
Ele fez trabalhos incriveis. Por exemplo,

um livro-pOster sobre o Vietna, que
desmontava, com todas as poesias
impressas. Ele era um homem de

propaganda. Primeiro ele fez direito. Mas
na época ele ja gostava de teatro e ajudou a
fundar um grupo chamado Oficina.

FTF: O Oficina do Zé Celso [Martinez
Correa].

MAG: Ele fundou o Oficina com o Zé
Celso. A primeira peca do Oficina é dele,
chamada A ponte. Segundo ele, um
“dramalhao sem sentido”. Ai eles fizeram
A ponte e outra do [Amir] Haddad, Vento
forte pra papagaio subir. Al ele sai e acaba
indo para a propaganda e se torna o
menino de ouro da propaganda. Nos anos
1960 e 1970 ele foi uma espécie de
[Washington] Olivetto.

FTF: Foi uma carreira muito boa, ent3o.

MAG: Sim, ele trabalhou muito com o
Carlito Maia, o Magaldi Maia. Ele fica na
area de propaganda e volta a escrever para
teatro. Ele escreve uma pega para o teatro a
pedido do colégio vocacional. A peca se
chama O wvestibular, e depois comeca a
voltar aos poucos para o teatro e a falar
mal da ditadura. E quando ele vai
trabalhar no Theatro Sdo Pedro. Ele se
associa ao Theatro Sao Pedro durante a
gestdo do Mauricio Segall, que era super
de esquerda. Entdo ele comegca com a
traducdo de O interrogatério  [Die
Ermittlung - 1965], do Peter Weiss.

FTF: Ele traduziu bastante também.

MAG: Traduziu. Depois ele comeca a
escrever pecas usando a Histéria. Para
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fazer o Frei Caneca, por exemplo, ele leu
nao sei quantos livros de Histéria para
escrever a histéria do Frei. Ele trabalhava
desse jeito. E na propaganda ele havia
bolado coisas incriveis. Ele sai da
propaganda em 1972, 1973. A Copa tinha
sido em 1970, era o auge do milagre
[econdmico] e ele recebeu uma convocacao
para vir aqui no Ibirapuera, onde foi a
Oban (Operagao Bandeirantes), no quartel.
Quando ele chega ele encontra metade das
pessoas da publicidade brasileira 14
dentro. E ninguém sabia o que estava
fazendo ali. Foram chamados e estavam la
sentados em carteirinhas, como alunos
concentrados. Ai entra um general que diz
“Esse ano ndo tem Copa e o milagre estd
descendo. Vocés estdo sendo convocados
para manter o moral da populagdo”. Como
o Telles dizia, “houve vozes discordantes”.
Nao tinha davida. O general disse “Isso
ndo é um convite, € uma convocacao. Nos
temos a ficha de cada um vocés, com quem
vocés andam, com quem vocés falam, o
que vocés tém. Inclusive a sonegacdo [de
impostos|, que tem muita. Tem caixa
dois.”. Foi assim. Muitos toparam e
fizeram o que fizeram com a gente. Foram
trabalhar para o governo, para a televisao.
Ele saiu de 14, foi para a agéncia, pediu
demissao e nunca mais voltou.

FTF: E ai ficou s6 no teatro.
MAG: S6 no teatro.

FTF: Ele conta mais como foi essa decisao?
Deve ter sido um dia horroroso.

MAG: Foi demais pra ele. Nao s6 foi um
dia horroroso, como ele precisou abrir mao
de muita coisa. Ele ganhava muito
dinheiro com publicidade. Mas aquele era
um preco muito alto a se pagar. No final
da década de 1970, ele escreve uma peca
que fez muito sucesso chamada Arte final,
que também foi com o [Antonio]

Fagundes. A peca se passa numa agéncia
de propaganda e o personagem principal é
o diretor de arte final. Ele disse que essa
peca foi para expurgar todos os demonios
que ele tinha por conta dos anos que ele
trabalhou na publicidade. Como ele diz na
peca, “Eu vendi vitamina para quem nao
tinha o que comer.”.

FTF: Também foi uma autocritica ferrenha.

MAG: E ele mostra o quanto essas coisas
sdo perversas, porque o dono da agéncia
dd uma rasteira nele no final para
conseguir o que quer. E uma peca incrivel.

