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Prefacio

A nogao de que “toda manifestagdo humana € politica” busca
chamar a atencado para a responsabilidade dos atos de cada um nos
rumos do mundo. Em sua abrangéncia, a nogao, conforme
formulada, incomoda pelo relativismo abstracionista que, no pior
dos casos, pode levar ao conformismo e a paralisia.

No campo dos estudos teatrais, é antiga a discussao em torno
da relagao entre teatro e politica. Muitas vezes, ela é interrompida,
ou considerada indcua, com o argumento de que todo teatro é
politico — sendo assim, a relagdo deixaria de ser historica e critica,
tornando-se constitutiva e pacifica. Entretanto, as mediagdes entre
teatro e politica vao muito além do que se entende sob a designagao
de “teatro politico”. Com esses rapidos exemplos, esperamos
mostrar que a relacdo entre teatro e politica € complexa, nao
podendo ser reduzida a férmulas ou conceitos predefinidos. Exige,
pelo contrdrio, uma revisitagao teorica, pratica e historica.

Pensando como o campo dos estudos em Dramaturgia e Teatro
pode colaborar com a questao, o presente livro apresenta resultados
de projetos de pesquisas sobre o tema, realizados pelo Grupo de
Trabalho da ANPOLL Dramaturgia e Teatro entre os anos de 2018 e
2021. E importante ressaltar o cardter plural e coletivo desse
processo, que culmina na publicagdo do presente livro: trata-se de
pesquisadores ligados a pos-graduacdo, graduacdo e extensao
universitaria das mais variadas regides do Brasil, com suas
especificidades e demandas proprias. Esses pesquisadores partem
de perspectivas tedricas, metodoldgicas e praticas também diversas,
propondo dialogos e interlocugdes produtivos.

O processo se inicia com a escolha do tema de pesquisa
conjunta do periodo, seguido por encontros e semindrios nos quais
o desenvolvimento das pesquisas € apresentado e discutido; o livro
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¢ um dos momentos de publicizacio desse processo. A
complexidade das questdes envolvendo o tema Teatro e Politica,
esbocadas acima, encontra materializacdo nessa variedade de
vozes e posicdes. E necessério tentar se fazer ouvir em tempos de
regressao imposta nos mais diversos niveis da vida social, quando
se precisa lutar até mesmo pelo que é ou nao é dizivel, ou pensavel.

Para sermos mais especificos, na primeira segao deste livro ha
contribui¢des que desdobram a tematica pela anadlise de textos
dramattrgicos representativos da historia teatral brasileira — sendo
representativos até mesmo do esquecimento que os cerca, tanto
critico quanto histérico. O primeiro capitulo trata da luta de
algumas mulheres pelo direito sufragista no Brasil oitocentista, por
meio da peca O voto feminino, de Josefina Alvares de Azevedo. O
capitulo mostra como, na luta pelo direito das mulheres, a autora
precisou inovar na forma teatral, realizando um drama de
conversacao que ja nao cabe na rigida normatiza¢ao do género.

O segundo capitulo toma como tema o teatro de Oswald de
Andrade, a partir de uma sua dramaturgia pouco conhecida e
debatida, Panorama do fascismo. Entre outras questOes, esse esquete
traz ao nivel da forma a representacio da espetacularizacao
cinematografica do totalitarismo nazifascista daquele periodo, em
chave satirica, o que nao é pouca coisa. O terceiro capitulo, por sua
vez, da visibilidade a uma incursdo dramatargica de Clarice
Lispector, intitulada A pecadora queimada e os anjos harmoniosos, que
consegue a proeza de colocar em primeiro plano cénico e
dramaturgico a mulher aprisionada, silenciada e, por fim, aniquilada.

O que h4d de comum nos trés capitulos dessa secao é, em
primeiro lugar, o fato de tematizarem textos pouco conhecidos e de
repercussao critica restrita, apesar de sua qualidade. Nos trés casos,
ha questoes relativas a elaboragao formal da dramaturgia para dar
conta dos temas discutidos, os quais vao muito além de demandas
subjetivas ou individuais: o voto da mulher no século XIX, o
silenciamento sistematico da mulher no século XX e a dindmica do
fascismo. Trata-se de questdes pertinentes em meio a tantos
retrocessos que vivenciamos nos ultimos anos.
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Na sequéncia, a segunda secao discute a relacao Teatro e
politica em perspectiva histdrico-critica, ndao por meio de uma
dramaturgia especifica, mas por grupos e espagos que articulam e
sedimentam experiéncias fundadoras para se pensar e fazer teatro
politico no Brasil. Nao é exagero dizer que a histéria do teatro
brasileiro deve muito ao vasto campo de atuacao do Teatro de
Arena de Sao Paulo, objeto do primeiro capitulo. A partir de um
processo de modernizagao teatral ja em curso desde os anos 1940,
no Arena se discutem novas formas de organizacdo do trabalho
teatral em termos de criacdo de novas dramaturgias nacionais e de
uma cena brasileira, organizado por processos colaborativos,
especialmente a partir de 1956. Os operarios, camponeses e
estudantes passam a ser interlocutores, impondo-se como questao
para o teatro, interessada nao apenas em abastecer um aparelho
teatral bem estabelecido, mas também, e, sobretudo, em discutir a
fungao social do teatro.

O segundo capitulo dessa se¢ao discute a modernidade e a
politica teatral em Curitiba, articulando-se produtivamente com o
predecessor, mas variando o angulo para outro espago, fora do eixo
Rio-Sao Paulo. A nog¢ao de modernidade teatral é discutida em
profundidade, em termos historicos, para depois ser mobilizada
em face a atuacao do Teatro de Comédia do Parana, nos anos 1960,
discutindo seus desafios, suas realizagdes e suas limitagGes.

Em seguida, a terceira secdo traz o debate para o cenario
contemporaneo, analisando quatro pegas encenadas recentemente,
a partir de entradas criticas diversas para abordar a mediacao entre
teatro e politica. O primeiro capitulo estuda a encenagao de O avesso
do claustro, da Cia do Tijolo. O grupo tem como uma de suas linhas
de trabalho revisitar e atribuir sentidos criticos as a¢oes e a vida de
figuras representativas da historia brasileira, como fez com
Patativa do Assaré e, nessa pega, com o “bispo vermelho” Dom
Helder Camara, numa espécie de ‘poética politica” do grupo, sob a
perspectiva do teatro dialético.

O segundo capitulo aborda reescritas politicas na cena
contemporanea: navegando na Odisseia da Cia. Hiato. O capitulo
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constitui-se como exemplo de uma escritura critica performativa,
que leva em conta as especificidades do objeto para sua elaboragao
e que pretende registrar parte das vivéncias dos autores ao assistir
a encenagao. Trata-se mais de uma experiéncia cénica
compartilhada, do que, propriamente, uma analise. O percurso do
capitulo acompanha trés eixos norteadores da recepg¢ao: os modos
performativo, interativo e metateatral. O mergulho subjetivo nao
perde de vista, no entanto, a licdo das determinantes sociais de
nossas experiéncias pessoais qualifica e aprofunda essa visada.

O terceiro capitulo dessa segao faz uma leitura da encenagao
de Filhos de Medeia, dirigida por Marco André Nunes, texto de
Carolina Lavigne. Seu interesse repousa na discussao da nocao de
experiéncia autoficcional e de escritas de intimidade “enquanto
dispositivos para processos de decolonizacao”, nas palavras da
autora. Essa abordagem cénica faz com que surjam novas maneiras
de intervir no mundo, a partir de um corpo que é permeado tanto
pelos efeitos de forcas externas — politicas, sociais —, quanto por
impulsos subjetivos. Com isso, a encenacao ganha uma poténcia
politica, haja vista a mobilizagdo dos participantes, propondo
novos modos de subjetivagao.

Por fim, o ultimo capitulo dessa secao faz uma andlise de
Caranguejo Owverdrive, de Pedro Kosovski, também dirigida por
Marco André Nunes. O capitulo, porém, se inicia pelo avesso, a
censura da encenagao da peca em 2019 pelo CCBB, sob a orientagao
da guerra cultural travada pelo governo Bolsonaro e a
manifestacao e ato politico que a classe artistica realizou diante do
CCBB para romper o siléncio com que a institui¢do censurara a
obra. De certo modo, isso fez com que a discussado estética rompesse
os limites estreitos do campo cultural e fosse as ruas, discutindo e
fazendo politica. A peca propde uma revisao histdrica do
continente “em uma luta contra as forgas colonizadoras”, nas
palavras da autora.

A quarta secao se dedica ao estudo da relacdo entre teatro e
politica em autores estrangeiros. No primeiro capitulo, a peca
Ricardo 1II estd cancelada ou Cenas da vida de Meierhold, de Matéi

14



Visniec, é abordada tanto a partir de sua estrutura interna como de
sua operagao externa, a ultima devido a censura que sofreu. A
produgao literaria do autor foi censurada por 10 anos pelo regime
ditatorial de Nicolae Ceausescu, até 1987, quando obtém asilo
politico na Franga. A estrutura formal da peca ¢ marcada pela
fragmentacdo, pela intertextualidade e pelo metateatro. A
dramaturgia em questao organiza-se em torno de dados da biografia
de Meierhold, na histéria da Unido Soviética e em um intertexto com
Ricardo III, de Shakespeare. Serd, justamente, pela elaboragao
estética de figuras historicas, como a do encenador russo e de Stélin,
que se evidenciard a for¢a do teatro como resisténcia a censura,
dimensionando o cunho politico da produgao do autor.

O capitulo seguinte tem como objeto a dramaturgia Le
Carrefour, de Kossi Efoui, de Togo. O autor discute, nessa obra, as
bases para o que ele mesmo chamou de uma “poética da
marronagem”, em vez de termos que qualifiquem o teatro como
engajado, militante, de resisténcia ou popular. A marronagem € um
termo que o autor ouviu no Haiti para se referir a estratégias de
resisténcia como, por exemplo, fingir se converter ao catolicismo
para tdo somente retomar o pantedo vodu com nomes de santos
cristdos, manter as tradi¢cdes. A peca traz uma imagem poética e
critica de um regime totalitario, seja o de Togo de 1990, seja o do
Brasil da atualidade.

No capitulo que fecha essa segao, o assunto € o texto Conversa
de refugiados, de Bertolt Brecht, apenas recentemente publicado no
Brasil. O capitulo discute o modo pelo qual esse texto da voz a
excluidos da historia, no caso, exilados e refugiados for¢ados a esse
estado por imposi¢do do nazismo, cuja relagdo com o cendrio
contemporaneo € aterradoramente afim, algo que estd no ponto de
fuga do capitulo. Embora seja um autor bastante conhecido no
Brasil, a obra de Brecht ainda estd longe de estar aqui
satisfatoriamente publicada, assim como a critica a seus textos, de
tal modo que o capitulo contribui para tentar diminuir essa lacuna.

Por fim, a ultima secdo é formada por dois capitulos, que se
constituem como relatos de situagdes praticas de ensino. O
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primeiro deles relata uma experiéncia de uma leitura performativa
gamificada no contexto de formagao de professores leiautores, a
partir do trabalho sobre o mito de Inés de Castro. Essa leitura
performativa e politica é realizada por meio de uma partida do jogo
Inés&Nos. A leitura performativa pode levar leitores-performers e
ouvintes ativos a sairem de uma posicao passiva, para encetar
atitudes em parceria, tendo no horizonte um fazer politico.

Fechando a secao e o livro, temos uma entrevista cedida por
Julian Boal, da ETP (Escola de Teatro Popular), para Priscila
Matsunaga. A conversa, mais do que uma entrevista estruturada,
gira em torno da histéria do ETP, dos seus desafios, de sua
trajetoria e do modo como a Escola se relaciona com os territdrios
com 0s quais interage, bem como com os movimentos sociais. Ao
fazé-lo, a conversa também coloca em movimento conceitos
fundamentais, como os de teatro politico, teatro popular e teatro do
oprimido, sem a pretensao de buscar uma normatizagao rigida para
eles; pelo contrério, valorizam-se processos e localizagdes historicas
especificas. Com isso, a entrevista torna-se uma contribui¢ao
essencial para o livro, oportunamente operando como um espago
critico em que refluem varias das discussdes prévias do livro,
abrindo-as para os leitores.

Os organizadores agradecem a Coordenadoria de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) e ao
Programa de Pos-graduacao em Letras da Universidade Estadual
de Maringa (PLE-UEM) pelo financiamento para a publicacao
desta obra, por meio do Convénio PROAP/CAPES, processo
88881.595309/2020-01. Boa leitura.

Priscila Matsunaga
Alexandre Villibor Flory
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Secao 1

Momentos da dramaturgia brasileira






O voto feminino, de Josefina Alvares de Azevedo:
a demanda sufragista e a crise do drama burgués
no Brasil em fins do século XIX!

Valéria Andrade

No primeiro semestre do ano de 1890, a encenagao de O Voto
Feminino, comédia escrita por uma jornalista e empreendedora
social pelos direitos das mulheres, irrompe, com algum alarde, na
cena teatral fluminense. Quando contemplada em retrospectiva, a
estreia, seguida de brevissima temporada de sete récitas, tem ares
de avant-premiére longinqua, quase em surdina, e em miniatura, de
uma eclosdo autoral ruidosa ocorrida na cena urbana de Sao Paulo
em 1969, protagonizada por um bloco de autoras de uma nova
geracao interessada em contar historias de mulheres em espacos
em que sao vistas acontecendo — o palco.

Assombrando publico e critica com as montagens de Fala baixo
sendo eu grito, A flor da pele e As mocas, a partir de textos de Leilah
Assumpgao (1943-), Consuelo de Castro (1946-2016) e Isabel
Camara (1940-2006), respectivamente, a irrup¢ao da produgao
dramattrgica de autoria de mulheres em meados do século XX,
integrada a entdao chamada Nova Dramaturgia, configurou um
movimento revelador da maturidade do palco brasileiro aquela
altura. Mais ainda: representou a expressdo coletiva da
competéncia autoral de mulheres-dramaturgas, impactando
decisivamente no ressurgimento do movimento feminista no

! Este capitulo é uma versao atualizada do artigo “Militancia sufragista e a peca de
conversacao no Brasil do século XIX: O Voto Feminino, de Josefina Alvares de Azevedo”
(ANDRADE, 2010), incluindo também discussoes apresentadas em “... falar do direito
ao voto feminino no Brasil do século XXI ainda é preciso (?)” (ANDRADE, 2021c).
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Brasil, ao entrecruzar o explicitamente social e politico com a
especificidade das demandas ligadas as relagdes de género e ao
feminismo, que, entdo, ressurgiam na Europa e nas Américas —
portanto, no Brasil (VINCENZO, 1992). Miravam-se elas, talvez
sem saber, nas dramaturgas da geracdo fundadora desta nossa
tradicdo de autoria de mulheres formada em meados do século
XIX, cuja producdo demarca, com frequéncia, processos de
elaboracao estética de tensdes sociais oriundas do embate das
rela¢des de poder entre feminino e masculino, cujas consequéncias
sdo tantas e tantas vezes tragicas, ainda hoje, para as mulheres
brasileiras (ANDRADE, 2001b).

Ao longo dos quase oitenta anos entre uma irrupgao e outra —
da ultima década do século XIX a passagem entre as décadas de
1960-70 —, temos um processo historico de avangos e recuos, feito de
siléncios, impedimentos, resisténcias e afirmagdes que se misturam,
se cruzam e as vezes se sobrepdem, entrecruzando-se quase sempre
com rupturas, vozes de rebeldia e de desassombro, ao longo do qual
se consolida a tradicao da dramaturgia de autoria de mulheres nos
sistemas literario e teatral brasileiros (ANDRADE, 2001b).

Entre os anos de 1855 e 1880, uma vasta produgao
dramattrgica, com mais de vinte textos escritos com regularidade
por Maria Anggélica Ribeiro (1829-1880), revelaria o propdsito
autoral deliberado de uma escritora: usar a linguagem formalizada
em texto para teatro como estratégia de alargamento do seu mundo
e do de suas contemporaneas, para fazer publicamente seus
protestos e declarar reprovagao quanto a discriminacdo e a
desigualdade de direitos sociais vividas pelas mulheres brasileiras
(RIBEIRO, 2020, p. 54-55). A autora também esta a par da
exploragao sexual de mulheres negras e mesticas pelo homem
branco no Brasil escravista, que denuncia e condena essa pratica no
drama Cancros sociais (RIBEIRO, 2020).

No oficio de escrever o Brasil em dramas e comédias, Maria
Ribeiro encarregou-se da tarefa de desconfinar do dominio
masculino a palavra escrita, para que esta seja lida, ouvida e,
sobretudo, vista como matéria sonora viva e como ag¢ao virtual vivida
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num palco, com poténcia para mudar vidas e agdes humanas fora do
palco. Ciente de sua contribuigao a cultura teatral do seu pais, Maria
Ribeiro nao fez ideia de estar, aquela altura, em trabalho de génese
de toda uma linhagem de mulheres-dramaturgas que, nos nossos
dias de século XXI, mantém vivo o oficio de escrever o Brasil em seus
textos para a cena (ANDRADE, 2020).

A semente sui generis langada por Maria Ribeiro em meados do
Oitocentos em terras ao sudeste do entdao Império do Brasil retinha
em si um processo germinativo de longa duragao que iria proliferar,
de fato, somente na geragao seguinte a da semeadora. Em outras
palavras, a travessia do lugar de espectadora/consumidora de teatro
para o de autora/produtora de dramaturgia, iniciada por Maria
Ribeiro na década de 1850, s¢ seria feita por brasileiras da geracao
posterior a sua. Por qué? De um lado, em razdo da onda de
lubricidade do teatro ligeiro, que invadiria a cena brasileira a partir de
1865, barrando, por quase duas décadas, as iniciativas femininas
voltadas a pratica da escrita autoral para o palco, a par do que fizera
Maria Ribeiro em adesao a sisudez da escola realista francesa na
maior parte de sua producgdao. De outro lado, havia a onda
emancipatdria que comecara a se formar na primeira metade do
século e vinha, aquela altura, tornando-se mais robusta junto a nova
geracao de mulheres brasileiras (ANDRADE, 2001b).

Nascidas e educadas, em média, vinte e cinco anos mais tarde
que Maria Ribeiro — portanto, em plena convivéncia com a
demanda feminista, impulsionada pela militancia de escritoras na
imprensa —, muitas dessas autodenominadas mulheres modernas?
iam a luta pela emancipagao feminina, movimento que incluia,
desde meados dos anos 1870, a ideia de que, além do magistério,
todos os campos profissionais lhes seriam facultados, o das artes
incluido, a par da interpretagao teatral (BERNARDES, 1988) e, por

2 Uso a expressao alusiva ao titulo da coletanea publicada em 1891 por Josefina
Alvares de Azevedo, A Mulher Moderna. Reeditada como volume de abertura da
Colegio Escritoras do Brasil (AZEVEDO, 2018), a coletanea ganhou nova edi¢do em
2021, alusiva aos 130 anos de sua publicagao original (AZEVEDO, 2021).
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extensao, a escrita dramaturgica. Da afirmacao feita na imprensa
feminina em 1889 por Revocata de Melo (1860[1862]-1945) sobre a
exceléncia do desempenho da atriz Apolonia Pinto (1854-1937),
depreende-se que jornalistas brasileiras da época ainda
acreditavam na fungdo moralizadora do teatro, tanto quanto a
defendiam (ANDRADE, 2001b). Nas palavras da autora, o
percurso de gloria no palco resultava, também, da afinidade entre
intérprete e obra, criada por quem buscava “dar ao povo um
manancial de educacao moral, salientando com vivas cores toda a
macula deixada a sociedade pela corrupgao, pelo vicio, todo
aplauso alcangado pela pratica do bem” (MELO, 1889, p. 4).

Da militancia na imprensa a escrita de textos para o palco,
muitas brasileiras da geracdo seguinte a de Maria Ribeiro
irmanaram-se em praticas autorais que fariam frutificar a semente
lancada por ela, embora sem inten¢ao de ordem programatica em
torno de uma ideia de continuidade, em que se conjugasse
consciéncia coletiva de talento e de proposito para a formagao da
dramaturgia de autoria de mulheres. Acompanhando o movimento
de inovagao nas formas de pensar os modos de ser mulher em suas
relagdes com o mundo, enfocando especialmente seus direitos nos
varios espagos sociais — e tendo em conta marcos representativos
como a encenag¢ao do ultimo texto de Maria Ribeiro, em 1879, e a
edicdo de Teatro, com trés textos de Julia Lopes de Almeida (1862-
1934), em 1917 —, anote-se que neste espago temporal de quase duas
geracOes vém a lume, do Nordeste ao Sul do Brasil, os primeiros
rebentos da germinagao iniciada em meados da década de 1850 pela
autora de Cancros Sociais (ANDRADE, 2001b).

Todavia, esse espocar de textos teatrais escritos por mulheres
de um ponto a outro do territério brasileiro teria inicio, de fato,
como fendomeno continuado, somente a partir de 1890° nao por

3 A encenacdo em 1885, no Rio de Janeiro, do drama Moema, escrito por Corina
Coaraci (1859-1892), conforme consta em cartaz pertencente ao arquivo da autora,
diverge do registro que indica sua estreia em 1897, contrario a informagao de Artur
Azevedo de que esta nunca ocorrera (VASCONCELLOS, 1999b).
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acaso ano em que O Voto Feminino, ap6s ser visto no Teatro Recreio
Dramatico, ganha edi¢ao impressa como folhetim* em A Familia,
jornal de orientagao feminista dirigido e fundado pela autora da
comédia, Josefina Alvares de Azevedo (1851-1913). Assim, nesse
outro formato mididtico, entre 21 de agosto e 13 de novembro
daquele ano, a agao dramatica de O Voto Feminino seria vista, ou
melhor, seria lida por inimeras leitoras de A Familia, nao apenas no
Rio de Janeiro, local de publicagdo do jornal. A comédia teria
recepcao ainda entre o publico leitor feminino nas capitais do
Norte-Nordeste do pais, onde a autora estivera no ano anterior
divulgando sua folha e seu projeto emancipatério para as
mulheres®, como também em centros urbanos de médio e pequeno
porte do Sul-Sudeste, onde o semandrio chegava pontualmente,
cumprindo a demanda crescente de assinaturas, fomentada pela
rede de apoio e intercambio cultural criada informalmente pela
imprensa feminista, para além da propaganda feita pela diretora de
A Familia (ANDRADE, 2021b).

Apos fazerem a leitura de O Voto Feminino, algumas, ou talvez
varias assinantes de A Familia poderao ter se encorajado a também
escrever histdrias para serem contadas e vistas no palco®. A

4 O Voto Feminino foi publicado nas edi¢des de 21 de agosto a 13 de novembro de
1890 do jornal A Familia.

5 Entre 1889 e 1894, a autora realizou varias viagens pelo territério brasileiro,
fazendo a divulgagdo do seu jornal como parte de seu ativismo pela causa
feminista e, ainda, para o reconhecimento do sistema de ensino para meninas. No
segundo semestre de 1889, sua excursao, realizada por via maritima, estendeu-se
do Rio de Janeiro ao Para, com escalas na Bahia, Pernambuco e Ceara. Por via
terrestre, a escritora excursionou por cidades de Minas Gerais, de Sao Paulo e do
Rio de Janeiro. Em estudo recém-concluido sobre a autora, tratei de varias outras
viagens de diferentes naturezas. Josefina Alvares de Azevedo percorreu também
itinerarios internacionais extra-geograficos, que incluem sua presenga literaria em
Lisboa, como charadista, entre 1890 e 1893, e em Paris, como dramaturga com sua
comédia traduzida para o francés, representada e publicada na revista Le Droit des
Femmes, em 1890 (cf. ANDRADE, 2021b).

¢ Em uma das notas sobre a habitual leitura da peca, anterior a montagem,
publicadas na imprensa, o comentario de que a impressao deixada pela audicado
“foi agradabilissima” (Novidades, 10 maio 1890, p. 1) consente imaginar possiveis
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experiéncia de leitora de textos teatrais — a exemplo de outra pratica
recepcional em que grande nimero de brasileiras era versada, a de
espectadora de espetdculos — seria etapa indispensavel ao
aprendizado daquele género literdrio que muitas delas, desde
entdo, ndo recusariam. Isso se da, também, pela atragao dos
espetaculos teatrais e do teatro como atividade e producao cultural,
sendo a época, ao lado da imprensa, a midia de comunicagao mais
concorrida junto ao publico.

Assim, a par do processo pedagdgico-formativo no campo da
dramaturgia provavelmente vivido pela autora da obra fundante
da nossa dramaturgia de autoria de mulheres, Maria Ribeiro, a
partir de sua experiéncia como espectadora de teatro e também
tradutora de textos de teatro e, claro, como leitora de tais textos
(ANDRADE, 2021a), pode-se pensar em processos criativos
similares que resultariam, entre 1891 e 1902, na produgao de pelo
menos dezesseis textos teatrais de autoras gadchas, como
Andradina de Oliveira (1864-1935), Ana Aurora Lisboa (1860-1952)
e Julieta de Melo Monteiro (1855-1928), dos quais seis foram
impressos e dez subiram ao palco. Além desses, varios outros
foram publicados e/ou encenados entre 1902 e 1917 na Bahia, em
Pernambuco, no Ceara e Rio de Janeiro, assinados por Francisca
Clotilde de Lima (1862-1935), Isabel Gondim (1839-1933), Francisca
Izidora da Rocha (1855-1918), Julia Lopes de Almeida e
Guilhermina Rocha (1879-1938) (ANDRADE, 2001b).

Se, porventura, outras brasileiras, quem sabe a partir de
processos semelhantes, escreveram textos de teatro em periodo
anterior a 1890 e coetaneo a producao de Maria Ribeiro — ou seja, entre
1855 e 1879 —, nao ha, por ora, registro conhecido. Anoto, como
hipdtese, o caso da escritora e jornalista Violante de Bivar (1816-1875).
Ligada ao meio literario e teatral por lagos familiares e por ter sido
diretora d’O Jornal das Senhoras no lugar de Joana Manso de Noronha

leituras em voz alta e partilhadas, também em alguma outra cidade do pais, quem
sabe, por mulheres inspiradas pela forca e vivacidade dos dialogos da comédia,
tanto favoraveis quanto contrarios ao direito de voto das mulheres.
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(1819-1875), que o fundou, Violante traduziu vdrios textos teatrais
franceses, italianos e ingleses, publicados em 1858
(VASCONCELLOQS, 1999a). O aprendizado dramattrgico adquirido
com a pratica tradutdria talvez a tenha desafiado a escrita autoral
nesse campo, a exemplo de Eugénia Camara (1837-1874), atriz
portuguesa radicada no Brasil que, ao escrever o drama Uma entre mil,
tera se valido da aprendizagem vinda do palco e de sua experiéncia
de tradutora (ANDRADE, 2001b). No entanto, os originais de
Violante, se ela os escreveu, terdao virado p6 em algum fundo de
gaveta. Ou, talvez, nem tenham chegado a sair de sua cabega para o
papel — como os de Judith Shakespeare, dramaturga elisabetana
criada por Virginia Woolf em Um teto todo seu (WOOLF, 1985). O
destino tragico da personagem, suicida aos vinte anos sem ter escrito
um Unico texto para o palco, apesar do talento e do gosto pela
dramaturgia partilhados com o irmao William, metaforiza a pressao
sociocultural a época, no sentido de minar iniciativas intelectuais
voltadas as praticas de escrita autoral das mulheres, fazendo imaginar
a soma incontavel de mulheres que, por séculos, na Europa e também
nas Américas, terdo interrompido ou anulado seus percursos criativos
como dramaturgas (ANDRADE, 2018).

Por outro lado, importa pensar que, eventualmente, alguns
daqueles textos teatrais encenados ou publicados a partir de 1890
tenham sido, afinal, desengavetados por suas autoras, entdao
desassombradas diante da frontalidade incisiva de um texto de
teatro escrito por uma jornalista, professora por formagao, aquela
altura conhecida no pais por certos cometimentos de desobediéncia
a autoridade patriarcal, incomuns e improprios a uma mulher de
entdo. Um destes cometimentos foi fundar, dirigir e manter em
circulagao, durante quase dez anos, um jornal engajado em torno
dos direitos das mulheres. Outro deles foi deslocar-se pelo pais,
desacompanhada, em viagem por via maritima de longa extensao,
do Rio de Janeiro ao Pard, como citei antes, para divulgagao de seu
jornal — e, uma vez de volta, relatar as suas conterraneas, em Carnet
de Voyage aberto no jornal com este fim, a realidade do que viu,
sobretudo quanto a espagos de trabalho, politica, educagao e
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cultura que, para além dos limites da casa, também lhes pertenciam
e em relagao aos quais, portanto, tinham direitos de usufruir, assim
como deveres a cumprir (ANDRADE, 2021b).

Outro cometimento da jornalista, tdo ou mais disruptivo que
os anteriores, e que hd de ter animado algumas, ou muitas, de suas
leitoras a lhe seguirem o exemplo de dramaturga ciente do
compromisso de afrontar o injusto, foi publicar seus artigos
declaradamente insubmissos, escritos para denunciar e incriminar
a aplicagao de politicas discriminatorias e de dispositivos legais
coercitivos a liberdade das mulheres, como o decreto do Ministro
da Instrug¢ao Benjamin Constant (1836-1891), em outubro de 1890,
revogando a legislacao de 1879 que permitia o acesso feminino ao
ensino superior e, no primeiro semestre do mesmo ano, o parecer
do Ministro do Interior Cesario Alvim (1839-1903), negando o
alistamento e o exercicio da funcdo eleitoral as mulheres
(ANDRADE, 2001a, 2004) de que tratarei em pormenor adiante.

Provavelmente nunca se terd acesso a ocorréncia de
processos criativo-intelectuais e subjetivos que teriam movido
leitoras — e espectadoras — de O Voto Feminino a escrita
dramatuargica, dando azo, como é razoavel supor, ao brotamento
de textos teatrais no Brasil a partir da data de sua encenagao e
publicagao. A nao ser que se venha, um dia, a localizar escritos
pessoais de uma delas num caderno de didrio ou album de
lembrangas, por exemplo, nunca se podera registrar e mensurar a
dimensao do maravilhamento e, de outro lado, o destemor de que
ela tera sido alvo ao escutar a voz de Inés, a “mulher moderna”,
protagonista de O Voto Feminino, a desafiar a filha Esmeralda a
candidatar-se para exercer cargos publicos e desempenhar
mandatos politicos, incluindo o da presidéncia da republica, apos
aprovada a lei do voto feminino:

Inés Em passando a lei, j4 se sabe, hds de te apresentar para
deputada.

Esmeralda Eu, minha mae?

Inés Sem duvida. Pois nado estds habilitada para isso?
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Esmeralda Sim, estou habilitada. Mas meu marido?

Inés Ora, o teu marido! Que se empregue em outra coisa.
Esmeralda E bom de dizer, a senhora sabe, que ele tem sido sempre
deputado... E nao ha melhor emprego do que esse.

Inés De ora em diante seras tu. Se lhe has de estar todas as noites a
ensinar o que ele ha de dizer, vai tu mesma dizer o que sabes.
Esmeralda Pobre Rafael! Ele que deseja tanto subir!...

Inés Sobe tu. Faz-te deputada, (aparece ao fundo a criada) depois
senadora, depois ministra, e talvez que ainda possas chegar a ser
presidente da repuiblica... (AZEVEDO, 2018, p. 42-43).

E quanto a Josefina Alvares de Azevedo? Que leituras,
inclusive de dramaturgia, teriam feito disparar processos
intelectuais de inventividade utopica da professora jornalista na
criagdo de personagens femininas desejosas e, algumas, hesitantes
quanto a ocupar um outro lugar no mundo, migrando do espago
restrito ao lar e a maternidade, no qual eram reféns do poder
masculino, para outro, de onde podiam “influir nos destinos
sociais” (AZEVEDO, A Familia, 23 nov. 1889, p. 3) e “entrar
diretamente [nas] [...] titanicas lutas de politica” (AZEVEDO, A
Familia, 6 jul. 1889. p. 10)?

Incontornavel como contribui¢ao para aquele impeto autoral
dramaturgico seria a sua experiéncia como espectadora assidua e
critica de espetaculos teatrais’, tradutora de textos teatrais® — e,
portanto, leitora — e atriz’. Como indiquei acima, fiz conjecturas

7 Na coluna “Teatros” de A Familia, a redatora publica com regularidade noticias
sobre espetaculos apresentados nos teatros da cidade, tecendo, com alguma
frequéncia, comentarios sobre aspectos de cenografia, figurino e interpretacao do
elenco de intérpretes.

8 Josefina Alvares de Azevedo traduziu o drama Os companheiros do sol, de Paul
Jay, encenado no Teatro Jodo Caetano, em 1890 (cf. ANDRADE, 2001b).

° Ha indicio de que a autora atuou como atriz na companhia de teatro do
pernambucano Vicente Pontes de Oliveira, ator comico e empresdrio de
competéncia reconhecida no Norte e Nordeste do Brasil. Registra Sousa Bastos que
esse empresario teve “sempre contractados artistas de valor, como Xisto Bahia,
Joaquim Infante da Camara, Santos, Florindo, Flavio Vicente, Emilia Camara, uma
excellente ingénua, Maria Bahia, Joanna Januaria, Olympia Valladas, Cecilia
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similares em relagdao a Maria Ribeiro e, diante da inacessibilidade a
registros relacionados a aspectos de sua biografia, tem me restado,
por ora — apoiada na reconstituicdo historica de circunstancias
contextuais resultante de minhas pesquisas sobre dramaturgia de
autoria de mulheres no Brasil (ANDRADE, 2001a, 2001b) — sugerir
hipéteses que “iluminem o entendimento em torno de
comportamentos e modos culturais de pensar e de sentir que falam
e contam sobre o estar-no-mundo de mulheres e homens, seres
sociais pensantes e criativos habitados (e habitantes) por (de) uma
ideia de nagdao” (ANDRADE, 2020, p. 14-15).

Sao hipoteses cabiveis também, como € suposto, em relagao a
Josefina Alvares de Azevedo, com a diferenga de que, no caso de
Maria Ribeiro, temos o prefacio a Cancros Sociais escrito por ela, no
qual, para além de um conjunto importante de dados pessoais da
sua vida, registram-se fato e motivagoes que explicam, com todas
as letras, o aflorar de seu percurso autoral como dramaturga: a
busca por alivio no processo de luto pela morte de um filho e a
obrigacao de mae das filhas por criar (ANDRADE, 2020).

No caso de Josefina Alvares de Azevedo, em muitos de seus
escritos publicados em A Familia — alguns reveladores também de
dados polémicos de sua biografia pessoal, ainda quase toda
obscura® -, na falta de registros quanto a impulsos internos

Augusta, Josephina de Azevedo, Rosa Manhonga, Pontes, Silva, Eduardo Alvares,
etc.” (BASTOS, 1898[9], p. 803, sem grifos no original).

10 A autora nasceu em 5 de maio de 1851, em Recife-PE e faleceu aos 62 anos de
idade, em 2 de setembro de 1913, no Rio de Janeiro, onde fixou residéncia desde
1889, apods viver em Sdo Paulo, ao que parece desde que sua saida do Nordeste
1877. Na capital do pais, desenvolve seu ativismo cultural e politico por meio do
jornal A Familia, que funda no final de 1888, transferindo-o para o Rio de Janeiro
no inicio de 1889. Foi mae de dois filhos cujas datas de nascimento sao ignoradas,
assim como outras inimeras incégnitas da biografia da autora, tais como fatos de
sua infancia e juventude, estado civil durante a vida adulta e filiacdo, em torno da
qual as fontes apontam-na ora como meio-irma, ora como prima do poeta Manuel
Antonio Alvares de Azevedo (1831-1952). E inegével o interesse e 0 compromisso
ético de se reconstituir o mais claramente possivel a historia biografica da
intelectual, inquieta, aguerrida e empreendedora Josefina Alvares de Azevedo,
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declarados, a exemplo dos anotados por Maria Ribeiro, ha clareza
quanto a um evento publico que incidiu direta e inescapavelmente
no processo criativo da autora como dramaturga.

Ocorrido em meados de marco de 1890, esse evento — que
agitou a imprensa do Rio de Janeiro durante duas semanas
seguidas com a publicagio de artigos e outros materiais
jornalisticos, como poemetos satiricos e charges — vem a tona logo
apos os pedidos de alistamento eleitoral de Josefa Cardoso de Faria
e Ana Jacinta Cardoso, junto a comissao eleitoral do distrito de
Sant’Ana (KARAWEJCZYK, 2018), designada, a par de outras, em
vistas a convocagao de elei¢des para a Assembleia Constituinte do
governo republicano recém-instalado no pais. Também a cirurgia-
dentista Isabel de Sousa Matos (séc. XIX), na mesma ocasiao,
requereu a junta eleitoral do distrito de Engenho Velho a renovacao
do seu alistamento eleitoral, aprovada em 1885 em Sao José do
Norte-RS, com base na Lei 3.029, de 9 de janeiro de 1881, também
conhecida por Lei Saraiva, que garantia o direito de voto a
portadores de titulos cientificos (SCHUMAHER; BRAZIL, 2000;
ANDRADE, 2004).

Consultado o Ministro do Interior sobre os pedidos
apresentados, a decisdao de negativa contundente ao pleito das
cidadas, publicada em 9 de abril, virou noticia de capa do Didrio de
Noticias duas semanas antes:

[...] o Sr. Dr. Cesario Alvim, respondendo a consulta que lhe foi feita ha
pouco, vai declarar que as senhoras néo tém o direito de votar. Pelo que
ouvi de trés bocas femininas, a resolugao do Sr. Ministro do interior,
como alias era de ser esperar, de tal modo provoca a indignagao do belo
sexo0, que nao ficarei admirado se aparecer por ai, em breve, o partido
feminino, cem vezes mais ameagador e numeroso do que o partido
catolico (Didrio de Noticias, 26 mar. 1890, p. 1).

cuja produgao a situa como autora significativa da histéria do feminismo em suas
conexdes com o teatro politico e com a produgao dramattrgica de autoria de
mulheres no Brasil (ANDRADE, 2021b).
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Poucos dias ap6s a manchete na imprensa antecipar o teor do
parecer, vem a publico a edi¢do semanal de A Familia, com a
indignacdo prevista pelo redator do Didrio de Noticias estampada
em artigo de primeira pagina, intitulado “O direito de voto” —a par
de outros artigos escritos por sua diretora e redatora-chefe desde
julho do ano anterior, altura em que se revela sufragista com todas
as letras'!. Transcrevendo parte do parecer de Cesario Alvim, com
a afirmacdo do governo “nao considera[r] nem oportuna, nem
conveniente qualquer inovagao na legislacao vigente no intuito de
admitir as mulheres sui juris ao alistamento e ao exercicio da
fungao eleitoral”, Josefina de Azevedo tece alentada argumentagao
para protestar e recriminar o que julgou ser uma “solucao
provisdria” do governo a questdo posta pela reivindicagao do
direito feminino ao voto, arbitrada pelo ministro como
absolutamente improcedente a partir da interpretagao de que a Lei
Saraiva nao havia conferido o direito de voto as mulheres,
alfabetizadas ou ndo, como a maior parte da populagao. Referindo-
se a “inconsequéncia da resolugdo” expedida, Josefina Alvares de
Azevedo considerou-a “a mais incompativel com o regime de
igualdade, como é o republicano” (AZEVEDO, O direito de voto, A
Familia, 3 abr. 1890, p. 1).

Ainda rebatendo a distor¢do discursiva do ministro, a
articulista afirma que a admissao das mulheres ao pleito eleitoral
nao seria inovacao alguma, tampouco ilegalidade, ja que, na forma
da lei, nem uma s6 disposigao as impedia de poder obter o titulo
de eleitora. Com isso, reitera sem titubear: “nao ha duvida alguma
em que pela lei vigente, toda aquela que souber ler e escrever é
admitida a votar”. Com a legislacao na ponta da lingua, a sufragista

1 Em editorial intitulado “As mulheres e a elei¢ao”, Josefina Alvares de Azevedo
convida suas patricias a trabalharem pela candidatura politica de Lopes Trovao,
republicano cujo programa incluia a defesa do voto feminino ([AZEVEDO], A
Familia, 6 jul. 1889, p. 1). No artigo, a autora declara-se frontalmente favoravel ao
sufragio universal, sugerindo o lugar de vanguarda do Brasil no movimento
mundial pelo voto feminino: “alguma nagao devera ser a primeira a iniciar-se
nesse grande melhoramento; por que nao sera o Brasil?”
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citava, nas entrelinhas do seu argumento, o decreto de qualificacao
de eleitores assinado em 19 de novembro de 1889 com vistas ao
retorno imediato a legalidade apos a ascensdao da Republica, que
concedia o direito eleitoral a “todos os cidaddos brasileiros no gozo
dos seus direitos civis e politicos, que souberem ler e escrever”.
Josefina de Azevedo tratou, pois, de mostrar a incoeréncia entre a
igualdade prevista pelo regime republicano e a desigualdade
implicita na dita resolucao, que, nesse sentido especificamente,
tirava-lhe da “doce ilusao” de que o novo regime vigente no pais
corrigiria imediatamente os vicios e defeitos do antecedente —
especialmente os que “haviam limitado a mulher na sociedade o
papel precario de ser social sem direito civis”.

Aquela medida capciosa de excluir as mulheres do direito de
participar e intervir na constru¢ao do novo regime de governo —
que logo estaria incorporado ao Decreto n® 511, de 23 de julho de
1890, o chamado Regulamento Cesario Alvim (SCHUMAHER;
BRAZIL, 2000, p. 281) — teria forca o bastante, como é de supor, para
deslocar Josefina do lugar de jornalista ao de dramaturga, levando-
a a desafiar-se frente “[aJo mais dificil de todos os géneros de
literatura”?2. De fato, j4 na semana seguinte em que publica o artigo
reagindo a negativa de Cesdrio Alvim, A Familia anuncia na coluna
“Novidades” que O Voto Feminino, primeira producao teatral da
redatora daquela folha, em breve subiria a cena do Recreio
Dramatico ([AZEVEDO], Teatros, A Familia, 10.abr.1890, p. 3).

Na semana seguinte, uma nota discreta, publicada ao fim da
secao dedicada as noticias de teatro em A Familia, informaria o publico
leitor do semandrio que a comédia acabara de ser aprovada, “com
muita distingdo”, pelo Conservatério Dramatico, cujo censor
designado para a andlise “manifestou a sua admiragao pelo talento da
autora”, desejando com entusiasmo que desse continuidade a escrita
teatral: “Quem assim comega, disse S.S., ndo deve deixar de

12 Cf. comentdrio publicado no Didrio de Noticias sobre O Voto Feminino, transcrito
em A Familia, 31 maio 1890. p. 3, em que se exalta a “galharda abordagem” da
estreante neste género dificil.
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prosseguir, porque demonstra grande vocacao para este género de
literatura” ([AZEVEDQO], Teatros, A Familia, 19 abr. 1890, p. 7).

Do que se 1é no comentério de Josefina de Azevedo sobre os
elogios a sua comédia publicados na revista parisiense Le Droit des
Femmes — em que, reagindo com modéstia, a autora aponta as
fragilidades do texto, explicando que a comédia fora “tragada de
momento para figurar no programa de espetdculo de um artista que fazia
beneficio em breves dias” (AZEVEDO, O voto feminino, A Familia, 23
out. 1890, p. 1, sem grifo no original.) —, a conclusdo a que se chega
sobre sua motivagao para escrever a comédia carece de mais
fundamento, diante dos fatos vistos até aqui. A volta de tais fatos,
revela-se uma perspectiva mais refinada para situar e compreender
o lampejo criativo que teria disparado a escrita de O Voto Feminino.

“Alguns jornais desta capital tém inserido notdveis artigos
acerca do direito de voto as pessoas do sexo feminino.”
(AZEVEDO, A Familia, 19 abr. 1890, p. 1). E assim que Josefina
Alvares de Azevedo inicia o segundo artigo intitulado “O direito
de voto”, publicado em A Familia desde que o Didrio de Noticias dera
o furo de reportagem sobre o infausto parecer de Cesario Alvim.
Ao conclui-lo, a articulista apela ao empenho solidario de suas
contemporaneas:

Convém, entretanto, que todas as senhoras brasileiras se interessem
pela vitéria desse sagrado principio, do que depende a nossa
elevacao na sociedade.

E urgente que cada uma de nds se torne no lar uma propagandista
acérrima, como em reunido e em sociedade se devem constituir
aquelas que estejam melhor preparadas para o fazerem. E se assim
procedermos, podemos contar com a vitoria da nossa santa causa.

Ao longo do artigo, nenhuma palavra sugere a atencao que
Josefina Alvares de Azevedo porventura dispensaria as charges
que circularam duas semanas anteriores nas paginas da Revista
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Ilustrada,*® satirizando o caso das requerentes com pretensdes ao
exercicio do voto. Entretanto, a multimodalidade discursiva da
charge, promovida pela conexdo entre elementos das linguagens
verbal e visual, ou seja, entre palavras e imagens gestuais, imagens
de expressoes faciais, de movimentos ou posi¢des corporais, de
ambientes ou cendrios em que personagens em figurinos
caracteristicos falam e agem entre si, poderia ter mobilizado o
interesse da escritora e lhe dado o mote, ou pelo menos uma parte
dele, para realizar, em poucos dias, como ficou claro, uma travessia
intermididtica da escrita jornalistica a dramaturgica.