FTF: E interessante porque os publicitarios
no Brasil se tornaram conhecidos do
grande publico depois, mais por volta dos
anos 1980, inicio dos 1990.

MAG: Nos 1970 eles ja estavam atuantes.
FTF: J4 dominavam a drea ha muito tempo

MAG: Ha uma citacdo da Marilena Chaui
que eu uso no meu livro em que ela fala
que uma coisa que o regime militar fez foi
prescindir da figura do intelectual. Como
ela diz, “a figura antiga do intelectual”,
que cria sistemas de justificacdo, de
representagdo do sistema. Ele prescinde
disso. Essa atividade foi transferida para a
tevé e, portanto, para a propaganda.

FTF: E nem d& para dizer que ele captou
isso, porque de fato ele foi testemunha
ocular naquela reunido para a qual foi
convidado/convocado.

MAG: E ele ndo fez parte daquilo. Ele foi
embora. E ai ele teve muitas pecas
censuradas. A Marly Emboaba... foi uma.
Foi uma montagem complicada, a portas
fechadas. Porque na peca, a Marly é uma
prostituta de rua, e chama “bolsinha
magica” porque ela vai contando a historia
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dela e tirando tudo de dentro da bolsa. E
numa das batidas policiais ela vai presa.
Mas fica amiga do delegado e da pro
delegado. Ai o delegado d& wuma
carteirinha pra ela e ela dizia que adorava,
porque com aquela carteirinha ela entrava
de graca no cinema. Af ela vira informante
do delegado. Ela fazia ponto na rua das
Palmeiras, onde havia muitas republicas
de estudantes. Ela ia trepar com os alunos
e ficava ouvindo as conversas para depois
passar para o delegado. E no final o
delegado quer casar com ela. Olha a unido
que ele fez, mais degradada impossivel. E
a cena é uma cena shakespeariana. Ela
para no meio do palco e ela tem uma
alianca de um lado e uma navalha do
outro. Ela em seguida diz “E, acho que eu
vou sair da vidona pra cair na vidinha”.

FTF: Isso € muito imaggético.

MAG: E mais, ele estava fazendo
metateatro. Quando a peca comegava, 0s
espectadores estavam fora do teatro e
escutavam uma gritaria, um bate-boca 14
dentro. Ai vem uma mulher, que é a atriz
[que interpretava Marly] e diz para o
publico esperar, que logo ela vai abrir. E
quando o publico entra, em cena estdo a
atriz e o escritor. Ele vai escrevendo e
passa para ela, ai ela representa. S6 que ela
bate boca com ele.

FTF: Com o préprio escritor.

MAG: Isso. Ela 1é o que ele escreve e diz
“Ah, isso aqui eu ndo falo”, “Nao vou falar
porque nado quero levar porrada da
policia”, “Muda isso”. E é ela que obriga o
escritor a criar a cena do casamento,
dizendo “Eu quero redimir a Marly
perante a sociedade. Eu quero um happy
end, vai, escreve o casamento dela”. Entao
ele mostra essas interferéncias na escrita.

FTF: E foi um recurso muito inteligente,
porque ele nado precisava dizer nada

explicito, sem dar nomes.

MAG: Exato. E é importante lembrar que
tanto a Marly... quanto o Muro de arrimo
foram feitas fora do Brasil. As duas foram
feitas na Franca.

FTF: Montadas por encenadores de 14 ou
foram levadas daqui para apresentagao em
algum festival?

MAG: Foram montadas 14 mesmo. Tanto a
Marly quando o pedreiro do Muro de
arrimo acreditam no milagre. Ela é fa do
milagre. O Queiroz conta no depoimento
dele que gostava da montagem do
[Antonio] Abujamra, que é com o
Fagundes. Ele gostava. Mas ele achava que
a peca havia cumprido seu papel
plenamente quando ela foi feita por um
grupo de Osasco chamado Forja. O grupo
Forja era um grupo ligado ao sindicato,
entdo era semiprofissional, e tinha um ator
conhecido em Osasco, que fez muita coisa
naquele periodo, chamado Rubens
Pignatari. O Queiroz ficou muito
emocionado quando assistiu, de ver que a
peca dele tinha encontrado o seu lugar na
Histéria. Era aquele ator, mnaquela
montagem.

FTF: E naquela situacdo, montada por um
grupo de sindicato.

MAG: E, ele achou que foi muito
importante essa montagem. No caso da
Maricy Bonafé, era uma atriz que comeca
num grupo da Sdo Francisco (Faculdade
de Direito do Largo Sao Francisco - USP) e
depois fez parte de um grupo em Santo
André (SP), o Grupo Teatro da Cidade
(GTC). E o grupo em que participavam os
atores Antonio Petrin e a Sonia Guedes.
Esse grupo resolveu fazer um trabalho
diferente. Eles tinham ido para um festival
na Colombia, acho que em Manizales e
viram 14 uma experiéncia fantastica de um
dramaturgo chamado [Enrique]
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Buenaventura. E resolveram colocar em
pratica aqui. Na verdade, era uma
experiéncia que ja tinha existido com o
Peter Weiss, um pouco diferente, mas
tinha existido. O que era essa experiéncia?
Langava-se um tema, o grupo pesquisava o
tema, trazia material e um dramaturgo
escrevia o texto a partir do material.

FTF: Um trabalho colaborativo, entao.

MAG: Isso. O Boal, por exemplo, fazia
algo parecido com o teatro jornal, mas ndo
chegava a gerar um texto, aqui eu estou
falando de uma experiéncia que gerava um
texto. O Peter Weiss havia feito quando
escreveu O interrogatorio. O Weiss ia ao
tribunal ver os nazistas depondo, anotava
tudo e a noite dava aos atores para encenar
o que ele havia visto e assim foi nascendo
o texto. Disso nasceu uma peca do Carlos
Queiroz Telles que nunca foi encenada,
chamada A heroica pancada.

FTF: Sobre o que é?

MAG: Foi escrita no auge da ditadura,
mas é sobre a Revolucao de 1932. Vocé
acha que algo sobre a ditadura ia passar?
Ele tinha uma empregada muito engracada
chamada Elvira, que uma vez viu o texto e
disse “Seu Carlos, isso aqui ndo vai passar,
nao. Esse defunto é muito fresco.” E ndo
passou. Foi interditada no ato. Porque
“Heroica pancada” é o hino [de guerra dos
estudantes do Largo Sao Francisco, na
Revolucao Constitucionalista de 1932]:
“Quando se sente bater / no peito heroica
pancada / Deixa-se a folha dobrada /
Enquanto se vai morrer.” Ele conta a
histéria da revolucao de 1932. Esse pessoal
trouxe o material e ele foi montando a
peca, e a Maricy [Bonafé], que era do
grupo, o ajudou muito na fase final.

FTF: E a peca ficou proibida até o fim da
ditadura? Ele morreu no inicio dos anos

1990, nao fazia muito tempo que a
redemocratiza¢ido havia acontecido.

A H/!é.ROICA PANCADA R et
reportagem teatral scbre a
revolugdo paulista de 1932

"t texto c&a;\
‘Carlos a5 Queiroz Telles
baseado em estudos e pesquisas histéricas
realizadas peloé integrante;—.wdo
grupo teatro da cidade
de Santo André -

Detalhe do frontispicio de A heroica pancada (1973), com
registro da SBAT-SP em 1974.

MAG: Ficou proibida. Ele morreu e nado a
viu encenada. Ndo foi encenada até hoje,
na verdade.

FTF: Que obras do Queiroz vocé acha que
ainda dialogam com a nossa situacao atual
e que obras ja estdo datadas?

MAG: Sim, ha obras que ficam e outras
que sdo s6 para o calor da hora. O
vestibular, por exemplo, era uma pega que
ele mesmo achava fraca, ficou para tras.
Mas ha outras que ndo, com certeza. Por
exemplo, Muro de arrimo. Mesmo a Bolsinha
mdgica, tomadas algumas precaugdes de
censura, ja que hoje ndo temos mais isso,
mexe com corrupgao, entao ainda é valida.
Mesmo o Frei, quando ele escreve Frei, em
1972, no ano do Sesquicentendrio da
Independéncia, ele ganha o prémio de
melhor peca. Se vocé visse a bibliografia
da peca, vocé sai correndo. Na primeira
pagina, tudo mentira. Os livros mais
reaciondrios da histéria do Brasil ele
colocou la.