Em outras palavras, é bastante plausivel pensar que a recepgao
desse tipo de matéria jornalistica por uma leitora e escritora como
Josefina Alvares de Azevedo, afeicoada e muitissimo habituada a
midia teatral e, por 6bvio, a linguagem cénica, desembocasse num
insight criativo centrado, basicamente, num processo de adaptacao
mididtica. As citadas charges — publicadas em sequéncias de trés a
quatro quadros, como uma tira em quadrinhos ou storytelling
impressa de propaganda contra o direito das mulheres serem
admitidas como eleitoras — seriam transpostas ao palco em forma
de comédia para satirizar tanto o medo dos homens em relacao a
uma suposta inversao de papéis dos géneros na sociedade, quanto
o teor ridiculo de seus argumentos infundados, que visavam a
impedir o acesso pleno das mulheres a cidadania.

Como observa Monica Karawejczyk (2018, p. 320), as charges
publicadas pela Revista llustrada, para além da grande visibilidade
que davam ao tema, atingindo um publico mais amplo,
evidenciavam

a forma como a demanda pelo voto feminino estava sendo
considerada na época, utilizando o recurso da pilhéria e da
zombaria. Tal como informa Rachel Soihet (2005; 2013), esse recurso
era muito utilizado pelos que desejavam descaracterizar os pedidos
femininos de uma maior participa¢do no mundo masculino da

13 Essas charges foram publicadas nas edigdes 583 e 584 da Revista Ilustrada,
respectivamente, dos dias 22 e 29 de margo de 1890.
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politica e um dos meios mais eficazes utilizados como um freio para
as pretensdes femininas.

A pesquisadora também afirma que a utilizacao desse meio de
divulgacao podia ser interpretado como “um sinal de alerta por
aquele que fazia a pilhéria ou, ainda, ‘um chamamento a ordem,
um alerta sobre comportamentos desviantes, uma exigéncia de
atenc¢ao as normas e regras que sao desrespeitadas’ (PESAVENTO,
1996, p. 38) (KARAWEJCZYK, 2018, p. 320)”, ja que a intencao
deliberada nesse tipo de recurso era mostrar uma situagao comica,
ou expor alguém ao ridiculo.

Ora, uma mulher como Josefina Alvares de Azevedo, escritora
e militante pelos direitos femininos, nao se deixaria intimidar por
tal “chamamento a ordem” dirigido as suas conterraneas que,
perfeitamente alinhadas a forma da lei em vigor — pois tanto sabiam
ler e escrever como tinham garantido o acesso ao ensino superior —
, estavam plenamente habilitadas a atuar como eleitoras. Nao ela, a
jornalista feminista que, diante de uma das medidas coercitivas que
se seguiriam no sentido de manter a exclusao das mulheres do
universo de eleitores — o decreto ja citado, que vetou o ingresso
feminino as escolas de nivel universitario — atacou frontal e
veementemente o autor do veto, o ultraconservador Benjamin
Constant, em um de seus primeiro atos como ministro da Instrucao
da recém-proclamada Republica:

A bagagem de todo o positivismo comteano, que lhe anda a saracotear
no cérebro, nao pode sair da aula, da catedra, do livro, para os bancos
do ministério, sob pena de usar mal da confianga de um povo, que pode
pedir-lhe que tudo derroque, menos as conquistas modernas dos
direitos da mulher na sociedade emancipada (AZEVEDQO, Decreto
iniquo e absurdo, A Familia, 16 out. 1890, p. 1).

Colocando em pratica habilidades de escritora movida por
uma vontade de inventar “saidas desacostumadas para o mundo”
(SARAMAGQO, 1985, p. 5), assim como inflamada pelo senso da
justica e da equidade social, Josefina Alvares de Azevedo apropria-
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se estrategicamente da pilhéria e da zombaria, armas usadas pelos
opositores do projeto sufragista que abragara, e valendo-se do
alcance e da poténcia incomparavel da midia teatral, monta uma
espécie de tira em quadrinhos cénica, ou uma storytelling, para ser
apresentada ao vivo que servisse, sobretudo, de “chamamento a
ordem” aos homens que, de maneira injusta e infundada,
opunham-se aos direitos de cidadania das mulheres em todas as
dimensoes da vida social. Para isso, a jornalista ndo se recusa a
construir uma a¢do dramatica destinada a desvirar do avesso as
distor¢Oes feitas pelo chargista da Revista Ilustrada, alinhadas as
matérias publicadas em outros jornais.

Uma vez disparado o gatilho imaginativo que levaria a escritora
a transitar entre o lugar da jornalista e o da dramaturga para contar
no palco uma outra versao da historia narrada nos jornais da cidade
e, em particular, nas tiras em quadrinhos da Revista llustrada, sua
habilidade de estrategista atenta lhe mostraria um caminho agil e
eficaz que pudesse ser transposto da linguagem do artigo de opiniao,
escrito ao longo da série publicada como “O direito de voto”, para a
linguagem do texto dramaturgico. Quando formalizadas
esteticamente em personagens de teatro, suas ideias e razdes
sufragistas talvez até pudessem ser melhor figuradas e
compreendidas — e, quem sabe, aceitas pelo publico, em particular
pelas suas leitoras e leitores de A Familia — assim como também
poderiam sair fortalecidas no enfrentamento da oposicao ao sufragio
universal e a outros direitos de cidadania de suas conterraneas.

Assim, carregando a mao na caracterizagdo caricata das
personagens masculinas, dela tirando a comicidade do texto, a qual
surge pela mordacidade do riso de escarnio, a dramaturga, em
didlogo com a jornalista, recorre a um desenho em que os homens
sao mostrados hiperbolicamente como criaturas intelectual e
emocionalmente incapazes. Inspirada, provavelmente, no artigo
que escreveu em resposta a um jornalista a quem qualificou de
“desastrado” e “vazio de ideias” devido a falta de argumentos
sobre o voto feminino (AZEVEDO, A Familia, 9 mar. 1890, p. 1), a
dramaturga decalcou esse traco na figura de Anastdcio, ex-
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conselheiro do Império, marido de Inés, “mulher moderna”,
defensora ardorosa e brilhante dos direitos das mulheres: um vago
“ora figas”, repetido intimeras vezes pela personagem, denuncia a
inconsisténcia dos argumentos masculinos contrarios ao voto das
mulheres. Desenhado como o mais mediocre dos homens,
preconceituoso, autoritario, retrogrado, inescrupuloso e limitado
intelectualmente, Anastdcio age no espago dramattrgico como
metonimia do egoismo masculino.

Percebido por Josefina de Azevedo como uma perturbagao do
espirito masculino que os tornava “inaptos para as grandes
generosidades”, o egoismo dos homens ja fora apontado nos seus
artigos sobre o voto feminino, com insisténcia, como a tnica razao
pela qual as mulheres ainda estavam impedidas do pleno exercicio
dos seus direitos como cidadas (AZEVEDO, A Familia, 14 dez. 1889,
p- 1; 21 dez. 1889, p. 1; 19 abr. 1890. p. 1; 26 abr. 1890. p. 1; 31 maio
1890. p. 1; 11 dez. 1890. p. 1. 14). No palco, a autora foi brilhante ao
materializar esse egoismo desde a cena de abertura da comédia, na
figura ridicula e desprezivel do homem avarento que, apesar de
riquissimo, se da ao trabalho mesquinho de conferir uma pequena
nota de compras do armazém, item por item, preco por preco. Ao
final, descobrindo a misera diferenca de onze vinténs, arma um
escandalo, exigindo a presenca e as explicacdes da esposa.
Considerados outros exemplos, como o de Inés, alter-ego da autora,
conforme se vera adiante, e o de Dr. Floréncio'4, singular defensor
da causa feminina, ¢ de se pensar, portanto, que a jornalista, na
travessia para encontrar a dramaturga, levou na bagagem os seus
artigos como matéria-prima abstrata das suas ideias para desenhar
seus tipos mais marcantes (ANDRADE, 2001b, p. 201-2).

14 Personagem inspirada, tudo indica, no politico e jornalista José Lopes da Silva
Trovao (1848-1925), eleito deputado no Congresso Constituinte, onde apresentou
emendas a favor direito de voto das mulheres e do divércio. Na série “O voto
feminino”, a jornalista refere-se a “opinides respeitaveis” na imprensa a favor da
causa sufragista, embora sem cita-lo nominalmente, como antes; cf. AZEVEDO, A
Familia, 6 jul. 1889, p. 1; 19 abr. 1890, p. 1.
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Uma querela doméstica gerada pela expectativa em torno da
posicao do governo sobre os pedidos de alistamento eleitoral das
mulheres comp0de a agao dramatica criada pela ativista ocupada em
sensibilizar os parlamentares republicanos quanto a inclusao
politica das mulheres®. Enfatizando a confianca que ela e suas
conterraneas podiam depositar nos congressistas encarregados de
elaborar a nova Carta do pais no semestre seguinte, a dramaturga
constréi a cena final da comédia firmando a intencdo de seguir
“compelindo os constituintes a firmarem de uma vez para sempre
0 nosso direito obscurecido” (JAZEVEDQO], Ainda o nosso direito,
A Familia, 26 abr. 1890, p. 1), em clara resposta a afirmagao do
articulista da Revista Ilustrada de que “pela sabedoria do Sr.
Ministro do interior, morre[ra] nas senhoras brasileiras a
esperanca” (Revista Illustrada, 5 abr. 1890, p. 3). Diante da
comemoragao euforica da maioria masculina pela manutengao da
exclusao feminina do universo de eleitores, a “mulher moderna”
de O Voto Feminino adverte o grupo antagbnico: “Nao se
entusiasmem tanto. Ainda temos um recurso. Aguardemos a
Constituinte!” (AZEVEDO, 2018, p. 76).

Saudada calorosamente pela imprensa antes de ir a cena, O
Voto Feminino volta ao palco outras sete vezes naquele ano’. A

15 Tenha-se em conta a reedi¢do de O Voto Feminino na coletanea A Mulher Moderna:
trabalhos de propaganda (AZEVEDO, 2018) no inicio de 1891, quando a Constituinte
ainda estava reunida.

16 Entre 1891 e 1895, O Voto Feminino foi apresentada outras cinco vezes, num total
de treze récitas (KARAWE]JCZYK, 2018), tendo sido encenada também em Paris,
em 1890 e publicada na revista Le Droit de Femmes (ANDRADE, 2001a). Iniciativas
recentes de realizagdo cénica do texto de O Voto Feminino incluem sua leitura
encenada no ambito da 92 Bienal Internacional do Livro de Alagoas, em novembro
de 2019, dentro da programacado do Semindrio I Didlogos em Cena: arte, género e
resisténcia promovido pelo Ntcleo de Estudo e Pesquisa das Expressoes
Dramaticas, da UFAL; a encenacgdo de parte da comédia por alunos da disciplina
Interpretagao Teatral, do curso de Teatro da UDESC, em julho de 2015 (cf.
https://bit.ly/3c9PAwx. Acesso: 17.mar.2019); a encenacdo coordenada pela
professora Doutora Maria Apparecida Franco Pereira no ambito de projeto na area
de Histdria Social da Universidade Catolica de Santos-SP em meados da década
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curtissima temporada teatral aponta a urgéncia de continuar
pressionando os constituintes. A ativista encontra alternativas de
circulagio para a comédia na midia impressa, como ja vimos,
fortalecendo sua propaganda destinada a corrigir a omissao da
Constitui¢ao de 1824 quanto aos direitos eleitorais das mulheres.

A intencao de também sensibilizar a opinido publica o mais
amplamente possivel indicaria a ativista o teatro musicado, o mais
popular na época, como inspiracdo: um texto com uns poucos
numeros musicais, incluidos numa forma misturada de drama
burgués e comédia de costumes. O hibrido desse formato revela-se
ja nas rubricas do cendrio (“Sala em casa do Conselheiro Anastacio.
Mobilia rica. Decoragao de luxo.”), indicadoras da atmosfera de
drama burgués a que se juntam o risivel do marido rico avarento,
o Conselheiro Anastacio, ocupado numa inusitada afericao de
contas do armazém e, logo a seguir, a desenvoltura da esposa
insubordinada, Sra. D. Inés, que vem a sala a seu chamado.

H4, desde entao, uma ruptura irremedidvel do clima
doméstico-burgués. A esposa, em resposta a reclamagao do marido
quanto a ela nado priorizar os afazeres da casa e se ocupar, antes,
com a leitura das noticias do dia publicadas nos jornais, retruca-
lhe, irreverente e imperiosa: “Naturalmente. Entdo queria o senhor
que assim nao fosse?” Arquétipo da “mulher moderna”, consciente
dos seus direitos e deveres como cidada dos novos tempos
republicanos, Inés entra em cena como metonimia da recusa
feminista ao papel da esposa-ddcil-mae-devotada, modelo do ser-
feminino prefigurado para defender os valores instituidos pela
burguesia, em especial a familia. Seu protagonismo na pseudo-
fabula de O Voto Feminino sinaliza a necessidade de relativizar a
forma do drama burgués que, por si s6, ndao pode dar conta da
dimensao politica das relagdes de género; embora, por outro lado,
nao seja ainda dispensavel. Como tratar dos limites impostos as

de 1990, conforme registro em correspondéncia pessoal com a professora Doutora
Maria Thereza Crescenti Bernades lamentavelmente perdido.
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mulheres pela ideologia burguesa num formato dramatico burgueés
— eis o dilema posto a ativista.

A contradigado entre o lugar social reivindicado politicamente
pelas mulheres nesse fim de século e o drama doméstico, ou seja,
entre um conteido novo e uma forma antiga, levaria a autora a
incorporar recursos para tentar equacionar o impasse. Abrindo
espacos na forma tradicional para tratar desse assunto novo,
Josefina de Azevedo traz a cena brasileira uma experiéncia muito
proxima daquilo que Peter Szondi (2001) inclui entre os
“experimentos formais” que emergem em meio a crise formal do
drama na Europa, enquanto tentativas de soluciona-la ou, noutra
vertente, de salvamento da forma — a peca de conversacao.

No contexto europeu da segunda metade do século XIX,
dentre as tentativas de salvamento do drama figura esse tipo de
texto em que se investe no didlogo como recurso, com base na
premissa de que a competéncia do dramaturgo se comprova pelos
bons didlogos que escreve. No entanto, ressalta Szondi (2001), os
didlogos entre as personagens das pecas de conversagao,
autonomizados dos sujeitos que os travam, ndo se estabelecem
efetivamente como espago de intersubjetividade. Esvaziado, esse
espaco dialdgico € preenchido com temas do dia e, ndo por acaso,
as pecas de conversagdo tratam de questdes como direito das
mulheres ao voto, direito ao divorcio, amor livre, socialismo e
industrializagao dando aparéncia de modernidade aquilo que, na
verdade, opunha-se ao processo historico. Em termos formais,
dava aparéncia de dramatico aquilo que, pela caréncia de origem
subjetiva e meta-objetiva, ndo conduzia a outra coisa e, portanto,
nao passava para a agao.

Para além de ser citagdo dos problemas do dia, a peca de
conversagao, prossegue Szondi (2001), ndao possuindo um tempo
proprio, acaba por participar apenas do decurso “real” do tempo.
De outro lado, dada sua incapacidade de definir os seres humanos
(por ndo ter uma origem subjetiva), suas personagens também nao
passam de citagao de tipos da sociedade real. A aparéncia de pega-
bem-feita a ser apresentada pela peca de conversagao exige-lhe
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uma agao, que, entretanto, por nao se efetivar, ¢ tomada de
empréstimo do lado de fora, incidindo sem motiva¢ao no drama
pela forma de acontecimentos inesperados (SZONDI, 2001).

Revelador antes da ativista, ocupada em apresentar ao publico
menos uma trama bem urdida do que um rapido flagrante de cenas
do cotidiano doméstico do seu tempo, O Voto Feminino constroi-se
como uma sucessao de quinze cenas. Frouxamente amarradas entre
si, as cenas compOem nao propriamente um enredo, mas um
conjunto de discussoes realizadas entre trés casais, todas elas, ao
final, relacionadas a questao do direito de voto das mulheres.

Durante um espago de tempo, anterior a hora do jantar, sete
personagens — os donos da casa, sua filha e o marido, uma criada e
seu noivo, criado de um amigo da familia, jurista e solteiro, defensor
da causa das mulheres — conversam entre si. O assunto lhes entra
casa adentro, mediado pela imprensa jornalistica. Ja na abertura da
comédia, é Inés que entra em cena, vinda da biblioteca da casa onde
estivera a ler as noticias do dia. Na Cena 42 temos Esmeralda, que 1é
em voz alta para sua mae trechos de um artigo assinado pelo jurista
amigo da familia, publicado no jornal Correio do Povo. Na cena final,
Anastacio “entra [em casa] esbaforido, com um jornal na mao”,
conforme explicita a rubrica, anunciando novidades e, em seguida,
lendo em voz alta, letra por letra, o veto ministerial ao alistamento
eleitoral das mulheres recém-publicado na imprensa.

Citagao explicita de um contexto “real” — o enfrentamento
politico entre mulheres e homens, deflagrado na sociedade
brasileira desde a mudanga do regime mondarquico para o
republicano —, O Voto Feminino nao se efetiva enquanto acao
dramatica, pela auséncia seja da dimensdo intersubjetiva, seja da
meta-objetiva. Os planos quixotescos de Anastacio de fazer uma
“guerra de honra” contra as mulheres desmancham-se ante a
propria inconsisténcia, desaparecendo como fumaga com a
chegada do Dr. Floréncio, em habitual visita a familia. Do lado
oposto, a “grande vitdria” aludida por Inés, que incluia a
candidatura e posterior eleicdo de sua filha como deputada,
também se desmancha no ar, com a divulgagao do veto sobre a
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inclusao dos direitos eleitorais das mulheres na legislagao. Noutra
ponta, o ambiente da privacidade familiar burguesa, a sala de estar
da casa do Conselheiro Anastacio, com sua “mobilia rica” e
“decoracao de luxo”, agora desprovida da possibilidade de
expressao subjetiva, ndo alcanga foros de espago dramatico,
reduzindo-se a antessala, onde apenas se conversa, enquanto se
aguarda o resultado de um evento externo e alheio a familia,
instituicao de base dos ideais burgueses.

Nao fazendo a passagem para a agdo, a conversagao entre as
personagens de O Voto Feminino, desenvolvida fora do campo
intersubjetivo, refrata suas dramatis personae em tipos sociais,
divididos em blocos antagonicos: o das mulheres — inteligentes,
fortes e decididas — e 0 dos homens — quase todos egoistas, tolos,
oportunistas e inescrupulosos. Liderados por Inés e Anastécio, os
dois grupos instauram um maniqueismo radical enfatizado pelos
personagens secundarios, que atuam como reduplicacao de dois
modelos opostos: a mulher progressista e politizada, e 0 homem
reaciondrio e retrégrado, cada um dos quais apresentados com
nuangas relativas a nivel social e a faixa etdria, representadas,
respectivamente, pelos casais Joaquina-Antonio, da classe
subalterna, e Esmeralda-Rafael, da geragdo jovem.

Buscando a mediagao entre esses opostos, vem a cena um tipo
impar, seja por ndo ter um par, nem um duplo, seja por encarnar,
taticamente, a imagem singular do homem publico consciente,
sensato e progressista, idealizado por Josefina Alvares de Azevedo
para apresentar no Congresso propostas de extensao da cidadania
plena as mulheres: o jurista amigo da familia, Dr. Floréncio. No
papel de raisonneur, o advogado expde racionalmente o argumento
sufragista, defendendo-o junto as outras personagens e, claro, junto
ao publico. Suas intervengoes, mesmo algo sentenciosas, se fazem
por meio de frases curtas, muitas vezes interrogativas, que se
afinam perfeitamente ao ritmo 4gil do didlogo da comédia e, como
um jogo de pergunta-e-resposta, evocam a dinamica de uma
disputa forense. Pela argucia da autora, temos um raisonneur a
salvo das infinddveis pregacdes em defesa de uma tese, o pior
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defeito do modelo francés. A brevidade do discurso de Floréncio,
somada a destreza argumentativa, garante-lhe imunidade ao mal
que tanto comprometeu a qualidade formal da comédia realista.
Tipica da desgastada peca de tese, a figura do raisonneur teve, no
entanto, sua validade estratégica reconhecida e bem aproveitada
pela ativista, na medida em que também Inés e Esmeralda, ambas
mais qualificadas que seus pares masculinos, sao investidas das
caracteristicas de porta-voz autoral ao longo do texto.

Sem predecessores que lhe indicassem o caminho do teatro
politico, Josefina de Azevedo d4, de algum modo, seguimento a
experiéncia de Luis Carlos Martins Pena (1815-1847), autor que
conseguiu, com a comédia de costumes, representar “o cotidiano
das classes populares, enxergando, como apontou Ind Camargo
Costa, a enorme distancia que havia entre os pressupostos sociais
que davam suporte as exigéncias formais do drama francés e a
‘matéria social com que os candidatos a dramaturgo no Brasil
podiam trabalhar”” (MACIEL, 2004, p. 27). Empurrada por
finalidades politicas, embora barrada pelas limitagdes formais de
representacdo da demanda feminista sufragista no espago da
estética teatral burguesa, Josefina de Azevedo consegue, em meio
a essa tensao, delimitar, com O Voto Feminino, uma zona de
negociacdo entre a forma da comédia realista de inspiragao
francesa e a da comédia de costumes a brasileira, jA entao
contagiada pelo género musicado europeu adaptado aos tropicos
pelo engenho do comediodgrafo Artur Azevedo.

Inserida na linha espaciotemporal da crise e inadequacgao da
forma teatral burguesa ao Brasil — em que o drama romantico, por
exemplo, realiza-se de forma postica, pela indisponibilidade da
matéria social exigida pela forma do drama francés, a alta
burguesia —, a comédia de Josefina de Azevedo evidencia que, se
nao tivesse sido uma experiéncia tao isolada, seu nome, anunciador
da fase de transicao para o teatro de preocupacodes politicas estaria,
certamente, entre as grandes influéncias do teatro brasileiro. Nesse
sentido, ndo se pode deixar de notar a incorporagao, na estrutura
de O Voto Feminino, de alguns dos recursos formais que, mais tarde,
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seriam utilizados no teatro de agitprop, como a tipificagao
hiperbdlica e maniqueista das personagens, a inclusao de niimeros
musicais e a substitui¢do da organicidade dramatica pela sucessao
de cenas. A adogao desses procedimentos faz da pequena comédia
uma manifestagdo embriondria da experiéncia mais efetiva desse
teatro no Brasil, desenvolvida no inicio dos anos de 1960 por
autores que ja entdo haviam assimilado o arsenal técnico
brechtiano, dentre eles Oduvaldo Vianna Filho, um dos fundadores
do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes
(CPC da UNE)".