FTF: Isso ja era uma driblada nos censores,
entdo?
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MAG: Era para driblar. Af a pega entrou
no cronograma das escolas, era obrigatério
assistir Independéncia ou Morte [filme de
1972, dirigido por Carlos Coimbra] e levar
as criangas para ver Frei Caneca. Entdo elas
viam Independéncia ou morte com o Tarcisio
Meira e ai iam ver o Frei Caneca, eram
obrigados a levar bandeirinha, porque
quando o Dom Pedro entrava e saia de
cena eles tinham que acenar. S6 que na
peca Dom Pedro mata o Frei. O Dom
Pedro é o vildo. O Dom Pedro é a
repressdo. Era um tal de bandeirinha
jogada no chdo, ninguém as levantava
mais. Entdo na verdade a peca vinha na
contramao, como tinha que vir.

FTF: E quanto tempo durou isso, de
deixarem as criancas assistirem ao
espetaculo?

MAG: Deixaram, ndo perceberam. E se
fizessem alguma coisa, fariam contra eles
mesmos, pois a peca havia ganhado
prémio. A peca de certa forma dizia que a
histéria do Brasil ndo é tao bonita quanto a
gente viu no filme. E agora isso esta
voltando. Dom Pedro como herdéi, gala.
Esta se revendo uma historia reaciondria,
de direita, que eu acho que nao é a toa. E
algo perverso. Eu acho que Frei Caneca esta
precisando de uma remontagem.

FTF: Alguma outra?

MAG: Houve uma peca que ele fez
também em 1972, que foi o ano do
Sesquicentenario, mas também foi o ano
do Cinquentendrio da Semana de Arte
Moderna de 1922. Ele escreveu uma pega a
pedido do Mauricio Segall, por causa do
pai dele [Lasar Segall, pintor modernista].
A peca se chamava A Semana ou Esses
intrépidos rapazes e sua maravilhosa semana
de arte moderna. Contava a histéria da
Semana, que ndo é mostrada na peca, pois
0 que se apresenta € a preparagdo para a
Semana. Toda a discussao sobre o novo e o

velho, sobre o que levou a fazer a Semana.
E uma peca divertida, ele capta o espirito
jovem daqueles artistas que eram criativos,
engracados e brincalhdes.

FTF: Essa peca ainda hoje tem vigor?

MAG: Talvez em alguma comemoragao da
semana de 22, do modernismo, mas nao
por ela em si. Acho as outras mais
importantes. Um cara que se mata porque
o Brasil perde a Copa. Vocé da duro, ndo
consegue nada, mas acredita no pais. Isso é
o Brasil. Ha coisas ali que sdo muito atuais.
O jogo do poder mesmo, com dois bons
atores em cena, da uma montagem
maravilhosa. Ele também escreveu Vamos
brincar de papai e mamde enquanto seu Freud
ndo vem?, que é uma parabola que destruia
a familia brasileira, a familia do milagre
[econdmico], era uma pardbola contra o
milagre. E sobre a decadéncia. O que é que
se acumula? Lixo, nada que valha a pena.
Sempre ha algo politico nas pecas dele. A
ultima peca que eu analiso, é uma peca
curta, ja vi encenada em Sdao Caetano, na
Fundacio das Artes, chama Ultima
instancia. Se passa dentro de um boteco.
Quatro personagens, trés homens e uma
mulher. Eles acabaram de linchar uma
pessoa 14 fora e comecam a discutir o
linchamento. Ai um deles sai, volta
correndo e diz “Ele ta vivo”. Eles saem e
voltam 14 para acabar o servico. E de uma
violéncia ~ de  Foucault. = Violéncia
horizontal. E o que estd ai. O cara
supostamente era ladrdo. A mulher era
vitiva, o marido dela havia sido morto por
bandidos. Enfim, todos ali tinham um
passado com a violéncia. E um dos
personagens é um policial ou investigador
aposentado. Essa também da para montar
porque é superatual. Eu vi essa peca
participando de um semindrio 14 na
fundagdo. Os alunos montaram a peca e
me convidaram para ver.
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FTF: Essa escola é tradicional e esta fora da
cidade de SP.

MAG: Sim, e tem wuma histéria
interessante, foi fundada por varias
pessoas de teatro, incluindo o Timochenco
Wehbi. Muita gente que esta na midia hoje
saiu de la. O Fabio Assuncdo estudou na
fundagdo. O Queiroz faz parte de uma
geracdo de autores que apareceu por volta
de 1968, 1969, e produziram muito nesse
periodo, com um tipo de texto mais
atuante, ou mesmo mais metaférico. A
geracdo de 1969 teve pessoas como a
Consuelo de Castro, que morreu
recentemente, a Isabel Camara, a Leilah
Assuncio e o Zé Vicente. E uma escola. E
se vocé der marcha a ré, vocé chega em
Antonio Bivar, Plinio Marcos e Edward
Albee.