Deve-se anotar que, para além dos aspectos de ordem formal,
o texto de Josefina de Azevedo e o repertério agit-propista do CPC
aproximame-se no que se refere a eficiéncia em relagao aos objetivos
imediatos de cada um; nesse sentido, seria leviano aponta-los como
experiéncias bem-sucedidas. Ou seja, nos dois casos superestimou-
se o poder do teatro como instrumento de agdo politica de efeitos
imediatos. Em termos absolutos, poder-se-ia pensar que o CPC nao
fez a revolugdo e tampouco criou a arte revoluciondria, como
também a agenda sufragista da autora de O Voto Feminino terminou
por ser uma acao frustrada, ja que os direitos politicos das mulheres
sO passaram a ser exercidos quase meio século mais tarde, em 1932.

Esse ‘insucesso’, todavia, s6 confirma o carater de vanguarda da
sua militancia. No caso da produgado cepecista e da arte politica no
Brasil, ha de se relativizar igualmente sobre o alcance da sua
influéncia, que foi, na verdade, profunda, estendendo-se por mais de
uma geracao e imprimindo mudancas na arte teatral do pais. Quanto
ao uso das técnicas de dramaturgia, ndo ha como colocar em causa o
sucesso alcancado pela comédia. O folego curto e certas fraquezas de
composi¢do ndo interferem na linha de vivacidade das falas, no
desenho das personagens, nem na elaboragao de um humor afiado e
inteligente, tal como se viu na caracterizagao de Anastacio.

17 Para uma abordagem detalhada desta experiéncia de vanguarda do teatro de
agitprop no Brasil, cf. ANDRADE, 2001b.
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Obra de escritora comprometida com valores éticos de
equidade e emancipagao, O Voto Feminino situa-se historicamente
como uma pequena ilha, perdida no mar dos nomes canonicos do
teatro brasileiro, onde, entretanto, cruzam-se trilhas iniciais de dois
importantes percursos do nosso universo sociocultural: o do teatro
politico e o do ativismo sufragista. No conjunto de sua produgao
jornalistica e literaria, Josefina Alvares de Azevedo ocupou-se de
forma radical com as praticas de escrita autoral de brasileiras
oitocentistas enquanto exercicio tao real quanto simbodlico de
desconfinar a palavra, literaria ou nao, sendo o ato de desconfinar o
de poder habitar plenamente o espago comunitdrio, como afirma D.
José Tolentino de Mendonga (2020), de “poder modela-lo de forma
criativa, com forcas e intensidades novas, como um exercicio
deliberado e comprometido de cidadania. Desconfinar é sentir-se
protagonista e participante de um projeto mais amplo e em
construcio, que a todos diz respeito. E nido conformar-se com os
limites da linguagem, das ideias, dos modelos e do proprio tempo.”
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Panorama do fascismo:
a dramaturgia de Oswald de Andrade em uma cena

André Dias
Frederico van Erven Cabala

Oswald dramaturgo: um percurso acidentado

As investidas de Oswald de Andrade na dramaturgia revelam
um percurso descontinuo, numericamente modesto (quando
comparamos aos outros géneros literdrios a que o escritor se
dedicou) e bastante desigual. Descontinuo porque, apesar de ter
iniciado sua carreira intelectual como critico de teatro, com uma
coluna de nome Teatros e Saldes no jornal Didrio Popular, entre
1909 e 1911, o autor publicaria as duas pecas consideradas iniciais
em 1916, voltando a se dedicar a pegas de maior folego apenas no
decénio de 1930 e ndo voltando a escrever teatro apds 1937. Juntas,
essas produgdes esporadicas somam cinco criagdes dramaturgicas
mais extensas, um género ao qual ele se dedicou quantitativamente
menos do que aos romances e poesias, por exemplo.

Gostariamos de destacar o que pensamos ser o carater desigual
de seus escritos dramattrgicos. As primeiras pecas de Oswald de
Andrade, escritas em francés em parceria com Guilherme de
Almeida e publicadas em 1916, sdo pouco apreciadas pela critica e,
em geral, vistas como pegas de clima simbolista, com estruturas
arraigadas em um modelo dramatico europeu do fim do século
XIX!. Até a opgao pelo idioma estrangeiro contribui para a visao
dessas pecas como uma espécie de aventura juvenil do escritor.
Poderiamos dizer que sua producgdo posterior, trés pecas

! As pegas tém como titulo Mon coeur balance e Leur dme.
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publicadas em um intervalo de trés anos, entre 1934 e 1937,
logicamente se diferenciariam daquela primeira fase dramattrgica
de Oswald de Andrade. Isso ocorreu em razao do hiato de tempo
entre os decénios de 1910 e 1930, periodo em que o autor se
envolveu com a Semana de Arte Moderna e seus desdobramentos
latentes e manifestos. Dai a desigualdade em sua dramaturgia.
Porém, nao € exatamente nessa camada mais evidente que
pensamos residir o carater multifacetado de suas criagdes para os
palcos. Se atentarmos apenas para as produc¢des dos anos 30,
veremos que, apesar de apresentarem elementos comuns, elas
apostam cada uma em diregao propria, como se as pesquisas do
escritor na escrita do teatro estivessem sempre em reelaboragao,
mesmo em um intervalo curto de tempo?.

A primeira dessas pegas a ser publicada, O homem e o cavalo
(1934), é de um experimentalismo impar dentre todas as suas
criagbes dramaturgicas. Trata-se de uma pega com ares de
grandiosidade, visto conter mais de 50 personagens espalhados por
nove quadros. O enredo narra algo como uma jornada sideral entre
um alegérico Céu, simbolo de uma religiosidade decadente e
satirizada, e um Planeta Vermelho, representante da concretizacao
utdpica comunista. Apesar do arrojado intento formal que, alids,
anunciava uma dificil viabilidade em termos de realiza¢ao cénica
naquele periodo, o plano do contetido revela contradigdes entre a
proposta de corrosao de um mundo burgués e o tom de teatro de
tese, com a aparigao de algumas personagens que se apresentam
como porta-vozes do credo politico do escritor. Performam isso A

2 Sabato Magaldi chama atengao para esse fato, entendendo que o escritor tateava
diferentes formas a cada pega, tentando experimentar maiores chances de
encenagao: “Indiscutivel unidade ideoldgica das trés pecas, esta claro, mas
pesquisa formal sempre nova, porque Oswald era incansavel na experimentagao.
Eu me pergunto se ele ndo passava de um método dramatico a outro, também, na
tentativa de chegar ao publico. Irrepresentado um texto, o seguinte adotaria um
novo instrumento teatral, na esperanga de uma encenagao. Era um terrivel labor
solitario, num pais despreparado para receber tamanha carga criadora”
(MAGALDI, 2004, p. 158).
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Voz de Stalin, A Voz de Eisenstein e uma intrusa Camarada
Verdade. A maior inconsisténcia, contudo, como aponta Magaldi
(2005, p. 26), provém de situagdes que soam profundamente
superficiais e pouco elaboradas, como a dic¢do professoral das
criangas encontradas no mundo comunista, que renegam os entes
familiares, desconhecem a ideia de “propriedade” e citam Engels,
no 7°? quadro. Apesar das limitagOes que a pega apresenta, sua carga
inventiva, a utilizacdo de elementos épicos e a implosao de
estruturas convencionais do drama merecem atencao.

Mesmo publicada alguns anos apds O homem e o cavalo, O rei
da vela (1937) foi escrita no mesmo ano em que aquela teria sido
concebida, 1933%. Aqui, novamente, notamos o peso da intromissao
de uma tese politica em alguns momentos, nao sendo bem
assimilada no enredo, pois ha situagdes em que o protagonista
Abelardo I, usuréario e vendedor de velas em um Brasil sem luz
elétrica em pleno século XX, acumula a func¢do de porta-voz, ao
explicar topicos como a histdria da burguesia e o funcionamento do
capitalismo. Contudo, a forga satirica do texto, a apropriacao de
elementos da cultura popular — percebidos em alguns ecos do
teatro de revista e da estética circense —, a linguagem épica, a verve
humoristica corrosiva e a reflexao sobre o proprio fazer teatral
engatam a peca em um fecundo caminho inovador da dramaturgia
brasileira do periodo. Talvez por se estruturar de maneira mais
convencional em relagdo a anterior, O homem e o cavalo, com muito
menos personagens em seus tradicionais trés atos, teria sido vista
pelo préprio Oswald de Andrade como o seu projeto mais viavel
para o teatro*.

3 Ha uma anotagdo na publicagao de suas obras completas que indicam o ano de
concepgao de O rei da vela: “A morta foi escrita em Sao Paulo, em 1937. O rei da vela
em Paqueta, em 1933” (ANDRADE, 1973, p. 1).

4 Encontra-se na tese de doutorado de Sérgio de Carvalho a reprodug¢ao de um
manuscrito de Oswald de Andrade em que o escritor aborda os malogrados
intentos de levar a cena sua dramaturgia. Escrito nos anos de 1950 como resposta
a um critico ndo identificado, o texto nao chegou a ser finalizado, mas traz
importantes visdes do préprio Oswald a respeito de suas criagdes para o teatro,
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Escrita em 1933, como dissemos, O rei da vela apenas sairia em
livro quatro anos depois, em uma edicao da José Olympio Editora,
na qual seria incluida ainda outra obra dramatutrgica, A morta (1937),
ultima peca de maior extensao escrita. Mais uma vez, observamos o
dramaturgo tatear caminhos diferentes para a criacdo teatral.
Classificada como “ato lirico em trés quadros”, A morta é a peca
menos carregada de tese politica explicita, com menos personagens
que se comportam como porta-vozes de uma visao partidaria.
Poética e alegdrica, essa criagao tematiza o enfrentamento do novo e
do velho, sintetizados nos paradigmas de uma linguagem arcaica e
de uma lingua nascente, que tenta lhe tomar o posto.

Com personagens saidos do universo literario canénico, nunca
sem passarem por uma carnavalizagdo, como a Beatriz de Dante, o
Urubu de Edgar, o Hierofante, e outros inventivamente
apresentados, assim como por um grupo de interjei¢des e arcaismos
que percorrem algumas cenas, A morta parece ser a realizagao mais
bem acabada de Oswald de Andrade para o teatro. Ao unir a
iconoclastia das anteriores com situagdes menos superficiais e mais
bem trabalhadas, a pega se abre a elementos épicos, ao uso inventivo
da tradi¢do cénica, como no caso do teatro de bonecos, sem perder a
carga de interagao direta com a plateia. Podemos supor que, no
periodo em que a ultima criagao maior fora escrita, a pratica politica
de Oswald de Andrade ja estava mais distanciada da intromissao
direta em seu fazer artistico teatral, ao contrario do que
provavelmente ocorrera em suas primeiras obras do decénio de 30,
que coincidem com o momento em que ele se filia e milita junto ao
entao Partido Comunista do Brasil.

Contudo, as incursdes de Oswald de Andrade pela
dramaturgia nao se encerram ai. Além de O Santeiro do mangue
(1950), mais um poema dramatico do que uma pega teatral em si, o

entre as quais a percepcao de que O rei da vela seria sua pega de maior
possibilidade pratica de encenacéo: “[...] vi com esperanca que Alvaro Moreyra
pretendia representar a mais viavel das minhas pegas, O rei da vela que chegou a
ser anunciada nos cartazes do Teatro Boa Vista, em S. Paulo.” (ANDRADE apud
CARVALHO, 2002, p. 214).
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autor publicou um texto dramattrgico curto em um periédico, no
mesmo ano de publicacao de O rei da vela e A morta. Trata-se do
esquete Panorama do fascismo, que ocupou poucas paginas da
revista Problemas: Revista Mensal de Cultura, no namero de 15 de
setembro de 1937°.

Ainda que marcada pela brevidade, essa criagao contém
elementos marcantes da estética teatral de Oswald de Andrade.
Desconsiderando O santeiro do mangue enquanto obra estritamente
dramattrgica, Panorama do fascismo é possivelmente sua ultima
incursao publicada em forma de pega teatral, visto que o volume
Teatro, com O rei da vela e A morta, saiu em agosto de 1937 — um més
antes desse esquete, portanto. Dado o pouco nimero de andlises
mais detidas em Panorama do fascismo, e dado seu rico carater de
sintese das pesquisas estéticas e dramaturgicas do autor,
consideramos relevante efetuar uma leitura detida dessa obra.
Aqui, deixamo-nos inspirar pelo estudo Antropofagia: palimpsesto
selvagem (2018), de Beatriz Azevedo, que concretiza uma pesquisa
de folego com base “apenas” no Manifesto antropdfago (1928), em um
close reading que esmitga aforismo por aforismo daquela
publicacdo. Nosso intento é mais modesto, dada a extensdao do
presente trabalho. Contudo, entendemos que a andlise desse
esquete pode colaborar para uma melhor compreensao do percurso
sinuoso de Oswald de Andrade no teatro que, ao que tudo indica,
desembocou nessa curta e poderosa cena. Sigamos para ela.

5 A pega foi publicada em uma edigao da Globo, em 2005, em um volume que traz
também O homem e o cavalo e A morta. Como ao menos o exemplar que possuimos
de tal edicdo apresenta o esquete em estado incompleto, sem as ultimas frases
finais, em alguns momentos consultaremos o esquete conforme consta em uma
conferéncia realizada por Oswald de Andrade no ano de 1945, intitulada “A satira
na literatura brasileira”, presente no volume Estética e politica.
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Um panorama e seus tempos

Como adiantado, o esquete foi publicado na entdo recém
langada revista Problemas, da qual Oswald de Andrade compunha
a equipe diretiva. O curto texto seria visto novamente em 1938, na
revista Diretrizes: Politica, Economia, Cultura®, assim como em uma
conferéncia que Oswald de Andrade proferiu no ano de 1945, “A
satira na literatura brasileira””. O esquete apenas apareceria com
destaque proprio em livro em uma edi¢ao da Globo, ja nos anos
2000, em um volume com O homem e o cavalo e A morta, o que
impulsionou algumas pesquisas recentes a destacarem um possivel
lugar de destaque do texto na produgao dramaturgica do autor. E
o caso do estudo de Alencar (2005, p. 14), que chega a defender a
existéncia ndo de uma trilogia, mas de uma “tetralogia da
devoragao”, incluindo Panorama do fascismo e, com isso, adaptando
anomenclatura que Carlos Gardin (1995, p. 123) deu ao ciclo teatral
de Oswald de Andrade publicado no decénio de 1930.

Seja como for, ja em sua abertura esse esquete traz alguns
elementos que nos dao o que pensar. Consta na rubrica inicial:

Ante a multiddo encapelada e comprimida numa praca, o CHEFE
surge num estrado alto e embandeirado. Cercam-no o Burro, o
Pirilampo, a Forca, o Urubu, setenta capangas, uma banda de
musica, cinco microfones, trinta e dois refletores duplos e centtirias
de fotdgrafos e operadores de cinema. (ANDRADE, 2005, p.9)

Em poucas linhas, lemos uma sintese da tentativa de imprimir
grandiosidade ao espetaculo. A sequéncia de enumeragao vasta
chama atengao. Primeiro, a presenga da multidao, um trago nada
incomum no teatro de Oswald de Andrade. Recordemo-nos de O
homem e o cavalo: em seu 3° quadro, entram em cena alaridos de

¢ O esquete se encontra na edi¢ao de agosto de 1938 da revista (ano 01, n® 05).

7 A conferéncia ocorreu na Biblioteca Municipal Mario de Andrade e consta na
mencionada edigdo Estética e Politica, cuja referéncia completa se encontra ao fim
deste trabalho.
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tumultos que marcam uma espécie de insurreigao social. Algumas
rubricas daquela pega servem como bons exemplos: “Gritos.
Furiosas aclamagoes. Cornetas.” (ANDRADE, 2005, p. 74) e “O
tumulto cresce. Trote de cavalos. Relinchos. Troar de bombas.
Relampagos. Sons de tempestade.” (Ibidem, p. 75). Em alguns
momentos, o coro dessa multidao reponta com a entrada indicativa
das “Vozes”, que dizem coisas como “Pim-pao! Pim-pao! Pim-pao!
Pim-pao!” (Ibidem, p. 73). Recursos como esse se repetem ainda em
outros momentos de O homem e o cavalo, dando um indicativo, no
caso dessa primeira peca, de uma revolugao social em curso. De
todo modo, ja estd 14 o carater da presenga do corpo social em
grande escala.

A multidao toma a cena mais uma vez em A morta. No 2°
quadro, intitulado “O pais da gramatica”, ha um embate entre
elementos que simbolizam o novo e aqueles que significam o velho,
os cremadores e os conservadores da tradi¢ao (ou de cadaveres,
como trata a peca), sintetizados em elementos da linguagem. Ha
algumas indicagOes cénicas de tumulto em irrupgao, como se nota
no trecho a seguir, no qual tomam parte personagens inusitadas: “O
tumulto cresce. Juntam-se aos cremadores galicismos, solecismos,
barbarismos. Do lado dos mortos cerram colunas, graves
interjeicoes, adjetivos lustrosos e senhoriais arcaismos.”
(ANDRADE, 2005, p. 211). Também, ha a instancia das “Vozes”, com
dizeres de ordem: “Fagamos a limpeza do mundo!” (Ibidem, p. 213).

Nao ¢ incorreto concluir, assim, que o teatro vislumbrado por
Oswald de Andrade tinha como caracteristica uma almejada
grandiosidade do espetaculo, com representacdes de elementos
que sintetizam grandes massas. Nesse caso, apenas O rei da vela
parece ser ponto fora da curva, pois, embora em certo momento
dessa criagao aparecam gritos dos devedores de Abelardo I, o
grupo de pessoas parece ser numericamente menor se comparado
ao tumultuoso estrondo visto em O homem e o cavalo e A morta e ja
anunciado de pronto na primeira rubrica de Panorama do fascismo.

No esquete, a multidao estd agitada e espremida. A esse enxame
popular grandioso somam-se outros inumeradveis personagens,
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como capangas, fotdgrafos e operadores cinematograficos. Um
exército de personagens coletivizados € tratado como centuria. Ha,
ainda, uma banda musical e uma imensa quantidade de microfones
e refletores. Tais sortes de exageros destacam, nessa pequena obra, a
visao de espetaculo total e grandioso a que visava seu autor. Parecia-
lhe importante criar efeitos cénicos construidos para atingir o
espectador em vdrios sentidos, nao poupando esfor¢os para
proporcionar uma experiéncia chocante a uma massa de pessoas.
Como assevera Carlos Gardin, “Oswald buscava uma nova funcgao
para o teatro. Queria tirar-lhe o carater elitista e devolver-lhe o cunho
de comunicador de massa. Ansiava por um teatro para estadios.
Qual o futebol, um teatro feito para a massa popular” (GARDIN,
1995, p. 50).

O proprio autor deixaria isso claro em um texto que revela seu
entendimento sobre a arte do teatro defendido no contexto do
século XX: um teatro de estadio, em vez dos entdo comuns teatros
de camara. Estd em “Do teatro que é bom”, escrito nos primeiros
anos de 1940:

Tudo isso indica o aparelhamento que a era da maquina, com o
populismo do Stravinsky, as locomotivas de Poulenc, as
metralhadoras de Shostakovich na musica, a arquitetura
monumental de Fernand Léger e a encenagao de Meyerhold, propde
aos estadios de nossa época onde hd de se tornar uma realidade o
teatro de amanha [...] (ANDRADE, 2004, p. 158).

De todas as referéncias que confluem para uma caracterizacao
da concepgao cénica atrelada a um espetaculo de sensagdes, chama
atengao o nome de Meyerhold, diretor russo que legou imensa
contribui¢do ao entendimento do fazer teatral como matéria que
deveria ser recheada por elementos suscitadores de emogoes
diversas nos espectadores. Em conferéncias proferidas em 1930, ele
dizia algo muito préoximo do que Oswald de Andrade expressava
a respeito do teatro:
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E preciso levar em conta a necessidade que sente o espectador
moderno de assistir a espetaculos destinados nao mais a trezentas ou
quinhentas pessoas (o proletariado evita os teatros "intimistas"), mas
a dezenas de milhares (vejam as massas que enchem os estadios de
futebol, voleibol, hockey e onde, amanha, mostraremos jogos
esportivos teatralizados). Para receber do teatro a carga de energia
que espera dele, o novo publico tem a necessidade de se sentir
numeroso e solicitado (MEYERHOLD, 1969, p. 184).

No mesmo texto, o diretor ainda defende a necessaria
cineficagio do teatro, que possibilitaria “representar num palco
equipado com todos os requisitos da técnica moderna e capaz de
satisfazer as exigéncias que fazemos a acao teatral” (Ibidem, p. 183),
e assim, continua ele, “nds criaremos entao os espetaculos que
atrairdo tantos espectadores quanto o cinema.” (Ibidem). O carater
cinematografico fica patente em Panorama do fascismo, como se vé a
partir da indicagao cénica inicial. Na dramaturgia anterior também
se vé algo de cinematografico, bastando recordar a presenga, em O
homem e o cavalo, de uma personagem chamada A Voz de
Eisenstein. Contudo, em Panorama do fascismo ha um uso talvez
mais complexo desse recurso, que passa a representar também a
propria espetacularizagdo cinematografica do totalitarismo nazi-
fascista daquele periodo. O esquete, desse modo, pode ser visto
também como uma satira da espetacularizagao; algo como uma
caricatura de filmes tal qual o famoso O triunfo da vontade (1935), de
Leni Riefenstahl.

O tom satirico ja € anunciado pela presenca de personagens
ndo humanas e até mesmo inanimadas: o Burro, o Pirilampo, a
Forca e o Urubu. Nada incomum para o Oswald dramaturgo, que
ja havia posto em cena gargas, cachorro, tigre, marcianos e, claro,
cavalos em O homem e o cavalo. A morta apresenta O Urubu de
Edgard, satira do corvo de Poe, e faz um rico uso da personificagao
de objetos, como uma roupa de homem, e de materiais abstratos,
como um grupo de interjei¢des, por exemplo, que exprimem em
coro falas como “Ah! Oh! Th!” (ANDRADE, 2005, p. 214). No caso
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de Panorama do fascismo, ha importantes participagdes dessas
personagens personificadas. Veremos ja. Antes, observemos as
primeiras falas do esquete:

A MULTIDAO (Despertada) - Viva!l Vivoo0000000000000!
000000000000000!

O CHEFE - Em 1931...

A MULTIDAO  (Desvairada) -  Bravo! Muito  bem!
Bravissimo00000000000000!

O CHEEFE - Enganei-me... Em 1913!

A MULTIDAO - Bravissimo! Muito bem!

O CHEFE - O céu azul...

A MULTIDAO (Desvairada) - Muito bem! Muito bem! Tem toda razo!
Tem sempre razao! Ooooooooooooooo! (ANDRADE, 2005, p. 9)

De pronto, o que menos importa nessa circunstancia sao as
falas propriamente ditas. O humor da situa¢do, uma massa humana
a concordar veementemente com afirmacdes dispares, incide em
um ponto que atravessa todo o esquete. H4d uma espécie de negacgao
da linguagem, que vai em um crescente ao longo da cena.

Se, de inicio, percebe-se que o auditério euférico nao diferencia
informacgodes divergentes, pouco importando se o ano a que se refere
o Chefe é 1931 ou 1913, esse trago sé faz se acentuar. O lider profere
aleatoriedades como “Abdbora com farofa!” (Ibidem, p. 10) e
“Toalhinha... espiritadeira!” (Ibidem), e chega a bradar com afetada
oratodria, como consta na rubrica: “Pinhao! Sacudidela! Tornozelo!
Barraca! Prato-fundo! Almofada! Marmelada! Oceano Atlantico
(Ibidem, p. 11). Como resposta, sempre aquele lugar comum em
éxtase: “Brrrrrrrravissimo! Como  fala! Que  clareza!

'Il

17

Vivoooooooooo!” (Ibidem, p. 10). A Multidao chega a responder
boquiaberta com um “Aaaaaaaaa! O000000000000! Que imagem!
Brrravissimooooooooooooooooooo!” (Ibidem, p. 11) ao seguinte
dizer do Chefe: “Cadeira de balango de bigode!” (Ibidem).

Essa ampla Multiddo, sempre concordante com seu lider,
parece remontar a um tipo de recurso que Jean-Pierre Sarrazac

defende haver no drama moderno. “O coro estd ausente das
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dramaturgias modernas e contemporaneas” (SARRAZAC, 2017, p.
162), entende o autor, para em seguida relativizar a propria
afirmativa, reconhecendo a presenca de instancias que se ligam,
ainda que de modo atenuado, ao que ja fora o coro no teatro
classico: “Hoje, ndo temos mais da comunidade sendo uma
nostalgia torturante, e do coro, um avatar longinquo: a coralidade.”
(Ibidem, p. 162-163).

Entre esses respingos do coro no drama moderno, ha, para
Sarrazac, um tipo de representagao que toca o comportamento
homogéneo do ser humano quando se vé participe do
autoritarismo. A partir de O rinoceronte (1959), de Ionesco, com a
transformacdao de humanos em rinocerontes que, na situacao da
peca, parecem exprimir uma tendéncia gregdria e assassina,
Sarrazac identifica o espaco de uma coralidade negativa no teatro
que ele entende como moderno: “[..] existe, portanto, uma
coralidade que estigmatiza o homem comum no momento em que
se torna vitima concordante de processos totalitarios que abolem
toda personalidade, toda singularidade.” (Ibidem, p. 167). Panorama
do fascismo se destaca como um curto e certeiro exemplo dessa
danga coral coreografada por uma multidao vitima e seguidora de
um regime totalitdrio a que o tedrico francés faz mencao.

No caso da peca de Oswald, esses seres padecem totalmente
de arcabougo discursivo elaborado. Conforme ilustramos em
exemplos anteriores, a linguagem parece se transformar em mera
repeticao de saudagOes e palavras de ordem que se intercalam,
pouco importando o que de fato se diz. Por isso, quando insultada,
a multidao de Panorama do fascismo prossegue em jubilo.

O CHEFE - Cambada de idiotas!
A MULTIDAO (Delirante) - Muito bem! Muito bem! Brrrravo!
0Oo00000000000! (ANDRADE, 2005, p. 10)

O ambito de um discurso esvaziado, pautado na auséncia de

qualquer tipo de argumentac¢do, é uma tonica de movimentos
totalitdrios modernos como o fascismo. Theodor W. Adorno

57



salienta essa caracteristica ao se debrugar sobre os comportamentos
psiquicos implicados em propagandas de regimes fascistas:

Dado que seria impossivel ao fascismo angariar as massas através de
argumentos racionais, sua propaganda tem necessariamente que
desviar de um pensamento discursivo; precisa ser orientada
psicologicamente e tem que mobilizar processos irracionais,
inconscientes e regressivos." (ADORNO, 2015, p. 184)

Para o fildsofo, esse comportamento gerava uma situacao de
pouca crenga efetiva. "As pessoas acreditam tao pouco, do fundo
de seu coragao, que os judeus sdao o demonio, quanto acreditam
completamente em seu lider.” (Ibidem, p. 188). Ou seja, os
seguidores nao se importariam de fato com as palavras do lider,
mas, antes, compunham com ele uma espécie de encenagao: “Elas
nao se identificam realmente com ele, mas representam [act] essa
identificacao, encenam [perform] seu proprio entusiasmo, e assim
participam da encenacao [performance] de seu lider.” (Ibidem).

Aquele acontecimento, entdo, seria também cénico. Nao a toa,
Vladimir Safatle, ao refletir sobre as considera¢bes de Adorno,
identifica o lider fascista, em geral, como uma figura também
detentora de um aspecto comico. “Para ele [Adorno], o fascismo
era, de uma certa forma, o riso que vem do poder.” (SAFATLE,
2008, p. 5). Em um texto mais recente, Safatle (2018) reforca a ideia,
ao expressar que, por haver certa ilusao de ndo seriedade naquilo
que por eles é dito, os lideres de comportamento fascista se situam
em algo entre o militar e o palhago de circo.

Panorama do fascismo capta espirito semelhante, ao por em
cena, com requintes de satira, uma situagao que em si ja contém
muito de encenacgao. A satirizagao, as respostas padroes a qualquer
intervencao e o discurso vazio envernizado por retorica pomposa
criam um efeito cOmico nessa pequena pega, certamente
fornecendo um qué de circense. Elementos propiciadores do riso
estdo presentes, inclusive, na participacdo de personagens nao
humanas. Esse recurso, como dissemos, se espraia por outras
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criagdes dramattrgicas de Oswald de Andrade. Ao Burro que zurra
“Hi! On! Hi! On!” (ANDRADE, 2005, p. 10), o Chefe agradece, Uma
Voz cré ser manifestacdo da natureza e a Multidao urra mais um
“Brrravissimo! Muito bem! Muito bem! 00000000000000!
Aaaaaaaaaaaa!” (Ibidem), em uma expressdo que, representada
graficamente com intimeras vogais, parece fazer par as emissoes
dos outros animais. De igual modo, assim que um corvo resolve
grasnar em um dos microfones, a Multidao reage com emogao:
“Que elegancia de estilo! Que profundidade!” (Ibidem), pensando
ter ouvido a prdpria voz do Chefe, conforme a rubrica indica.

Nao podemos deixar de mencionar aqui a participagao da Forca,
que chega a sorrir com a ordem do Chefe de que os desafetos
deveriam ser assassinados. A personificacdo desse objeto inusitado
revela, como ja dissemos, um expediente visto em outras pegas de
Oswald de Andrade, isto é, a valorizacao de todos os elementos
cénicos. Em O homem e o cavalo e O rei da vela vemos, em momentos
espacados, sugestdes de valorizagio de objetos que parecem
funcionar por metafora, seja no uso de bigodeiras e cabos de vassoura
pelos marcianos do Planeta Vermelho, na primeira pega, ou na
indumentdria de domador de feras com o tamanho do chicote e do
bigode de Abelardo II, em O rei da vela. Em A morta, contudo, esse uso
da expressao via uso de objetos se faz mais intenso, ja que a peca se
abre a partir de um complexo jogo expressivo entre personagens e
marionetes. Ainda nessa pega, como adiantado, surge uma roupa de
homem que, inclusive, tem fala: “UMA ROUPA DE HOMEM
(Passando) - Boa tarde, linda!” (Ibidem, p. 214).

A Forca, em Panorama do fascismo, simboliza essa
personificacdo de objetos e seres abstratos comuns ao universo
dramattrgico de Oswald. O procedimento se assemelha, a
propdsito, a estética do teatro de revista, a qual costumava
apresentar como personagens as chamadas alegorias. Um exemplo
€ O tribofe (1892), de Arthur Azevedo, que abre cortinas com A febre
amarela e A variola. Elas trocam cumprimentos gentis no palco,
enquanto uma passa a outra o “servi¢o” a ser feito na sociedade
carioca daquele contexto.
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Se, por um lado, as apari¢des de objetos e outros animais que
inusitadamente participam pode gerar um efeito de riso no esquete
de Oswald de Andrade, essa opg¢ao por formas de espetaculo
antinaturalistas também tem um tom de fundo mais sério e cruel.
O Pirilampo que pousa no nariz do Chefe e pisca é tido como um
sinal messianico esperado pela Multidao: “(Em éxtase) - Milagre!
Milagre! O bichinho do Nosso Senhor deu sinal!” (Ibidem, p. 10). A
medida que Panorama do fascismo avanga, esses seres participam
mais ativamente, enquanto a prépria linguagem do exterminio vai
se apresentando com crueza cada vez maior. A Forca sorri quando
0 Chefe fala em matanga. O Burro também fala, ao responder o
chamado do Chefe — nada inatual, a proposito:

O CHEFE - Vamos dizer que sdo todos comunistas!
A MULTIDAO - Vamo000000000s!

O BURRO - Eu sou fascista! Da primeira hora!

A MULTIDAO - Sabemos! Vivoo000000!

O BURRO - Fascista histdrico Hi! On! (Ibidem, p. 11)

A Forca, de igual modo, se expressa verbalmente e é
acompanhada pelo Urubu. Ambos dizem sentir fome. O Chefe
retruca de modo classico autoritario, com um misto de
oferecimento de protecio aos seus e 6dio aos que sao de fora: “E
preciso dar de comer aos que tém fome! Abaixo os judeus!”
(Ibidem). E o que faltava para a Multidao se enfurecer ainda mais e
ser descrita na rubrica como sanguindria, revelando o apetite pela
destruicdo. Ao final, o Chefe encoraja seus asseclas a nao temerem,
pois, nas palavras dele, “Deus esta conosco! A policia também!
Papai-grande garante!” (ANDRADE, 2011, p. 122). O esquete tem

seu desfecho com um monumental aniquilamento assim descrito:

O ruido da guerra estronda de repente. Choros convulsos de
mulheres, de homens e de criangas. Manchas de sangue espalham-se
nas casas desarmadas, nas prisdes e nas ruas. Paises desprevenidos
tornam-se escravos. Cidades livres sao algemadas. O luto toma conta
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da terra, entre solucos de maes, de noivas, de irmas e de filhos,
apavorados. (Ibidem).

Poderiamos estar diante de uma écfrase da Guernica, de Pablo
Picasso, pintura curiosamente exposta pela primeira vez também
em 1937, enquanto Oswald de Andrade estava prestes a publicar
Panorama do fascismo. Alinhadas no tempo, as obras confluem em
uma triste sintonia, apesar de terem sido produzidas em espagos
geograficos distintos.

Em 1945, durante a conferéncia em que Oswald leu Panorama
do fascismo, ele introduziu o esquete da seguinte maneira: “Para
terminar, vou pedir para ler uma coisa minha. E uma sétira contra
o fascismo, que julgo mais que oportuna, pois hoje o fascismo nao
anda as claras como em 37, quando a publiquei, mas aparece oculto
e camuflado nas roupagens mais inesperadas.” (Ibidem, p. 119).
Podemos supor que, se nao tivesse morrido em 1954, Oswald de
Andrade se espantaria com a quantidade de momentos que
convocariam seu esquete de volta a cena da atualidade brasileira.

A crenca cega em lideres tiranos que se assemelham a figuras
patéticas, a retorica raivosa, o discurso da eliminagao da alteridade,
a inexisténcia do dialogo e a anula¢ao de qualquer construcao de
pensamento por meio da linguagem (a prdpria tentativa de
eliminacdao da linguagem), a alianca com forgas policiais, o
messianismo... De alguma forma, poderiamos estar diante de uma
descricao satirica de tempos bastante familiares, que, por vezes,
demonstram a nudez de um fascismo as claras e por outras,
vestem-se em roupagens inesperadas — nao tao inesperadas assim,
convenhamos. Mais uma triste sintonia que, dessa vez, apresenta-
se dentro de um mesmo espacgo geografico, teimando em desaguar
em tempos distintos.
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Entre pecados, siléncios e chamas:
o corpo feminino sob coagdo politica na dramaturgia
de Clarice Lispector

Alana Regina Sousa de Menezes
Wagner Corsino Enedino

Introducao

Clarice Lispector, em 1946, escrevendo ao escritor (e amigo)
Fernando Sabino, anuncia: “[...] comecei a fazer uma ‘cena’ (nao sei
dar o nome verdadeiro ou técnico); uma cena antiga, tipo tragédia
Idade Média com coro, sacerdote, povo, esposo, amante... [...]”
(LISPECTOR, 2002, p. 108). Esta reflexao repousa na leitura da
teatralidade presente no texto dramatico a que Clarice se refere na
citada correspondéncia. Trata-se de A pecadora queimada e os anjos
harmoniosos, publicado na segunda parte do livro A legido estrangeira
(1964), presente na primeira edi¢do. Posteriormente, o drama vem
a ser republicado na obra Outros escritos (2005).

Para realizar a leitura da teatralidade de A pecadora queimada e
0s anjos harmoniosos, tornam-se seminais 0s suportes tedricos de
Patrice Pavis (1999), Anne Ubersfeld (2013), David Ball (2008),
Sabato Magaldi (1998), Jean-Pierre Ryngaert (1995) e Jean-Jacques
Roubine (2003) — um leque de proposi¢des e diretrizes para uma
leitura técnica do texto dramatico.

Ao descortinar da fabula da autora, impde-se, também, a
necessidade de examinar a configuragao da personagem feminina
no texto em questdo. Integrando o projeto ficcional (ja bastante
pontuado pela critica) de Lispector, no que diz respeito a colocar
personagens femininas no centro do debate sobre as relagdes entre
género e sociedade, a Pecadora (protagonista) carrega consigo uma

65



teia de significagoes advindas do siléncio e das vozes que por ela
falam. Para uma melhor compreensdao desses signos, sao
pertinentes as pesquisas de Eni Puccinelli Orlandi (2007), Judith
Butler (2019), Rita Segato (2012), Joan Scott (1995), Heleieth Saffioti
(2001) e Sueli Carneiro (2003).

A referida necessidade se coloca porque o texto dramatico de
Clarice Lispector, aqui estudado, atua como espaco de
manifestagao reflexiva acerca dos papéis atribuidos a mulher pela
sociedade. A pecadora queimada e os anjos harmoniosos traz como
historia principal a condenagao de uma mulher — a protagonista —
a pena de morte pela fogueira. A motivagao para o castigo é o fato
de a mulher ter cometido adultério, razao pela qual recebe o nome
de “Pecadora”.

Com efeito, sabemos que a personagem de teatro penetra no
ridiculo dos homens, como observa Magaldi (1998, p. 21). As
personagens criadas no universo ficcional da pega de Clarice, na
medida da configuragao do drama, exercem fungao representativa
de corporificacdo de questdes profundamente relacionadas aos
formatos das institui¢des sociais, as quais acabam sempre
sobrepondo o interesse daqueles historicamente mais fortes.

Propondo retratar uma cena de crime e punicao, a escritora
brasileira apresenta elementos que podem ser lidos como
instrumentos aferidores de unidade de acdo necessaria ao texto
dramatico. Simultaneamente, podem ser interpretados como
contribuicdo para a confirmagdo do seu projeto estético,
marcantemente caracterizado pela presenca de personagens
femininas que anseiam por conquistar sua liberdade, de alguma
maneira. Sao exatamente essas duas vertentes que amparam a
leitura que passamos a fazer.

A teatralidade clariceana em perspectiva
Partindo do pressuposto de que o texto dramatico é escrito, em

sua génese, para ser representado — com o objetivo de reafirma-lo
enquanto género auténtico, dotado de seus préprios métodos, de
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suas proprias caracteristicas, evolugdes e finalidades, pois “[...] a
analise do texto e a andlise da representacdao sdao procedimentos
diferentes, ainda que complementares” (RYNGAERT, 1995, p. 20)
—, 0 primeiro passo é compreender como se dao as agoes e reagdes
em A pecadora queimada e os anjos harmoniosos. Isto é, como é
construida a teatralidade, como se da o conflito e como sdo
configuradas as personagens no plano da diegese. Nesse contexto,
como afirma Magaldi (1998, p. 17):

Drama, etimologicamente, significa agdo. A simples conversa,
entabulada como dialogo, ndo constitui acdo, e por isso carece de
teatralidade. Para se facilitarem a tarefa de fixar personagens agindo,
os autores antepdem-lhes obstaculos, cuja transposicdo conduz ao
desfecho. Os obstdculos colocam-se no intimo ou no exterior das
personagens, e caracterizam o conflito, que a maioria dos teoricos
julga essencial ao conceito de drama.

O texto dramatico é movido por uma série de microagdes as
quais, encadeadas, levam ao desfecho, a medida que “[...] o texto
ndo é uma prosa narrativa em forma dialogada, simplesmente. E
modalidade da linguagem escrita, que depende extremamente de
métodos e de técnicas especificas para o teatro” (BALL, 2008, p. 17).

Sabato Magaldi (1998, p. 8) também apresenta duas relevantes
triades para ler o texto dramatico. A primeira é composta pelos
elementos que essencialmente compdem o fendmeno teatral: o ator,
o texto e o publico. A segunda se refere a configuragao de um texto
feito para teatro — apresentagao, desenvolvimento e solugao de um
conflito —: “eis o esquema habitual da chamada peca bem-feita”
(MAGALDI, 1998, p. 17).

A pecadora queimada e os anjos harmoniosos potencializa sua
verve dramatica no desenrolar simultaneo de duas a¢des (ambas
com apresentacao, desenvolvimento e desfecho): uma principal e
uma secundaria. A primeira desenvolve-se no que chamaremos de
plano visivel; a segunda, no plano invisivel.
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O drama é composto por seis personagens, as quais se
configuram na acdo principal: Pecadora, Esposo, Amante,
Sacerdote, 1° Guarda e 2° Guarda (sem falar nas figuras do Povo,
das Mulheres do povo, da Crianga com sono e da Personagem do
povo — personagens que aparecem eventualmente). No entanto, em
segundo plano, aparece a figura dos Anjos Invisiveis (que se
transformam em Anjos Nascendo e Anjos Nascidos), que
funcionam como coro da tragédia de ato tnico (piéce en un acte ou
one-act-play). Nesse segmento, cumpre destacar que esse tipo de
peca caracteriza-se por ser

[...] representada sem interrupg¢ao, com duragao média de vinte a
cinquenta minutos. Este género se desenvolve principalmente a
partir do século XIX. Como na novela, por oposi¢ao ao romance, a
peca em um ato concentra sua matéria dramatica numa crise ou num
episédio marcante. Seu ritmo é muito rapido, procedendo o
dramaturgo por alusdes a situacdo e rapidos toques realistas para
pintar o ambiente (PAVIS, 1999, p. 282).

Ainda no contexto de suportes metodoldgicos, acompanhamos
a classificacao do pesquisador André Luis Gomes (2007), que define
A pecadora queimada e os anjos harmoniosos como uma tragédia.
Endossamos tal classificagao, porque a dramaturgia escrita por
Clarice Lispector, de fato, combina todos os elementos necessarios
para atingi-la. Para acrescentar, cabe aqui o conceito de tragédia de
Pavis (1999, p. 415-416):

Peca que representa uma agao humana funesta muitas vezes
terminada em morte. [..] Varios elementos fundamentais
caracterizam a obra tragica: a catharsis ou purgacao das paixdes pela
producao do terror e da piedade; a harmatia ou ato do herdi que pde
em movimento o processo que o conduzira a perda; a hybris, orgulho
e teimosia do heroi que persevera apesar das adverténcias e recusa
esquivar-se; o pathos, sofrimento do heroéi que a tragédia comunica
ao publico.
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A agao principal' da dramaturgia clariceana é construida pelo
enredo de uma mulher — a “pecadora” — que cometeu adultério;
serd, por isso, queimada, como puni¢do. Todas as demais
personagens sao construidas para interagir com esse evento. A agao
secunddria?, por sua vez, é a que progride junto ao nascimento dos
Anjos. Eles iniciam o drama como Anjos Invisiveis; no decorrer do
texto, passam a condi¢ao de Anjos Nascendo; e, apds a execugao da
pena, passam a Anjos Nascidos. Assim, enquanto a agao principal
vai progredindo com a protagonista em xeque, movendo-se por
acontecimentos sucessivos (como a entrada do Esposo, a entrada
do Amante, as inferéncias do Povo e das Mulheres do Povo), a acao
secundaria é mais contida e s progride apos o avango da primeira.
E, inclusive, muito peculiar a maneira pela qual esse texto
dramatico sustenta sua historia secundaria. Os Anjos Invisiveis,
que nela estdo situados, funcionam como uma espécie de coro,
exercendo o que Pavis (1999, p. 74) chama de “funcdo estética
desrealizante”, pois “parece elemento artificial e estranho a
discussao dramatica entre as personagens”, acabando por ser uma
técnica distanciadora por natureza.

Como a agao secunddria atua em fungao da agdo principal, é
designada aos Anjos Invisiveis a tarefa de abertura do texto, a
chamada prétase (corte narratoldgico responsavel pela exposicao e
pelo encaminhamento dos elementos dramaticos) para que, sé
depois, entre a primeira personagem da acao principal. Essa
personagem € o Sacerdote, que vira dar o segundo corte
narratologico da peca — a chamada epitase, ou crise —, no qual o
conflito emerge do texto e 0 “nd” da obra aparece ja apertado, uma
vez que sabemos que uma peca teatral s6 tem inicio devido ao
rompimento de uma situagdo outrora equilibrada que, desde o
comeco do espetaculo, ja é critica, como podemos observar:

1 Acdo que “tem seu eixo na progressao do ou dos protagonistas” (PAVIS, 1999, p. 5).
2 Agao “enxertada na primeira como intriga complementar sem importancia
primordial para a fabula geral” (PAVIS, 1999, p. 5).
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SACERDOTE: [...] E esta simples mulher por tao pouco se perdeu, e
perdeu a sua natureza, e ei-la a nada mais possuir e, agora pura, o
que lhe resta ainda queimarao. Os estranhos caminhos. Ela consumiu
sua fatalidade num sé pecado em que se deu toda, e ei-la no limiar
de ser salva [...] (LISPECTOR, 2005, p. 57-58).

Em um longo monoélogo, por sua vez, o coro disserta sobre sua

condicao de Anjos existentes somente em um “plano sobrenatural”
(por isso, invisiveis), captando o leitor (potencial espectador) pelo
deslocamento do plano real para o plano imaginario, apreendendo-
0 ja de inicio e deixando-o em estado de atengdo para a agao
principal. Em outras palavras, a personagem da agao secundaria

detém o leitor e o entrega pronto para conectar-se a agao principal,
ja na primeira fala do texto:
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ANJOS INVISIVEIS: Ei-nos quase aqui, vindos pelo longo caminho
que existe antes de vds. Mas ndo estamos cansados, tal estrada nédo
exige forca e, se vigor reclamasse, nem o de vossa prece nos ergueria.
S6 uma vertigem é o que faz rodopiar aos gritos com as folhas até a
abertura de um nascimento. Basta uma vertigem, que sabemos? Se
homens hesitam sobre homens, anjos ignoram sobre anjos, 0o mundo
é grande e abengoado seja o que é. Nao estamos cansados, nossos pés
jamais foram lavados. Grasnando a esta préxima diversao, viemos
sofrer o que tem que ser sofrido, nds que ainda nao fomos tocados,
nos que ainda ndo somos menino e menina. Ei-nos nas malhas da
tragédia verdadeira, da qual extrairemos nossa forma primeira.
Quando abrirmos os olhos para sermos os nascidos, de nada nos
lembraremos: criancgas balbuciantes seremos e vossas mesmas armas
empunharemos. Cegos no caminho que antecede passos, cegos
prosseguiremos quando de olhos ja vendo nascermos. Também
ignoramos a que viemos. Basta-nos a convic¢ao de que aquilo a ser
feito sera feito: queda de anjo ¢ diregao. Nosso verdadeiro comego €
anterior ao visivel comeco, e nosso verdadeiro fim sera posterior ao
fim visivel. A harmonia, a terrivel harmonia, é o0 nosso tinico destino
prévio (LISPECTOR, 2005, p. 57).