FTF: E uma geracao importante p6s-TBC.

MAG: Essa geracdo de 1969 foi trata em
uma dissertacdo da Sonia Regina Grossi
Guerra, chamada Geracgdao de 1969 no teatro
brasileiro - mudanga dos ventos (ECA-USP).
Ela analisa o teatro de autor em pecas com
dois personagens formando um processo
dialético, os personagens sdo tese e
antitese. Ndo é que eles inauguram isso,
mas eles se dedicam a esse tipo de teatro, e
a Sonia analisa as condi¢des de escrita, os
textos que estrearam no mesmo ano, 0s
tipos de estrutura semelhantes. Ela vé por
tras desses textos o Bivar, mas atrds do
Bivar ela vé o Plinio Marcos em Dois
perdidos numa noite suja, e vé o Albee e a
influéncia de Zoo story. O Queiroz vem
nessa leva de autores, onde apareceu
também o Timochenco Wehbi, autores que
se calcam em outras obras para poder
dizer algo.

FTF: Qual é a grande marca do trabalho do
Queiroz naquele periodo?

MAG: O conjunto da obra dele é muito
significativo porque a abordagem é
histérica. E buscar 14 atras o que pode ser
dito agora.

FTF: O Frei Caneca é o melhor exemplo
disso, entdo?

MAG: Sem duavida.

Othon Bastos (centro) com Osvaldo Avila e Edson
Santana na peca Frei Caneca (1972).

FTF: Me lembrou agora A mde coragem e
seus filhos, do Brecht, no sentido de
representar algo do passado para criticar o
presente.

MAG: Isso mesmo. Vale lembrar que
quando o Queiroz comegou a escrever,
autores como o Gianfrancesco Guarnieri e
o Jorge Andrade, Plinio Marcos, Oduvaldo
Vianna Filho ainda escreviam. E um
periodo muito produtivo no teatro
brasileiro. Mas retornando ao que vocé
havia perguntado, no que diz respeito ao
uso da histéria no teatro eu creio que o
Queiroz seja, de todos, o mais significativo.
O Timochenco Wehbi vai um pouco nessa
linha, por exemplo, quando escreveu A
vida do Messias, ele também segue esse viés.

FTF: Agora eu gostaria de entrar nas
questdes relacionadas a ensino de
dramaturgia e teatro. Comeco
perguntando qual vocé diria que é o
elemento essencial para introduzir os
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temas e as relacionados a

dramaturgia.

questoes

MAG: Em primeiro lugar, embora pareca
6bvio, é ler o texto e ndo contar o enredo
para o aluno. Isso parece estar cada vez
mais dificil nos dias de hoje, mas é
necessario ler, é fundamental. E preciso
também um trabalho preparatoério,
localizar no tempo, no espaco e na estética
aquela leitura para que o aluno tenha
dimensao do que é. Ler, contextualizando
o que esta lendo, até para depois poder
fugir do contexto para ver se o texto
dialoga em outras situagdes, ver as
referéncias que o texto traz. Esse é um
caminho importante a trilhar em cursos
gerais. Claro, se for um curso especifico de
dramaturgia, por exemplo, de histéria da
dramaturgia, af a leitura dos textos adquire
um carater formativo.

FTF: E qual seria a formagdo de um
repertério minimo, porém soélido, tanto
para alguém da area de Teatro ou Letras e
para alguém que nao seja dessas areas.

MAG: Tem que passar pelas fases da
histéria. A tragédia e a comédia grega,
claro, sdo a origem do teatro. Gil Vicente,
para compreender o teatro medieval.
Shakespeare, claro. O teatro da época de
ouro, especialmente os franceses. Depois
claro, quanto mais século XIX e XX,
melhor, e aprofundar ai.

FTF: O maior nimero tem que ser dessa
fase.

MAG: Porque essa é a que tem que ser a
base. Sim, ai a pessoa vai ler as pecas dos
romanticos, dos realistas e dos naturalistas,
dos russos, dos escandinavos. Sao fontes
nas quais ainda bebemos. E depois desses
o0s modernos, claro.

FTF: Qual seria a sua escolha ou
recomendacdo de texto para cada uma

dessas épocas ou fases, pensando em uma
formacao minima do leitor?

MAG: Para entender bem uma tragédia, o
efeito catartico etc, o melhor exemplo
continua sendo Edipo rei, de Sofocles. Mas
Euripedes é mais moderno e pecas como
As troianas, Medeia, Ifigénia em Aulis sdo
pecas que dialogam muito com a
sociedade ainda hoje. Do Gil Vicente, Auto
da barca do inferno, porque é um repertorio
dos piores tipos possiveis na sociedade. E
importante construir um entendimento
sobre os subgéneros dramaticos, entender
0 que é um auto, a importancia da alegoria
como é mostrada nessa pega do Vicente.
Do [William] Shakespeare qualquer
escolha é bem-feita. E um autor que esté ai
até hoje, é montado, dialoga com nosso
tempo, é moderno até hoje. Dos franceses,
eu recomendaria Fedra, de [Jean] Racine,
acho um texto menos rigido em termos de
regras. O Moliere, claro, também é um
autor do qual vocé pode escolher qualquer
peca e sera uma boa escolha, também é um
autor atual. Dos romanticos, o [Friedrich]
Schiller, com Mary Stuart.

FTF: E do teatro do drama moderno para
ca?

MAG: [Henrik] Ibsen, [August]
Strindberg, [Anton] Tchékhov, ndo da para
passar sem ler o Tchékhov, é uma
excelente literatura, ele foi um otimo
contista, Gorki com Os pequenos burgueses.
No século XX a linha dramattrgica norte-
americana do Eugene O’Neill para frente,
porque da para perceber uma linha de
trabalho, uma heranca que um vai
deixando para o outro. Do O’Neill para o
Tennessee, para o Albee. E a dramaturgia
norte-americana é da maior importancia
no século XX, e além de tudo ela foi muito
beneficiada pelo cinema, entdo ela precisa
ser lida mesmo.
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FTF: O cinema tornou muitos autores e
pecas conhecidos no mundo.

MAG: E verdade, mas eles também foram
muito montados. Muitas vezes foram
montados porque havia a referéncia do
filme, chamava publico.

FTF: E uma retroalimentacao.
MAG: Os ingleses modernos sdo muito

bons  também. Bernard Shaw @ é
maravilhoso, Pigmaleio ainda ¢é uma

excelente peca. E um retorno ao tema do
criador versus criatura. Major Barbara
também é muito boa. Ah, ndo se pode falar
em dramaturgia moderna sem falar de
duas grandes quebras: o Pirandello, com
Seis personagens a procura de um autor, e o
[Bertolt] Brecht com seu teatro épico.

Bertolt Brecht
(1898-1956)

Luigi Pirandello
(1867-1936)

FTF: Eles representam uma grande virada?

MAG: Sim, porque os anteriores estavam
propondo mudancas menos radicais, o
Pirandello e o Brecht mudam tudo.
Quando eu lecionava histéria do teatro e
histéria da dramaturgia, eu sempre
deixava claro que tudo isso comega pela
encenacdo e ndo pelo texto. A grande
vanguarda estd na cenografia. Gordon
Craig, [Adolphe] Appia, Jessner, eles
mostraram que era possivel montar um
texto grego com uma abordagem
cenogréafica moderna. E também a grande

importancia da luz elétrica. Ha trabalhos
que relacionam como a luz mudou as
pecas do  [Richard] Wagner. A
possibilidade de se colocar um foco de luz
apenas sobre a acdo, com a plateia no
escuro. Colocar a orquestra no fosso,
parece que o som vem do nada, como se
fosse uma trilha sonora. Foi a luz que
mudou tudo. O Craig, Appia, Jessner
pensaram essas transformagdes por causa
da luz. Se vocé ndo tiver nada no palco,
um praticével e a luz fazem o resto.

FTF: E o [Constantin] Stanislavski?