Observe-se que a primeira fala do texto tem destinatario
marcado: o espectador/leitor. Ao usar o pronome “vds”, os Anjos
Invisiveis exercem a fungao de capturar o leitor para a teia da
dramaturgia. “Cegos no caminho que antecede passos”, os Anjos
serdo os responsaveis por situar o futuro espectador nas “malhas
da tragédia verdadeira”, exercendo, dessa maneira, a figura do
coro, pois sabemos que, diferentemente do romance, tipicamente
composto por narracgdo, o teatro é agao e, na falta da mediacao de
um narrador, o coro cumpre papel fundamental. Importa
acrescentar que a perspectiva que ampara a presente leitura
repousa no que Raymond Williams (2002, p. 56) denominou
“tragédia moderna”:

Na tragédia moderna, a questao toda da resolugdo é mais dificil,
porque as personagens sao mais individualizadas. A prépria justica
é mais abstrata, mais fria, podendo até mesmo aparecer como a mera
contingéncia de circunstancias eternas, promovendo simplesmente,
dessa forma, o choque, ou suscitando a piedade. A reconciliagdo,
quando acontece, ocorre de forma frequente, no interior da
personagem, e serd mais complexa e muitas vezes menos satisfatoria,
porque é a personagem em si, e desse modo o destino individual,
que sdo enfatizados acima da substancia ética.

Com a fungao de amplificar a agao principal e de conduzir o
leitor, os Anjos sao apresentados como detentores de informacoes
superiores relativamente as das demais personagens. De fora da
acao principal, apresentam uma visdao privilegiada, analitica e
critica sobre aquela; ao coro ¢ dada uma perspectiva diferenciada,
o que pode ser observado pela prolepse que desponta no monologo
primeiro: “Quando abrirmos os olhos para sermos os nascidos, de
nada nos lembraremos: criangas balbuciantes seremos e vossas
mesmas armas empunharemos” — e dessa forma acontece, quando
o desfecho do texto traz a fala dos Anjos Nascidos: “Mamae, que
foi que aconteceu?” (LISPECTOR, 2005, p. 69).
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Nesse caminho, antes de passarmos a demarcacdo do
encadeamento das agdes na agao principal, faz-se pertinente
destacar a utilizagdo dos adjetivos “Invisiveis”, “Nascendo” e
“Nascidos” acompanhando o substantivo “Anjos”. Em primeiro
lugar, pelo fato de que a dramaturga nao atribui nomes proprios as
personagens, nomeando-as apenas com substantivos comuns
(Guarda, Sacerdote, Esposo, Amante). Em segundo lugar, porque
Lispector faz uso dos adjetivos “Invisiveis” e “Nascidos” e do
verbo “nascer” na forma nominal gertindio para inserir as
didascdlias em seu texto. A respeito de tais indicagdes cénicas,
comentaremos no préximo topico.

Instrumentalizacao das didascalias: narrando a dramaturgia

Para Patrice Pavis (1999, p. 207), as didascalias sao uma espécie
de metatexto. Também chamadas de indica¢Oes cénicas, as
didascalias ocupam a funcao de dar as diretrizes de condugao ao
texto dramatico. Anne Ubersfeld elucida que um texto teatral é
composto de “duas partes distintas, mas indissocidveis: o didlogo e
as didascalias (ou indicag¢Oes cénicas ou direcao de cena)”. Dessa
forma, conforme assevera Pavis:

E como se o texto quisesse anotar sua propria futura encenagao. As
indicacdes cénicas dizem entdo respeito nao sé as coordenadas
espaco-temporais, como sobretudo a interioridade da personagem e
a ambiéncia da cena. Essas informacg0es sdo tao precisas e sutis que
pedem uma voz narrativa (1999, p. 207).

No caso de A pecadora queimada e os anjos harmoniosos, ha
rarissimas indicagdes cénicas explicitas. Clarice nao utiliza,
inclusive, o texto didascalico conhecido como dramatis personae
(lista de personagens, que antecede a peca), cuja funcao é a “de
nomear e de caracterizar em poucas palavras as personagens do
drama, de esclarecer de imediato a perspectiva do autor sobre suas
personagens e de orientar o julgamento do espectador” (PAVIS,
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1999, p. 112). Lispector opta por abrir espaco a criatividade de um
provavel encenador, reduzindo o nimero de didascalias, dando
preferéncia ao seu uso interno. A esse respeito, comenta a tedrica

Anne Ubersfeld que:

Mesmo quando parecem inexistentes, o lugar textual das didascalias
nunca € nulo, pois elas abrangem o nome das personagens, nao
apenas na lista inicial, mas no interior do dialogo, e as indicag¢des de
lugar; respondem as perguntas quem? e onde? O que as didascalias
designam, pertence ao contexto da comunicacao; determinam, pois,
uma pragmatica, isto é, as condicOes concretas de uso da fala:
constata-se como o texto das didascalias prepara o emprego de suas
indicacbes na representacdo (onde ndo figuram como falas)
(UBERSFELD, 2013, p. 6).

Partindo de tal perspectiva, as didascalias em A pecadora
queimada e os anjos harmoniosos estao diluidas nas falas das
personagens, assim como em seus nomes. E o caso do coro,
composto por Anjos — primeiro Invisiveis, depois Nascendo e, por
fim, Nascidos. Note-se que os adjuntos adnominais funcionam
como direcionadores de uma possivel colocagao em cena desse
coro, sugerindo que, em um primeiro momento, eles ndo fiqguem ao
alcance dos olhos do publico (LISPECTOR, 2005, p. 57).

Eximia narradora, ao fazer uso desse recurso, a autora
instrumentaliza uma técnica ha muito conhecida no texto
dramatico: a substituigao da representagao pela narragao, que “era,
alids, recomendada por Aristoteles para resolver a dificuldade
levantada pela representacao do horrivel ou do ‘verdadeiro-
inverossimil”” (ROUBINE, 2003, p. 40). No caso da peca em analise,
mesmo que em menor numero, as didascélias aparecem tanto na
forma externa, explicita, com a indicagdo dos nomes das
personagens (como Anjos Invisiveis, Anjos Nascendo, Anjos Nascidos
e Crianga com sono), quanto nas marcagoes: “Entram pecadora e
dois guardas”; “Entra o esposo”; “Entra o amante”.

E por isso que “[...] nas didascalias, é o préprio autor que: a.
nomeia as personagens (indicando a cada momento quem fala) e
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atribui a cada uma um lugar para falar e uma parte do discurso; b.
indica os gestos e as acdes das personagens, independentemente de
qualquer discurso” (UBERSFELD, 2013, p. 7). Porém, ¢
internamente, isto é, diluidas nas falas das personagens, que as
didascdlias aparecem mais. Temos alguns trechos nos quais se
evidencia tal recurso técnico conforme analisado:

22 GUARDA: [...] Sob este céu de asfixiada tranquilidade [...].

12 GUARDA: [...] Mas cd estamos a guardar uma mulher que a bem dizer
por si mesma ja foi incendiada.

ESPOSO: Fui eu aquele que incitou a palavra do sacerdote e juntou
a tropa deste povo e despertou a langa dos guardas, e deu a este pdtio tal
ar de gloria que abate seus muros [...].

12 GUARDA: Cada um diz e ninguém ouve. [...]

POVO: Eis o amante, eis 0 amante e eis o amante. [...]

AMANTE: [...] Abro os olhos até agora fechados pela jactancia, e vos
pergunto: quem? [...]

CRIANCA COM SONO: Ela esta sorrindo.

POVO: Esta sorrindo, esta sorrindo e esta sorrindo. [...]

AMANTE: Sorris inacessivel, e a primeira colera me possui. [...]
ESPOSQO: Ira impotente: ei-la sorrindo. [...]

ANJOS INVISIVEIS: Retira as mdos do rosto, esposo. [...]

12 e 22 GUARDAS: Afastai-vos, pois o fogo pode se alastrar e através
de vossas vestes toda a cidade incendiar. [...]

12 e 22 GUARDAS: Eis o primeiro clardo. Viva o nosso Rei. [...]
(LISPECTOR, 2005, pp. 59-69) (grifos nossos).

Note-se que as didascalias estao estrategicamente
posicionadas nas falas das personagens. Elas dao indicagoes de

VA7,

lugar, como em “a este patio”, “ca estamos a guardar”; de mascaras
a serem construidas, como em “asfixiada tranquilidade”, “ira
impotente”, “estd sorrindo”; também de entonagdes: “vos
pergunto”,
para a execugao da encenagao, como em “afastai-vos”, “eis o

primeiro clarao” e, ainda, indicando a presenga de figuragao ou de

cada um diz e ninguém ouve”; e, até mesmo, de pistas
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objetos cénicos, ao citar, por exemplo, “a tropa deste povo” e “a
lanca dos guardas”.

Em vez de optar por colocar didascalias externas, Lispector faz
com que as proprias personas em cena apontem os vazios a serem
preenchidos por uma possivel montagem teatral. Clarice faz,
portanto, uso de uma das caracteristicas mais marcantes do texto
dramatico, que sao suas lacunas: “E evidente que, como todo texto
literario, e mais ainda, por razdes obvias, o texto de teatro é lacunar.
[...] Um trabalho textual € necessario para produzir as respostas”
(UBERSFELD, 2013, p. 8).

Nada € por acaso em um texto literario. Nao podemos ignorar
que Clarice Lispector dominava as técnicas de narracao e se fez
reconhecida pela critica por, de maneira muito precisa,
instrumentalizar o elemento narrativo e o didlogo em seus textos.
Tal aspecto ganha relevo e enriquece o texto dramatico, afinal, “[...]
o teatro jamais pode abster-se totalmente de narrar, mesmo por
intermédio do didlogo” (RYNGAERT, 1995, p. 13). O manejo das
didascdlias dentro das falas das personagens torna-se, por isso,
uma qualidade do texto, pois tal manobra € coerente com outra
caracteristica peculiar da dramaturgia de Lispector: o monoélogo.

Em A pecadora queimada e os anjos harmoniosos, os monologos sao
responsaveis por uma sucessao de eventos que vao aumentando a
tensdao dramatica. Com efeito, aplica-se aos mondlogos o que
observou Carlos Mendes de Sousa (2000, p. 192) ao analisar a obra A
paixdo segundo GH: o monologo é “a tmica forma possivel para a
transposicao [...] [da] visao daquilo que a personagem relatante vé”.
Desse modo, embora o didlogo seja um elemento distintivo do texto
dramadtico, o que notamos na peca teatral em estudo é que,
parafraseando o proprio texto, “cada um diz e ninguém ouve”.
Como bem explicitou o pesquisador André Luis Gomes ao tomar
como objeto de estudo a dramaturgia em pauta:

O texto é construido, como € caracteristico do género dramatico, em

discurso direto. Entretanto as falas diretas das personagens nao se
concretizam enquanto didlogos entre personagens, mas em
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monodlogos que sdao, como aponta Benedito Nunes, ‘didlogos da
consciéncia consigo mesma’ (GOMES, 2007, p. 137).

Cada enunciagao das personagens é executada como uma agao
verbal. Por meio dela, a personagem assume a ficgdo — e, por isso,
conseguimos desvendar a diluicao das didascalias em suas falas. Se
David Ball (2008, p. 24) assinala que “a primeira coisa, pois, a
descobrir € como uma peca caminha de um lugar a outro”, nossas
observacdes apontam para a leitura das falas das personagens
como sementes das agdes que vao se desencadeando uma apods a
outra, sem comunicagado direta entre as personas.

No entender de Ball, “[...] uma pega se assemelha a uma série de
dominds. Um evento detona o segundo e assim por diante. [...] A
chave é o domind adjacente: a colisao de cada domind com aquele que
vem imediatamente apds” (2008, p. 28-29). As falas estao, pois,
colocadas com a finalidade de atingir o efeito dominé a qual Ball se
refere. Elas sdo, por si mesmas, agdes que provocam agoes, nas quais,
como enuncia o 2° Guarda, “cada um estd s com a culpada”. Nessa
perspectiva de agao e reagao dramaticas, cumpre ressaltar que: “[...] a
agao nao € necessariamente expressa e manifesta no nivel da intriga;
as vezes ela é sensivel na transformacdo da consciéncia dos
protagonistas, transformagao que nao tem outro barometro que nao
os discursos” (PAVIS, 1999, p. 4).

Esses monodlogos sao responsaveis por mover a agao principal,
em que as personagens trabalham com o choque. Cada uma a seu
modo, as personagens explicitam um sofrimento visceral, fruto de
uma condicao moral e religiosa extrema (e, nesse ponto, nao
podemos esquecer que se trata de uma escritora cuja tessitura é
marcada pela boa construgao do chamado “mondlogo interior”,
quando se trata de narragao).

Tomando como base a classificagao de Pavis (1999, p. 248),
percebemos que os mondlogos de A pecadora queimada e os anjos
harmoniosos, em sua maioria, podem ser classificados como
“monologos de reflexdo e de decisao”, assim definidos pelo
estudioso: “colocada diante de uma escolha delicada, a
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personagem expoe a si mesma os argumentos e contra-argumentos
de uma conduta (dilema)”. Factualmente, as personagens estao
envoltas em peculiares dilemas.

O antagonismo coletivo e o epicentro do conflito

O antagonismo move o drama e, por extensao, o conflito é para
ele essencial. Ocorre, todavia, que este nao precisa ser explicito, nem
dbvio. Por ser demasiadamente humana a natureza do conflito, em
algumas pecas (sendo A pecadora queimada e os anjos harmoniosos uma
delas), “a natureza do conflito é tao simples que muitos leitores nem
o notam, ou pensam que se trata de alguma outra coisa” (BALL, 2008,
p. 46). Com efeito, a individualidade da protagonista — no texto,
condenada a morte por adultério — é maculada por forgas sociais
representadas por personagens cujos discursos sao marcados. A
invasao da esfera privada da vida da “pecadora” é, portanto, uma
ingeréncia da coletividade pontuada como primordial no texto
dramatico de Clarice.

Tal ingeréncia nao pode, no entanto, ser lida de maneira rasa
ou dada ao acaso. A individualidade maculada no texto tem
direcionamento particular: o corpo e a sexualidade feminina. Tanto
que, ao se posicionarem diante da condenagao da Pecadora, as
personagens masculinas hesitam, ora diante da reflexdao de sua
propria condigao privilegiada: “AMANTE: Ai de mim que nao sou
queimado. Estou sob o signo do mesmo fado mas minha tragédia
nao ardera jamais” (LISPECTOR, 2005, p. 67); ora diante das ja
sacramentadas posi¢Oes sociais que ocupam, as quais, por exemplo,
dao ao esposo a ideia de poder de decisdao sobre a vida e sobre a
morte da protagonista, pelo simples fato de esta ser sua esposa:

ESPOSO: Ei-la, a que serd queimada pela minha cdlera. Quem falou
através de mim que me deu tal fatal poder? [...] Ah, esposa ainda amada,
desta invasao eu queria estar livre. Sonhava estar s6 contigo e
recordar-te nossa alegria passada. Deixai-a s6 comigo, pois desde
ontem vivo e nao vivo, deixai-a s comigo. [...] Que sucede a este
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meu coragao que nao reconhece mais o filho de sua Vinganca? Ah,
remorso: ey deveria ter vibrado o punhal com minha propria mdo, e saberia
entdo que, se fora eu o traido era eu mesmo o vingado. (LISPECTOR, 2005,
p- 60, grifos nossos).

Uma leitura superficial apontaria para as personagens
masculinas como vilas, pois Sacerdote, Esposo, Amante e Guardas
seriam as forcas antagonicas a agir sob a catastrofe a qual se destina
a Pecadora. Ocorre que ndo se trata de uma antinomia “masculino
x feminino”; trata-se, ao contrario, do “social versus feminino”, ou
do “religioso versus feminino”. Acompanhamos o entendimento de
Gomes (2007) ao afirmar que “Clarice desenvolve uma tragédia
contemporanea em que o teor de critica estd nas entrelinhas, no
silencioso, mas, ao mesmo tempo nas extensas falas-monologos das
personagens masculinas” (2007, p. 137, grifo nosso).

Nesse ponto, agrega a leitura a concepgao de Judith Bluter a
respeito da relacdo entre corpo e violéncia, quando
compreendemos que, para as mulheres, tal relagao carrega extrema
tensao — mais acentuada quando levados em consideragao, além do
género, raga, etnia, classe, sexualidade, dentre outras didsporas,
“[...] cujos corpos trabalham sob coagao, econdmica e politica, sob
condigdes de colonizagao e ocupagao” (BUTLER, 2019, p. 46).

Essa coagdo expressa-se, notadamente, por meio das falas das
personagens, em um tom bastante uniformizado; isso leva a
conclusdo de que nao se trata de antagonistas pessoalizados. Isto &,
nao temos um conflito Sacerdote versus Pecadora ou Esposo versus
Pecadora, por exemplo; cabe a essas personagens dar vazao a um
discurso coletivo.

Frise-se que, quando a pauta central é género, nao é deixado
de lado o entendimento de que a sociedade afere a figura masculina
mais poder, em todas as esferas, desde as sociais e politicas até as
de mercado de trabalho, vida privada e seguranca, apenas para
citarmos alguns exemplos. Afinal, como explica Saffioti (2001, p.
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115), “[...] no exercicio da fungao patriarcal, os homens® detém o
poder de determinar a conduta das categorias sociais [...],
recebendo autorizagdo ou, pelo menos, tolerancia da sociedade
para punir o que se lhes apresenta como desvio”, o que ocorre, nao
raro, com o auxilio da violéncia, exatamente como ocorre em A
pecadora queimada e 0s anjos harmoniosos.

No entanto, sabe-se que “[..] a ordem das bicadas na
sociedade humana é muito complexa, uma vez que resulta de trés
hierarquias/contradi¢des — de género, de etnia e de classe”
(SAFFIOTI, 2001, p. 117). Por isso, o patriarcado caminha lado a
lado com o racismo, com a desigualdade social, com o capitalismo
e com o colonialismo, por exemplo, no processo de inferiorizacao e
retirada de direitos das mulheres, bem como no projeto de
apropriacao do corpo feminino, seja pela sua domesticacao, seja
pela violéncia a ele dirigida.

Nessa esteira, em vez de simplesmente reproduzirem um
discurso tradicionalmente misdgino, as personagens masculinas
vao além: em varios apartes, refletem sobre seus lugares na
tradi¢dao, quando confrontados com a figura da mulher que esta a
beira da morte, pois:

Podem-se descobrir os outros em si mesmo, e perceber que nao se € uma
substancia homogeénea, e radicalmente diferente de tudo o que nao € si

3 Neste ponto, é importante frisar que é preciso considerar as discussdes aqui
trazidas nao apenas no contexto do sexismo ou das discriminagdes de género, mas
também em estreita relagio com as opressdes de raga e classe. Nessa logica, o
“homem” de que tratamos é a representacdo de uma ponta da piramide,
consolidada como hegemonica: a masculinidade heteronormativa, branca e
detentora do poderio financeiro. Isso num contexto em que nao se deve ignorar
que as vivéncias masculinas também sao permeadas por opressdes de classe, raga
e sexualidade, apenas para citar, razdo pela qual ndo possivel afirmar, por
exemplo, que homens pretos experimentam a vida em sociedade em igualdade
com homens brancos. Sueli Carneiro, nesse sentido: “Qualquer homem negro no
Brasil, por mais famoso que seja ou por maior mobilidade social que tenha
experimentado nao tem poder real. Nao é dono dos bancos, nao tem controle de
grandes empresas, nao tem representacao politica [...]” (1995, p. 547).
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mesmo; eu € um outro. Mas cada um dos outros € um eu também, sujeito
como eu. Somente meu ponto de vista, segundo o qual todos estdo Id e
eu estou sé aqui, pode realmente separa-los e distingui-los de mim.
Posso conceber os outros como uma abstracdo, como uma instancia da
configuragdo psiquica de todo individuo, como o Outro, outro ou
outrem em relagao a mim. Ou entdo como um grupo social concreto ao
qual nds ndo pertencemos (TODOROV, 1999, p. 3).

O conflito é a propulsdo do espetaculo teatral. No texto em
estudo, o conflito estd interiorizado, sobretudo, nas personagens
masculinas, cujas falas denunciam confusdo, infelicidade e
remorso. Nesse ponto, cumpre frisar o pertencimento desse modo
de construcao da personagem ao projeto estético de Clarice
Lispector, cuja escrita “[...] se encontra mais préxima de um modelo
de pintura nado figurativa onde se poderia encontrar uma
adequacao as descri¢des de estados interiores, a visdes interiores do
ser” (SOUSA, 2000, p. 292, grifo nosso).

Sacerdote, Esposo, Amante e Guardas sao arquétipos*
utilizados pela dramaturga para colocar em cena seres
problematizados no universo que habitam. Em suas falas,
observam-se luto e dominagao, muito gravemente:

ESPOSOQ: [...] Deixai-me sé com a pecadora. Quero recuperar meu
antigo amor, e depois encher-me de 6dio, e depois eu mesmo
assassina-la, e depois adora-la de novo, e depois jamais esquecé-la,
deixai-me sé com a pecadora. Quero possuir a minha desgraca e a
minha vinganga e a minha perda, e vos todos impedis que seja eu o
senhor deste incéndio, deixai-me s6 com a pecadora (LISPECTOR,
2005, p. 60).

4 “um tipo de personagem particularmente genérico e recursivo dentro de uma
obra, uma época ou dentro de todas as literaturas e mitologias” (PAVIS, 1999, p.
24). O arquétipo favorece a criagdo de um modelo actancial, na medida em que da
liberdade para que a personagem possa existir independentemente do ator que
podera vir a interpreta-la, independente da montagem, do cenario, do som;
distante — inclusive — da agao do dramaturgo.
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Trata-se de exercicio de epifania muito semelhante
aqueleapresentado por Butler, que é, simultaneamente, de luto e de
prisao:

o que o luto exibe [...] é a servidao na qual nossas rela¢des com os
outros nos mantém, de maneiras que nem sempre podemos contar
ou explicar, que frequentemente interrompem o relato
autoconsciente de nds mesmos que poderiamos tentar fornecer e que
desafiam a propria nogdo de que somos, nds mesmos, autonomos, e de que
estamos no controle (BUTLER, 2019, p. 43).