MAG: Para ele a luz também era muito
importante. Ele usava muitas nuances de
luz e som. E o Stanislavski estabeleceu
para si um tripé a partir da tradicdo
francesa, a tradicdo italiana e o nascimento
da psicandlise. A tradicdo francesa é o
texto, é a arte de falar, do diseur (ou diseuse,
palavra em francés que significa
declamador). O auge é a Sara Bernhardt.
Tudo é aqui (aponta para a boca). A tradicao
italiana é a da Commedia dell'arte, do
improviso, de mexer nas coisas, auge da
emocdo, e o auge disso na interpretagdo é a
Eleonora Duse, por isso ela e a [Sarah]
Bernhardt eram opostas. O Stanislavski
junta a emocao da tradicdo italiana com a
razdo da tradicdo francesa e adiciona a
psicandlise. No que isso deu? Deu no
método.

FTF: O chamado método stanislavskiano
de interpretar.

MAG: Aj, claro, o diretor, o autor e o texto
vao trabalhar em funcao disso. O texto tem
um trabalho racional, heranca da escola
francesa. O diretor trabalha com a emocao
do ator, e vai no profundo duplo, no
psiquico do ator e traz tudo isso para fora.
Ele juntou essas trés coisas, sempre tendo
em mente o superobjetivo, que é o texto.

Tudo que vocé faz é em funcdo dele, do

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 2, n. 1, p. 155-172, 2018.

169



superobjetivo. Se vocé perder isso, vocé
perde a peca. Por isso ficar fazendo
laboratério sem objetivo ndo da certo,
precisa haver uma finalidade.

=3 i i
i +

Foto de estadio de Constantin Stanislavski (como
Trigorin) e Maria Roksanova (como Nina) na producao
de A gaivota no Teatro de Arte de Moscou (1898).

FTF: E o Tchékhov contribuiu para essa
forma de criar do Stanislavski.

MAG: No caso do Tchékhov hd uma
historia famosa. Ele escreveu A gaivota e
ela foi montada, sendo um fracasso total.
Ai ele decidiu ndao escrever mais para
teatro. Um tempo depois, dois atores
resolveram fundar uma companhia de
teatro. Um era o Stanislavski, o outro era o
[Vladimir  Ivanovitch  Niemirévitch-]
Danchenko. Escolheram para nome do
grupo Teatro de Arte de Moscou. E para a
inauguragdo, resolveram fazer essa peca
que havia sido um fracasso. O Tchékhov
foi contra, ndo querendo que os atores
revisitassem aquele fracasso. Decididos,
eles disseram que queriam aquele texto

mesmo. Tchékhov cedeu e foi um
tremendo sucesso, que inclusive se
transformou no pano de cena do teatro. A
Tchaika (russo para A Gaivota = Yauxa). O
texto da primeira vez havia sido feito de
forma convencional. Parecia um texto
chato, bobo, que nao dizia. Com o método
ele virou aquilo, porque em Tchékhov o
mais importante é o que ndo foi dito, os
siléncios, as pausas. Em Tchékhov o que
um diz o outro ndo escuta. Sao
personagens desencontrados, ha algo
sendo dito por dentro, sendo costurado
por dentro do texto, da pausa, do olhar, o
subtexto. Isso faz o teatro norte-americano
ser melhor. H4 um texto da Carson
McCullers em que ela fala sobre a paixao
dos escritores norte-americanos pelos
russos, incluindo o Tchékhov. O Tennessee
é muito tchekhoviano.

FTF: Varios norte-americanos beberam
nessa fonte, certamente o Arthur Miller e a
Lillian Hellman, entre eles.

MAG: E ndo s6 os dramaturgos, os
romancistas e contistas também, como a
prépria Carlson. Um outro ponto
importante é que nos Estados Unidos foi
fundado o Actor’s Studio, que é uma
derivacdo da escola do Stanislavski. Mas
eu insisto que a principal influéncia esta no
texto mesmo, porque o texto norte-
americano é muitas vezes lido de forma
rasa pela critica, que nao capta essa
heranga estrutural da qual nds estamos
falando.

FTF: E sobre as obras teéricas. Quais vocé
considera essenciais para um interessado
em dramaturgia e teatro?

MAG: Historia do Teatro, da Margot
Bertold, é uma boa obra, com um bom
trajeto. O John Gassner que trabalha com
os mestres do teatro (Mestres do Teatro).
Martin Essler e Peter Szondi, com seus
livros sobre teoria do drama burgués e
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moderno, a Janet Woolf com A socializacdo
da arte, que trabalha muito com a ideia de
autonomia da obra, a obra ganha vida, seu
espaco, ela viaja sozinha na histéria, no
mundo, na mente. Sempre é interessante
ler o que os dramaturgos escreveram, por
exemplo, os escritos do Brecht sobre o
teatro épico. E importante saber o que os
proprios dramaturgos escrevem sobre suas
obras e sobre teorias do teatro.