Nao é forgoso lembrar que “[..] muitas pegas teatrais
provocam nos espectadores a reflexao sobre a eficacia de valores
ideoldgicos impostos pela sociedade” (ENEDINO, 2016, p. 20). De
fato, o que fazem as personagens ¢ um exercicio de profunda
confusao sobre a natureza de suas proprias existéncias. Note-se:

12 GUARDA: Somos os guardas de nossa patria. Sufocamos em abafada
paz, e da ultima guerra ja esquecemos até os clarins. Nosso amado rei
nos espalha em postos de extrema confianga, mas na vigilia initil nossa
virilidade quase adormecemos. Feitos para gloriosamente morrer,
eis que envergonhadamente vivemos.

2° GUARDA: Somos um guarda de um Senhor, cujo dominio nos
parece bem confuso: ora se estende até onde vao as fronteiras marcadas
por costume e uso, e nossas langas entao se erguem ao grito da
fanfarra. Ora tal dominio penetra em terras onde existe lei bem
anterior. [...] Pois que estamos nds fantasticamente a velar? Sendo o
destino de um coragao (LISPECTOR, 2005, p. 59) (grifos nossos).

Como pontuado por Butler (2019), trata-se de uma verdadeira
descoberta de uma falsa autonomia, engendrada pelo luto
vivenciado pelas personagens. As personagens masculinas sao
edificadas como pecas da estrutura global da agao, imitagdes do
comportamento tradicional assumido por aqueles que
representam. Se, por um lado, os homens representados na peca
recebem o privilégio de vingar a traicdo de uma mulher, incluindo

81



o direito de tirar-lhe a vida com métodos brutais, existe outra
mascara em agao.

Sabemos que “[...] o teatro é antes de tudo didlogo, ou seja, nele
a palavra do autor é mascarada e partilhada entre varios emissores.
Essas palavras em agao assumidas pelas personagens constituem o
essencial da ficcio” (RYNGAERT, 1995, p. 12). E por isso que,
quando pensamos amplamente o projeto literdrio de Clarice
Lispector, o impiedoso esposo traido, o amante dissimulado, o
religioso ortodoxo e o militar frio dao espago a representacao de
um mundo em decomposigao.

Considerando, por exemplo, uma fala vinda da “Mulher do
Povo” — “Ei-la, a que errou, a que para pecar de dois homens e de
um sacerdote e de um povo precisou” (LISPECTOR, 2005, p. 59),
percebemos o reflexo de uma realidade social de opressao, de
tirania, de repressao e de dominagado. Afinal, o verbo utilizado é
pecar — e, inclusive, a personagem é nomeada pecadora —, trazendo
um forte apelo a moral religiosa e afastando o julgamento de
parametros civis ou penais.

Na fala em andlise (da Mulher do Povo), se a personagem
“precisou” de dois homens e de um sacerdote para pecar (isto é, do
arquétipo de género e, também, do arquétipo do cristianismo),
também precisou do povo (o arquétipo da coletividade). Isso
potencializa as discussdes para além da dicotomia de género,
conforme vimos em Saffioti (2001) e Butler (2019), maximizando-as
para todo um aparato em que se sustentam as formas de opressao
aos que estao, de algum modo, na diaspora.

No texto, a masculinidade estd personificada no Amante e no
Esposo. Sobre eles,

[...] pesa o imperativo de ter que conduzir-se e reconduzir-se a ela ao
longo de toda a vida sob os olhares e a avaliagdo de seus pares,
provando e reconfirmando habilidades de resisténcia, agressividade,
capacidade de dominio [..] para poder exibir o pacote de seis
poténcias — sexual, bélica, politica, intelectual, econémica e moral -
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que lhe permitira ser reconhecido e qualificado como sujeito
masculino (SEGATO, 2012, s.p.).

Como estamos pensando, neste momento, nas personagens
masculinas, cabe abrir espaco a interessante construcao de uma
personagem-chave na peca: o Sacerdote. Ele aparece em cena antes
mesmo da entrada da protagonista, com a funcao de apresenta-la
ao publico:

SACERDOTE: No amor pelo Senhor nao me perdi, sempre seguro
no Teu dia como na Tua noite. E esta simples mulher por tao pouco
se perdeu, e perdeu a sua natureza, e ei-la a nada mais possuir e,
agora pura, o que lhe resta ainda queimarao. Os estranhos caminhos.
Ela consumiu sua fatalidade num s6 pecado em que se deu toda, e
ei-la no limiar de ser salva (LISPECTOR, 2005, p. 58).

As falas do Esposo e do Amante beiram o melodrama. Sao
falas diluidas em emotividade, que acentuam o excesso de
sentimento. Enquanto entre o sentimento dito e o nao-dito
percebemos que Amante e Esposo vivem um dilema, as a¢des
verbais do Sacerdote sdao as que mais provocam reag¢des das outras
personagens. Nota-se que ele ¢ uma metafora do discurso
intransigente da religiosidade. Colocando-se como portador da
suprema palavra, sdo dele as falas mais categoricas e imperativas,
como podemos perceber nos excertos abaixo:

SACERDOTE: E aquela a quem nos dias santos dei inutilmente

palavras de Virtude que poderiam sua nudez cobrir com mil mantos.

[...]

SACERDOTE: Nao interrompais com vossa fome, antes sossegai,

pois vosso sera o Reino dos Céus. [...]

SACERDOTE: Que veio fazer este povo? E a quem vieram o esposo,

o amante, os guardas? Pois sozinha comigo, e esta mulher ja seria

incendiada. (LISPECTOR, 2005, p. 63)

Ao se deparar com os dilemas expostos pelo Esposo e pelo
Amante, assim como com os questionamentos do Povo, percebe-se
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que o Sacerdote adota uma postura mais rigorosa, utilizando
verbos no imperativo e afirmando que, a depender dele, a pena ja
teria sido executada. A linha de estudo que pretende desvendar a
fungao social da literatura de Clarice ja confirmou que a autora
questiona, de maneira peculiar, a condi¢ao do ser e da sociedade a
sua volta. Por isso, A pecadora queimada e os anjos harmoniosos traz a
tona uma forte critica a sociedade patriarcal e machista em que a
autora estava inserida (a qual perdura até os dias atuais), além de
revelar uma das maiores preocupagdes da autora: a condi¢ao da
mulher nessa sociedade. No entanto, na personagem do Sacerdote,
podemos ver que “[..] o género ndo € o Unico campo, mas ele
parece ter sido uma forma persistente e recorrente de possibilitar a
significacao do poder no ocidente, nas tradi¢des judaico-cristas e
islamicas” (SCOTT, 1995, p. 88).

O Sacerdote é o simbolo mais evidente da religiosidade no
texto teatral em estudo. Ele decide o destino da Pecadora, fingindo
estar representando, interessantemente, a vontade de todos que ali
assistem ao espetaculo da morte da protagonista. Muitas vezes,
tanto Amante como Esposo reiteram o amor que dedicam a
condenada. Outras vezes, outras personagens (Povo, Mulheres do
Povo, Crianga com sono) dizem “ndao compreender” e afirmam
reiteradamente sentir fome.

A necessidade de ver serem cumpridos os preceitos firmados
pela religido (representados pelo Sacerdote) e a intensa fome que as
personagens dizem sentir demonstram a precariedade a que estao
submetidas. Como ja mencionado, elas se veem inseridas em um
universo no qual suas individualidades nada significam e no qual a
fome reivindicada simboliza, também, uma expressao politica
coletiva e publica, denunciando toda uma estrutura miseravel.

Além do Sacerdote, os valores impetrados ao matrimoénio
(representados pela persona do Esposo), assim como alguns
discursos das personagens, dao mais pistas de que ha uma critica a
intransigéncia da fé crista na peca. Uma dessas pistas ¢ o momento
em que o Povo satiriza uma das metaforas biblicas mais conhecidas
no Ocidente:
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POVO: Nao compreendemos, temos fome e temos fome.

12 GUARDA: Esta gente fatigante, se for chamada a festa ou enterro,
¢ possivel que cante...

POVO: ...temos fome.

2° GUARDA: Armam sempre a mesma emboscada que consiste
numa sé entoada...

POVO: ...temos fome..

SACERDOTE: Nao interrompais com vossa fome, antes sossegai,
pois vosso sera o Reino dos Céus.

POVO: Onde comeremos, comeremos e comeremos, e tido gordo ficaremos
que pelo buraco de uma agulha enfim e enfim ndo passaremos
(LISPECTOR, 2005, p. 63, grifo nosso).

A metafora ironizada (“é mais facil passar um camelo pelo
buraco de uma agulha do que entrar um rico no reino de Deus”)
demonstra como “a escritura de Lispector se destaca pela
linguagem metaférica e estd impregnada de religiosidade”
(GOMES, 2007, p. 45). As personagens, no texto de Lispector, nao
dizem as falas: as falas as dizem. Enunciacao apds enunciacao, sao
mascaradas as personagens (pois vao se construindo as mascaras,
e nao caindo). Sacerdote, Esposo, Amante, Povo, Guardas chegam
ao final do texto com suas mascaras prontas; isto €, as mascaras nao
estdo dadas gratuitamente no comeco do texto, mas sdao construidas
gracgas ao suor do exercicio do leitor, ao final.

Entre o siléncio e o silenciamento: uma jornada

Sob o viés do abandono familiar, social, religioso e politico-
patriarcal, A pecadora queimada e os anjos harmoniosos ratifica a
existéncia de uma preocupagao com os aspectos sociais na ficgao de
Clarice Lispector, especialmente ao buscar na linguagem teatral
tracos de comportamento e trajetoria social que retratam o que ha
de mais singular na escrita clariceana: o silenciamento e a
marginaliza¢dao do feminino.

Cabe, de inicio, ponderar que, ao falarmos de feminino ou
mulheres, consideramos que deva ser superada a visao que leva a crer
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que haja uma coletividade tnica e paritdria de mulheres que
experimentaram de modo igualitdrio suas trajetorias. Afinal, a
mulher negra e outras mulheres nao-brancas, por exemplo, tém
histérias singulares, com diferencas pungentes quando em
comparacao com a mulher branca. Nesse contexto, cabe a afirmacao
de Sueli Carneiro: “Em geral, a unidade na luta das mulheres em
nossas sociedades nao depende apenas da nossa capacidade de
superar as desigualdades geradas pela histérica hegemonia
masculina, mas exige, também, a superacao de ideologias
complementares desse sistema de opressao” (2003, p. 51).

E intensa a producdo de Clarice Lispector quando a
personagem feminina € elemento fundamental do texto. Nao so6
como dramaturga, Lispector deu espaco a personagens femininas
em seus textos, com o escopo de questionar alguns mecanismos de
um amplo sistema de opressao. Sabemos que “[...] toda grande peca
se assinala pela justeza e inteligéncia das situagdes e pela
profundidade dos caracteres que se forjam dentro delas”
(MAGALDI, 1998, p. 22). E por isso que, no tocante a construgao da
personagem feminina da pega em estudo, notam-se elementos
profundamente simbolicos, instaurados explicita e implicitamente
no texto, que contribuem para que a obra consiga cumprir a missao
de suscitar profunda reflexao, especialmente, sobre a opressora
influéncia da moral crista e das institui¢des patriarcais sob o
feminino.

Tudo isso gragas a precisa escolha da maneira de construir a
mascara da persona feminina: uma protagonista que tem sua voz
cassada. Nessa esteira, acompanhamos o pensamento de que “a
personagem teatral, tal como se mostra na leitura, nunca estd
completamente isolada: apresenta-se rodeada pelo conjunto de
discursos a respeito dela, discursos estes infinitamente variados
conforme a historia desse ou daquele texto” (UBERSFELD, 2013, p. 75).

A Pecadora é, como as demais personagens, um arquétipo. S6
que, dessa vez, arquétipo do siléncio. O texto converge, nesse
ponto, para a indagacdo do Amante: “Quem € esta estrangeira?”
(LISPECTOR, 2005, p. 62). Por esse motivo, a caracterizagdo da
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protagonista da-se de maneira singular. Sabe-se que uma das mais
arduas tarefas para a autoria dramatica é apresentar as
personagens com precisao e motiva¢ao, uma vez que o texto teatral
¢ mais objetivo se comparado, por exemplo, a um romance. A
Pecadora esta ligada ao real; por conseguinte, passa a ser uma
leitura ética, analitica e interpretativa da sociedade.

Na ordem da trama, apds ter seu crime apresentado pelo
Sacerdote (o primeiro a falar por ela, fato que pode ser lido como a
supremacia da religiosidade em oposi¢dao a autonomia feminina), a
Pecadora entra em cena, acompanhada por dois guardas. As
demais personagens passam, entdo, a se pronunciar sobre a
protagonista e o espetaculo de sua carne prestes a ser queimada:
“Ei-la, a que errou”; “Uma mulher que a bem dizer por si mesma ja
foi incendiada” (LISPECTOR, 2005, p. 59).

O efeito sintético desses julgamentos a respeito da Pecadora
permite a captagao de tentativas de desvendamento da identidade,
de defini¢ao do carater da personagem, ao tempo que convida o
leitor a levantar seus préprios julgamentos nao sé em relagao a
protagonista, mas também em relagao a todas as personagens, a
medida que vai conhecendo cada uma delas. Em nenhum
momento, a Pecadora questiona sua condenacdo, nem mesmo
quando outras personagens insistem para que ela fale:

POVO: Que fale a que vai morrer.

SACERDOTE: Deixai-a. Temo dessa mulher que é nossa uma
palavra que seja dela.

POVO: Que fale a que vai morrer.

AMANTE: Deixai-a. Nao vedes que esta tao sozinha.

POVO: Que fale, que fale e que fale. [...]

SACERDOTE: Tomai-lhe a morte como palavra.

(LISPECTOR, 2005, p. 66)

O efeito de sentido que o siléncio constitui na obra &, sem

davidas, o mais inquietante. Isso porque “o sentido do siléncio nao
¢ algo juntado, sobreposto pela intencao do locutor: ha um sentido
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no siléncio” (ORLANDI, 2007, p. 12). Tanto o leitor da peca quanto
um provavel espectador pde-se em estado de extrema atencao, a
espera de alguma fala da Pecadora. A espera, especialmente, de
que ela venha a dizer algo em sua defesa, o que é, inclusive, neste
momento, tido como razodvel pelo Povo, em mais uma
demonstragao de manifestagao de indignacgao coletiva.

Se “o siléncio foi relegado a uma posigao secunddria como
excrescéncia, como o ‘resto” da linguagem” (ORLANDI, 2007, p. 12),
Clarice coloca-o de volta ao “pedestal” do texto literario, elegendo-o
como ponto alto de sua dramaturgia; com efeito, “[...] na literatura em
geral, o siléncio é fundamental” (ORLANDI, 2007, p. 41).

Nao podendo se esquivar do destino, a Pecadora vive em um
universo que raptou sua faculdade de fala, mais precisamente, em
um mundo construido, de alguma maneira, contra ela — uma
experiéncia que representa a semente de uma vulnerabilidade
muito vista em contextos racistas, sexistas, periféricos: o
silenciamento imposto e a vivéncia em um mundo em que se € visto
como inimiga.

Para David Ball (2008, p. 49), o fato de uma personagem querer
algo determina que ela fale. Entretanto, a fala poderia diminuir
sentidos no texto; ja o siléncio amplifica-os. Falar € fatal, silenciar é
proposicao: “quando se trata do siléncio, nds ndo temos marcas
formais, mas pistas, tragos” (ORLANDI, 2007, p. 46). Quando nao
fala, a personagem se materializa como uma réplica da violéncia
instituida: “o siléncio nao fala. O siléncio é. Ele significa. Ou melhor:
no siléncio, o sentido ¢” (ORLANDI, 2007, p. 31). Exatamente por
meio desse siléncio, podemos ter um leque de leituras a respeito da
protagonista. Ela nao encerra sentidos, nao encerra possibilidades
de sua experiéncia enquanto mulher; isto é, sua morte pela fogueira
nao € apenas sobre adultério, é sobre determinada sociedade, povo,
costumes, padrOes, dominagdes, exploragdes... sobre uma
pluralidade de sintomas de uma sociedade que impoe a cada
mulher, individualmente e, especialmente, nos grupos dos quais
fazem parte, um conjunto de limita¢des e violéncias.
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Por essa maneira de arquitetar a personagem feminina, podemos
dizer que a dramaturga escreve um texto, utilizando a defini¢ao do
tedrico Jean-Jacques Roubine (2003, p. 15), plausivel, isto é, coerente
com aquilo “que um grupo social, em uma época dada, acredita
possivel”; e possivel, ou seja, referindo-se a forga de persuasao do
texto. Reforca Roubine (2003, p. 15), partindo da perspectiva
aristotélica, que o possivel “repousa em um determinado sistema de
crengas”. E por meio dele que o leitor é aproximado do mundo
demasiado humano que o texto lhe apresenta.

A fala possui, de fato, poder de instaurar uma ordem hierarquica.
Aquele que tem direito de falar, normalmente, ocupa um espago
superior nessa hierarquia. A dramaturga, ao assegurar o siléncio da
protagonista, marca a quem pertence o direito de fala e a quem é dado
o lugar silenciado, pois “[...] da palavra cassada as personagens
femininas tém a vida cassada, de tal forma elas interiorizam uma
linguagem que nao é a sua propria, mas uma linguagem autoritaria
que as reduz inconscientemente ao siléncio” (BRANDAO; BRANCO,
2004, p. 48). A Pecadora, ja perto da catastrofe (ultimo corte
narratologico do texto), revela-se apenas gestualmente:

POVO: Esta sorrindo, esta sorrindo e esta sorrindo.

ESPOSO: E seus olhos brilham imidos como numa gldria...
MULHER DO POVO: Afinal que sucede que esta mulher a ser
queimada ja se torna a sua propria historia?

POVO: A que sorri esta mulher?

SACERDOTE: Talvez pense que, sozinha, e ja seria incendiada.
POVO: A que sorri esta mulher?

12 E 2° GUARDAS: Ao pecado.

AN]JOS INVISIVEIS: A harmonia, harmonia, harmonia que nao tarda
(LISPECTOR, 2005, p. 64).

O riso da protagonista em A pecadora queimada e os anjos
harmoniosos configura-se como parte de sua inteligéncia, de sua
estratégia de nao gritar por socorro ou piedade, os quais nao
obteria. Com efeito, pode-se arriscar afirmar que a Pecadora age
com a chamada hybris; no linguajar da dramaturgia tragica, palavra
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grega que pode ser lida como “orgulho ou arrogancia funesta”
(PAVIS, 1999, p. 197), uma vez que essa ¢ uma marca do herdi
tragico, que nunca se esquiva de assumir o que lhe foi destinado.
Por esse motivo, o riso demonstra a maneira como a autora nao
fecha a personagem. Como ja demonstramos desde a explicacao
sobre o uso das didascélias na peca, a dramaturgia de Lispector
(como nao poderia deixar de ser, se observadas as caracteristicas de
sua escrita) € lacunar, pois:

As personagens de uma pega nao sdo reais. Vocé nao conseguira
extrair do texto tudo que é preciso saber delas. O dramaturgo nao
pode oferecer muito, porque, quanto mais revelar, mais dificil sera
distribuir o papel. O dramaturgo tem de deixar em aberto a maior
parte da caracterizagao da personagem, a fim de que a ele se possa
ajustar a natureza do ator (BALL, 2008, p. 88).

Isso nos leva a ratificar o entendimento de Eni Orlandi, ao
afirmar que “[...] o siléncio nao é mero complemento de linguagem.
Ele tem significancia prépria” (2007, p. 23). Vimos que o siléncio,
de fato, assume significancia capital dentro da proposta do texto
clariceano. Note-se que o siléncio nao s6 assume relevancia na
dramaturgia especificamente, como é crucial para a manutengao do
projeto estético de Clarice:

Ora, a mulher, em nossa cultura, caracteriza-se sobretudo como um ser
de falta. Mais ainda que o homem, é ela quem se define por meio da
privagdo, da perda, da auséncia: € ela a que nao possui. Destituida de
voz, de poder, de intelecto, de alma, de pénis, resta-lhe a falta, a lacuna,
esse lugar do vazio em que o feminino se instaura. Nisto reside seu
extremo poder: em sua capacidade de manipular a perda, em sua intima
relagdo com a morte (BRANDAO; BRANCO, 2004, p. 133).

Com a aproximacao da catéstrofe, a execu¢ao da pena de morte
da Pecadora é o que podemos chamar de “cena obrigatéria”, isto €,
aquela que, nas palavras de Pavis (1999, p. 42), “o publico preve,
espera e exige, e que o dramaturgo deve, ‘obrigatoriamente’,
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escrever”. Com efeito, “a peca, implicitamente, faz promessas”
(BALL, 2008, p. 82). Desse modo, Lispector conduz a fabula para essa
cena fatal, tornando-a necessaria, devido as exigéncias expressas do
texto. Entretanto, paralelamente ao desfecho da tragédia, acontecendo
no que chamamos anteriormente de agao principal, da-se o
nascimento dos Anjos. O coro da tragédia ganha vida no “mundo
real” e se mistura ao cenario da agao principal, metaforizando a
pureza que chega gragas a eliminac¢ao da Pecadora.

12 e 2° GUARDAS: Vede a grande luz. Viva o nosso Rei.

POVO: Pois entdo hurra, hurra e hurra.

ANJOS INVISIVEIS: Ah...

SACERDOTE: Ave-maria, até onde descerei?, ‘se bem que nada
tenha a me censurar, isto ndo basta para me justificar’, ‘Senhor
liberai-me de minha necessidade’, orai, orai...

ANJOS INVISIVEIS: ... estremecei, estremecei, uma praga de anjos ja
escurece o horizonte...

AMANTE: Ai de mim que nao sou queimado. Estou sob o signo do
mesmo fado mas minha tragédia nao ardera jamais.

AN]JOS NASCENDO: Como é bom nascer. Olha que doce terra, que
suave e perfeita harmonia... Daquilo que se cumpre nds nascemos.
Nas esferas onde pousavamos era facil nao viver e ser a sombra livre
de uma crianga. Mas nesta terra onde hd mar e espumas, e fogo e
fumaca, existe uma lei que é antes da lei e ainda antes da lei, e que
da forma a forma. Como era facil ser um anjo. Mas nesta noite de
fogo que desejo furioso, perturbado e vergonhoso de ser menino e
menina (LISPECTOR, 2005, p. 67).

O nascimento dos Anjos acontece simultaneamente a morte da
Pecadora. Enquanto sua alma é entregue ao plano “sobrenatural”
(em que se passa agao secundadria), as almas dos Anjos sdao
entregues ao plano “natural” (em que se desenrola a acao
principal). Eles chegam ja ligados a incompreensao dos que na
Terra habitam.