FTF: E dos dramaturgos brasileiros, o que
é essencial?

MAG: Antonio Bivar - Passagem da rainha,
que s6 foi encenada depois, é sobre a
passagem da rainha Elizabeth aqui. Plinio
Marcos tem muitas coisas boas. O Nelson
Rodrigues, claro. Jorge  Andrade,
especialmente Senhora na boca do lixo, que
trata de um quatrocentona falida que viaja,
compra produtos e depois vende em sua
casa. Ddo uma batida na casa dela e ela vai
parar numa delegacia na Boca do Lixo. Vi
uma leitura dramatica da Nydia Licia.
Todos da geragdo de 1969 que eu havia
falado, Consuelo de Castro (A flor da pele),
O assalto, do Zé Vicente, Fala baixo sendo eu
grito, da Leilah Assumpcado, o Vianninha
(Oduvaldo Vianna Filho), com Mo na luva.
Gianfrancesco Guarnieiri, com o Eles ndo
usam black-tie e Memorias de Marta Saré, que
foi um musical feito bem no auge da
ditadura no Theatro Sio Pedro, com
musicas do Edu Lobo. Inclusive a musica
da peca (que tem o mesmo titulo) havia
sido colocada num festival.

FTF: Para finalizar, gostaria de registrar
que vocé também é tradutor. Pode falar de
algumas pecas que traduziu?

MAG: Todas as tradugdes que eu fiz foram
em parceria com a Beatriz Segall, entre as
principais estdo As pequenas raposas (The
little foxes), da Lillian Hellman, e Estdrias
roubadas (Collected stories), do Donald
Margulies. Nessas duas a Beatriz

interpretou os papéis principais. Também
traduzimos Rosa (Rose), do Martin
Sherman, estrelada pela Ana Lucia Torre, e
Diivida (Doubt - a parable), do John Patrick
Shanley, com o Dan Stulbach e a Regina
Braga nos papéis principais.

K

Prof. Marco Antonio Guerra (a direita) e Fulvio
Torres Flores (a esquerda). Entrevista, realizada em
Sdo Paulo, capital, em 05 jan. 2018.
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Fontes das imagens:

Paulo Autran e Cleide Yaconis em Edipo rei
http:/ /astrosemrevista.blogspot.com/2012/01/cle
yde-yaconis-no-teatro.html

Capa do livro Who's afraid of Virginia Woolf?

http:/ /www.globalrarebooks.net/ Who %27s-
Afraid-of-Virginia-Woolf-First-Edition-Rare-Book-
Edward-Albee.htm

Cartaz do filme Who's afraid of Virginia Woolf?
https:/ / www .rottentomatoes.com/m/whos_afraid
_of_virginia_woolf/

Scarlett Ohara e Mummy em ...E o vento levou
http:/ /losbuffo.com/2018/02/09/i-celebri-
costumi-di-via-col-vento-e-la-loro-simbologia/

Paul Gauguin
https:/ /www .theartstory.org/ artist-gauguin-paul-
life-and-legacy.htm

Carlos Queiroz Telles
http:/ /enciclopedia.itaucultural.org.br/ pessoa3594
44/ carlos-queiroz-telles

Antonio Fagundes em Muro de arrimo (acervo
pessoal do ator)

https:/ / vejasp.abril.com.br/blog/ dirceu-alves-
jr/muro-de-arrimo-antonio-fagundes-teatro-
monologo/

Frontispicio da peca A heroica pancada
https:/ /www.sbat.com.br

Othon Bastos em Frei Caneca
http:/ /astrosemrevista.blogspot.com/2016/10/ oth
on-bastos-o-baiano-incansavel . html

Pirandello
https:/ / pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Luigi_Pira
ndello_1934b.jpg

Brecht
https:/ / pt.wikipedia.org/wiki/Bertolt_Brecht

Stanislavski

https:/ /upload.wikimedia.org/wikipedia/commo
ns/e/e6/Stanislavski_Seagull.jpg

Entrevista
Acervo pessoal do entrevistador.
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