91



Consideragoes finais

A heroina tragica é ponto de destaque na leitura do texto, uma
vez que possibilita leituras para além da estética literaria. Trata-se de
uma protagonista que, por meio do siléncio, denuncia tensoes e
auséncias de direitos e dignidade relacionadas as mulheres, sem, no
entanto, subscrever tais limitagdes apenas ao patriarcado,
tematizando também a religido (na persona do Sacerdote), a classe (na
persona do Povo), o Estado (na persona dos Guardas), por exemplo —
temas que podem ser ainda explorados em outras leituras.

A tessitura da fabula (que valoriza o texto dramatico enquanto
literatura — diga-se, para ser lido), além de manter caracteristicas da
escrita clariceana, surpreende pelo ineditismo do género — tinica obra
de Lispector feita para teatro. Dessa forma, a leitura proposta ocupou-
se do texto A pecadora queimada e os anjos harmoniosos enquanto formato
teatral. Por essa perspectiva, foi possivel perceber a construcao de
uma obra que instrumentaliza, de forma peculiar, elementos que
circunscrevem o género dramatico. Tal modo de escrita permitiu uma
amplitude de possibilidades e deixou patente a marca do projeto
estético de Clarice Lispector, qual seja, a complexidade com a qual
suas personagens sao apresentadas.

Com efeito, a dramaturgia em estudo integra a heranca
literaria de Clarice Lispector, além de configurar relevante
contribuicdo para o género dramatico na literatura brasileira, uma
vez que o efeito de sentido presente na diegese € possivel gragas a
sensibilidade artistica, aliada ao caminho que autora trilhou pelas
técnicas empregadas na constitui¢do de um texto teatral.
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Secao 2

Teatro e politica em perspectiva historica






Teatro de Arena, Boal, Brasil: entre farsas e alegorias

Priscila Saemi Matsunaga

Nota introdutoria

No presente texto, busco dar noticias de um periodo de
politizagao do teatro brasileiro no qual a presenca de Augusto Boal
foi determinante para a formagao de um tipo novo de dramaturgia
moderna, de encenagado e de formagao de atores. Na primeira parte,
faco uma breve apresentacao do Teatro de Arena de Sao Paulo,
grupo que Boal integrou em 1956, permanecendo até 1971; um
comentdrio critico sobre a pega Revolugio na América do Sul (1960-
61) considerada como uma das primeiras montagens no Brasil
influenciada pelas ideias de Bertolt Brecht e algumas consideragoes
sobre Que pensa vocé da arte de esquerda?, texto do programa da I
Feira Paulista de Opinido (1968). Os dois textos foram escolhidos
pela importancia histérica: a pega, como ja mencionado, marca a
presenca de Bertolt Brecht nos palcos brasileiros, também
articulado a uma pratica mais duradoura, o teatro de revista.

A peca de Boal se situa em espagos diversos: da feira, passa a
uma boate, a delegacia e aos bastidores de uma elei¢ao. Essa
mudanca é compativel com o percurso de um pseudo-protagonista
que em nada se assemelha a um sujeito “autdbnomo” ou
“consciente”. O que se depreende da pega continua interessando
aqueles que pensam arte e politica: se temos 0s inimigos muito bem
tipificados, como representar a luta dos trabalhadores sem nela
atribuir uma autoevidéncia heroicizante? Por isso, por dentro do
proprio trabalho do Teatro de Arena, Revolugio na América do Sul
dialoga com Eles nio usam black-tie (1958), o “ponto zero” de uma
producao interessada em temas épicos. Foi em Black-tie que o teatro
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brasileiro pdde presenciar a poténcia da forma dramatica e, a partir
de sua critica, perceber seus limites. E nessa peca que o protagonista
Tido decide, apesar da trajetdria militante do pai e da namorada, nao
aderir a uma greve. Boal inverte a consciéncia politica do militante
Otdvio e faz de José da Silva um pobre diabo. Se na pega de 1958 o
coletivo nao comparece em cena, em Revolugio, somado a
negativizagdo do operdrio brasileiro, as aliangas de classe sao
satirizadas por Boal. De uma forma ou de outra, seja pela auséncia
ou pela farsa, o Teatro de Arena buscou tratar dos assuntos politicos
e sociais. Que pensa vocé da arte de esquerda?, programa estético-
politico que buscou tragar os limites do teatro que se pretendia
transformador, pode ser considerado o “canto do cisne” do Teatro
de Arena. O ultimo impulso verdadeiramente coletivo, violentado e
censurado por uma ditadura que parece nao passar!.

Teatro de Arena de Sao Paulo

Em fins dos anos 1950 e inicio dos 60, presenciamos no Brasil
um movimento amplo de debate e interesse em alterar a cultura
brasileira, com participacao de estudantes, intelectuais, artistas e
movimentos populares. Desse movimento, surgiram, entre outras
manifestagdes, o cinema novo e o moderno teatro politico. Até entao,
tratando-se do eixo Rio-Sdo Paulo, o Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC) era considerado o grande agente modernizador. Muitos foram
as contestagoes em torno do TBC e de seu extrato burgués a servigo
da diversao de uma elite que se queria ver em cena. O TBC,
entretanto, representou naquele momento uma cultura -
considerada com os passar dos anos, impropria — do tamanho de
suas possibilidades, com radicalismos restritos a sua formagao:
diretores estrangeiros modernizando a cena; recursos ainda nao

1 O texto, com pequenas modificagdes, foi publicado na coletanea The Routledge
Companion to Theatre of the Oppressed, organizada por Kelly Howe,
Julian Boal e José Soeiro, em 2018. As reflexdes que busco organizar no texto sao
resultado de muitas conversas e parcerias e ndo seria possivel, no breve espago,
cita-las. No entanto, ofereco a Cecilia Boal o meu mais sincero agradecimento.
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experimentados no Brasil; atores contratados em regime empresarial
em uma sociedade conhecida pela precarizagao da atividade laboral;
e inclusdo de um repertério de textos dramaturgicos classicos,
contemporaneos, estrangeiros e brasileiros.

O Teatro de Arena de Sao Paulo, como ficou conhecida a
iniciativa de José Renato, inicia suas atividades em 1953, em um
momento de “declinio” do TBC - pelo alto custo de sua
manutenc¢ao —, em um formato conhecido desde muito nos circos
populares das cidades do interior do Brasil, e saudado como uma
“uma nova técnica de apresentacao” para o teatro profissional. Sua
estreia se deu no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, com a pega
Esta noite é nossa, de Stafford Dickens, revelando as possibilidades
de insercao de uma pratica popular no teatro comercial pelo baixo
custo de sua producao, de um lado e, de outro, por uma certa
“intimidade” e “comunicacdo” entre atores e publico que se
apresentava, tendo em vista a disposi¢ao em arena, dialogando
com a modernidade esperada.

Em 1955, o grupo vai se estabelecer em um local fixo no centro
de Sao Paulo (até os dias de hoje, no mesmo endere¢o), tornando-
se 0o que hoje conhecemos como uma das mais importantes
iniciativas para a formacdo do teatro. O trabalho de formagcao de
atores e dramaturgos, idealizado por Augusto Boal, foi um dos
maiores acontecimentos para a politizagdo do teatro. Até hoje é
possivel ver a influéncia desse evento na cultura brasileira.

Boal iniciou sua colaboracao com o Teatro de Arena em 1956,
chegando, como sabemos, de uma estadia nos Estados Unidos. A
primeira montagem sob sua direcao foi Ratos e homens, de John
Steinbeck. Nesse mesmo periodo, o Teatro de Arena passa a contar
com a participagao dos integrantes do Teatro Paulista do Estudante
(TPE), em especial de Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna
Filho, atores e dramaturgos que irao compor a politizagao do teatro
paulista. Segundo Paula Chagas, foi através da experimentagao
proporcionada pela montagem de Ratos e homens que Boal inicia o
que ficou conhecido por Laboratdrio de Interpretacao: exercicios sao
desenvolvidos pelo diretor e atores e outros, principalmente os de
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Constantin Stanislavski, sao adaptados e reelaborados, visando a
uma “interpretagao brasileira”.

A esse desejo de ver em cena o ator sem cacoetes estrangeiros,
uma maior autonomia em relagao a dramaturgia importada foi
proposta pelo Seminario de Dramaturgia. Segundo um dos atores do
grupo, Nelson Xavier, o interesse na participagao no Semindrio, no
qual um dramaturgo lia um texto de sua autoria e era comentado
pelos integrantes, invariavelmente com duras criticas, estava
diretamente relacionado ao momento politico. As greves, a
organiza¢do camponesa e operaria e a classe estudantil empurravam
a cultura para lugares e temas ainda nao explorados. Como salienta
o ator, ainda com nomes historiograficamente institucionalizados —
Laboratério de Interpretagao e Seminario de Dramaturgia —, o que se
viu nesses anos iniciais de atuagao do Teatro de Arena de Sao Paulo
foi uma busca. Observou-se um interesse especifico sobre o Brasil e
sobre a superacao de suas desigualdades, caminhando junto a
experimentagao de novos modos de fazer teatro, com participagao
dos atores para o desenvolvimento das pegas, excursdes e
apresentagdes em sindicatos, estudos e pesquisa de acontecimentos
no calor da hora, como o que foi visto em Mutirdo em novo sol.

Do semindrio de dramaturgia, Revolugdo na América do Sul, de
autoria de Boal, foi uma das principais experimentagoes, figurando
como um “objeto estranho” na historiografia do teatro brasileiro. Seu
“inacabamento” formal, como uma “pesquisa de linguagem”
quando ndo se cogitava essa terminologia nas escolas de artes
cénicas, ficou por muito tempo sem uma andlise condizente, o que
sO se viu com o estudo de Ina Camargo Costa, em A hora do teatro
épico no Brasil. Foram muitas as pecas e atividades buscando uma
coeréncia de repertdrio e selecdo de processos de interpretacao, que
buscavam responder as necessidades imediatas, como, por exemplo,
a resposta herdica — com todos os seus enganos — apds o golpe de
1964 e a instalagdo de uma ditadura militar. A cada momento,
entretanto, era preciso construir um sentido junto ao publico, que foi
sendo ampliado pela participagao de estudantes, para que o teatro
nao fosse apenas o lugar do belo e da contemplagao.
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As atividades do Arena foram suspensas em 1970, apds a
montagem de A resistivel ascensio de Arturo Ui, de Brecht e direcao de
Boal. Nos limites do presente texto, o recorte tenta captar uma
questao interessada na matéria brasileira e no esforco teatral em
representd-la. A escolha se faz pelo tema e pela forma: que publico
era aquele que assistiu pela primeira vez Revolugio na América do Sul?
Quais seus interesses? Depois de 1964 e entrando em 1968, quando
a censura ficou mais dura, mais perseguigdes, torturas e prisdes, para
qué e para quem a pergunta: Que pensa vocé da arte de esquerda?

A primeira farsa

Revolucido na América do Sul é composta por 2 atos e 15 cenas.
José da Silva é o personagem que da o fio condutor da pega, com
tratamento dramatargico assemelhado ao tipo “compadre”
(compere), utilizado pelo Teatro de Revista no Brasil no inicio do
século XX. Enquadrado por um Prélogo que revela as condigoes
internacionais e a conjuntura politica, a peca trata, dentre outras
coisas, dos mecanismos de manipulagao utilizados pelos
personagens da classe dirigente em uma eleigao.

Ao contrario do que seu titulo sugere, o desenvolvimento
dramattrgico feito por cenas-sintese modela o movimento
contrarrevoluciondrio: como abertura, na primeira cena (fabrica,
horario de almogo) Zequinha Tapioca e José da Silva dialogam sobre a
possibilidade da revolu¢do enquanto percebem que sao
explorados. Tudo parece estar ao alcance da mao - tanto a
revolug¢dao como o aumento de salario:

Zequinha: Nao adianta mesmo: esta tudo errado! S6 o que da jeito é a
revolucao!

José da Silva: Como € que faz uma revolugao?

Zequinha: Tem de pegar revolver, faca, pedaco de pau, tudo! Ir para
rua gritar que a gente quer aumento. Ai eles dao!

José: Isso ndo ia dar certo.

Zequinha: Se o povo todo topasse, dava! Tinha que dar!
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José: Entao vamos fazer! A gente vai todo mundo pra rua de faca, pau
e navalha! Af a gente grita: queremo aumento! queremo aumento!
queremo aumento! (fica excitado pela visao da comida). Toma mais
cinco: deixa eu dar outra cheiradinha! (paga. Respira fundo. O
movimento da mastigagdo o levou a excitagao extrema). E se ela
viesse dar a bronca, eu dizia: Minha mulher, agora eu sou um
revoluciondrio! Eu brigo de faca, pau e navalha! Vamos fazer a
revolucao! E quem for macho me segue! E vocé va ja pra cozinha e
me faca um feijdio com arroz de sobremesa! (brada de punhos
cerrados). Eu quero marmelada! Marmelada! (Entra mulher. José fala
agora em tom baixo e brando). Marmelada... (BOAL, 1960, p. 80-81)

Assim, no inicio da peca, ainda com o enquadramento da
conjuntura politica dado pelo Prélogo (Guerra Fria e Revolucao
Cubana), a opcao pelo codigo comico e circense, que embaralha
nogdes estaveis, expressa uma percep¢ao aguda sobre a
sociabilidade brasileira, tendo como mote um processo eleitoral.
Coros e expedientes de distanciamento sao amplamente utilizados
e 0s personagens recebem tratamento farsesco; tipos sociais, sem
desenvolvimento dramatico ou psicoldgico. Ao final da peca, José
da Silva, que cumpriu sua trajetdria buscando, como tinico objetivo
alimentar-se — e, por isso, d4 uma cheiradinha no almogo de
Zequinha Tapioca —, morre apds voltar e dar a primeira mordida na
marmelada, sobremesa que popularmente significa negdcio
inescrupuloso.

Acompanhado de muitas rubricas que auxiliam na
composigao cénica, Revolugdo na América do Sul é considerada uma
das principais obras brasileiras em um periodo de grande mudanga
em relagdo aos temas e formas teatrais, quando o desejo pela
democracia e pela superagao da desigualdade social orientavam a
dentincia do imperialismo norte-americano e das negociatas que
pautavam a vida publica. Na primeira obra, que opera com
principios brechtianos, a personagem “principal”’, segundo o
dramaturgo, apresenta somente aspectos negativos:
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Em primeiro lugar José da Silva é explorado, negligenciado e traido.
Explorado pelo seu anjo da guarda, negligenciado pelos seus
governantes, traido pelo companheiro. Em segundo, José nada faz anao
ser queixar-se e mansamente conservar a fé nos dias melhores que hao
de vir. Rejeitei fazer dele o operario politizado, conscio dos seus
verdadeiros problemas e solugbes. José apresenta apenas aspectos
negativos do operario: todo o seu esfor¢o converge unicamente para um
almogo melhor e isso lhe basta (BOAL, 1960, p. 7).

Revolugdo na América do Sul, espécie de retomada as avessas de
Eles nao usam Black-tie, texto de Gianfrancesco Guarnieri encenado
pelo Arena em 1958, é uma dramaturgia nascida na periferia do
capitalismo. A composi¢ao, ao contrario de Brecht, nao é do drama
burgués — é a satira a concepcao liberalista do desenvolvimento
autonomo do homem, como bem observou Anatol Rosenfeld sobre
Um homem é um homem, comédia de Brecht — em tensao com uma
espécie de “ingenuidade popular”, com a tipificagdo propria a
farsa, que, em si, diz mais das possibilidades miméticas do
“homem brasileiro”. Cabera ao narrador final chamar a atengdo a
razao do espectador:

José é um que morreu/Mas vocés ainda nao/Aqui acaba a
Revolugao/La fora comeca a vida; e a vida € compreender/Ide
embora/lde viver/Podeis esquecer a pega/Deveis apenas
lembrar/Que se o teatro € brincadeira/La fora e pra valer/La se vao
os governantes/Aqui nao fica ninguém/Fica o homem que morreu/E
a mulher que diz amém (BOAL, 1960, p. 103).

A narrativa tem como propdsito ligar as pontas. O prologo da
peca, como mencionado anteriormente, solicita a atengao para o
mundo que esta por um fio: ha revolta na Argélia, no Paraguai, no
Tibet e em Cuba. Com a ideia que o Brasil é uma ilha cercada por
imperialistas, o narrador pede ao espectador que deixe o0 mundo
“l1a fora” durante o tempo da representagao, para so6 ao final voltar
e pedir que se retome o proprio mundo. A suspensao que tem
proposito de divertimento, no mesmo andamento formal dos
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negocios que denuncia, parecia, desde o angulo do espectador de
1960, uma caricatura com espirito socialista, uma vez que esse
horizonte se mostrava alcangavel. A seu modo, Boal operou uma
dialética da suspensao, sinalizando um limite ndo ultrapassavel
pela exposicdo artistica, quando a leitura critica se instala no
dialogo plateia/palco.

Na primeira montagem da pega, José da Silva foi interpretado
por Flavio Migliaccio, ator que, para o elenco do Arena, encarnava,
em termos de atuagdo, o “tipo brasileiro”. A sua morte ndo era
aleatoria. Para a dialética revoluciondria, aquele operario “deveria”
morrer ao comer a marmelada. A pega comportava um tipo de
percepcao que dialogou com uma plateia esclarecida, interessada
em pensar os problemas brasileiros, identificando no imperialismo
norte-americano e na elite politico-econdmica os personagens a
serem satirizados. José da Silva, que é a moeda passada de mao em
mao, figurava como um anti-herdi superado pela sensibilidade
democratica; ridicularizava os inimigos e recolhia o agrado do
publico que se via a “esquina da revolugdo socialista”. A peca
desenvolvia a “andlise de um personagem defrontado com um
problema” (uma questdo para o tratamento psicoldgico da
personagem dramadtica): o interesse em construir uma “visao
panoramica incompativel com qualquer variagao em torno da cena-
gabinete” (avesso, portanto, ao habito naturalista) e “fazer o
espectador participar integralmente da experiéncia do homem
deste século” (um interesse politico).

Encenada hoje, enfrentaria as mesmas questoes extra estéticas: a
contrarrevolugao opera e ainda é passivel de ridicularizagao, o que
parece ser uma arma critica potente. A outra ponta, os problemas da
propria organizacao dos trabalhadores, que é apenas vislumbrada na
relagao Zequinha Tapioca e Zé da Silva em Revolugdo na América do Sul,
nao frequenta os palcos com a mesma necessidade de sua organizagao
real. A dificuldade em modelar dramaticamente assuntos da vida
politica brasileira é recorrente no pais que ainda nao prestou contas de
seu passado escravagista.
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Dando um salto, tal assunto, as dificuldades de organizagao
politica na obra de Boal, reaparecerao em outra chave — nao mais o
operario fabril em uma peca de teatro, mas os proprios
trabalhadores da cultura — em O que pensa vocé da arte de esquerda?

Trabalhadores, povo e heroismo

A Primeira Feira Paulista de Opinido, segundo Sérgio de
Carvalho,

¢ um dos acontecimentos mais importantes da histéria do teatro
politico do pais. Tenho a impressao de que a Feira Paulista (...) [foi]
a ultima grande tentativa de elaboragao de uma crise estética, politica
e econdmica, que tinha sido lancada sobre a producéo cultural do
pais a partir de 1964 (CARVALHO, 2014, p. 20).

A Feira Paulista de Opinido € composta por seis pegas (O Lider,
de Lauro César Muniz; Animidilia, de Gianfrancesco Guarnieri; A
Receita, de Jorge Andrade; Verde que te quero verde, de Plinio Marcos;
e A lua é muito pequena e a caminhada é perigosa, de Augusto Boal),
com intermezzos musicais — Ary Toledo, Caetano Veloso, Gilberto
Gil, Sérgio Ricardo e Edu Lobo —, além da contribui¢do de varios
artistas plasticos.

E importante ressaltar que se trata de uma tentativa de
elaboragdo da crise, algo que tinha sido interesse de Boal desde suas
primeiras experiéncias teatrais no Teatro de Arena: primeiro,
tratando da crise permanente brasileira expressa pela desigualdade
social e econdmica; depois, da crise gerada pelo golpe civil-militar
de 1964. A diferenca centra-se no diagnostico.

Boal, estando a frente do Teatro de Arena desde 1956, em
parceria com José Renato, dirigindo artisticamente o grupo a partir
de 1960 e atuando como orientador no Semindario de Dramaturgia,
buscava elaborar, no interior do coletivo do Arena, as contradi¢des
geradas por varios estilos experimentados como dramaturgo e
diretor. Tateando entre o “naturalismo” de Eles nio usam black-tie
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(1958) e Chapetuba Futebol Clube (1959), a “farsa” de Revolugio na
América do Sul (1960), a “comédia” de José do parto a sepultura, feito
em parceria com o Teatro Oficina em 1961, passando pelos cldssicos
como A Mandrdgora e O melhor juiz, o Rei, até as experimentac¢des
musicais pds-golpe, com Opinido (1964) Arena conta Zumbi (1965) e
Arena conta Tiradentes (1967), Boal buscava modelar esteticamente a
experiéncia brasileira em sua “incompletude burguesa”, o que o
fazia negar o padrao dramatico do individuo “autébnomo”, ainda
que em crise. A dificuldade, ainda, era modelar a experiéncia do
sujeito da periferia do capitalismo, em especial, o “povo”. O seu
interesse pelas formas narrativas, presente em pegas de sua autoria,
da noticias de seu impulso organizativo em termos mais amplos,
como podemos verificar em O que vocé pensa da arte de esquerda?2, o
programa da Primeira Feira Paulista de Opiniao, que marca, entao,
um outro momento politico, solicitando o debate para grupos e
artistas a esquerda.

Os reaciondrios procuram sempre, a qualquer pretexto, dividir a
esquerda. A luta que deve ser conduzida contra eles € as vezes, por
eles conduzida no seio da propria esquerda. Por isso, nds — festivos,
sérios ou sisudos — devemos nos precaver. Nos que, em diferentes
graus desejamos modificacdes radicais na arte e na sociedade,
devemos evitar que diferencas taticas de cada grupo artistico se
transformam numa estratégia global suicida. O que os reacionarios
desejam € ver a esquerda transformada em saco de gatos; desejam
que a esquerda se derrote a si mesma. Contra disso devemos todos
reagir: temos o dever de impedi-lo. (Boal, 2016, p. 23)

Apds uma apresentacao solicitando a uniao da esquerda, Boal
reivindica o lugar privilegiado do povo como “interlocutor do
didlogo teatral”, numa tentativa de retomar as experiéncias do

2 A Primeira Feira Paulista de Opinido foi publicada em 2016 pela Editora
Expressao Popular. O trabalho de organizagdo do material foi realizado pelo
Laboratério de Investigagao Teatro e Sociedade, coordenado pelo Prof. Sérgio de
Carvalho (USP).
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proprio Arena, assim como dos Centros Populares de Cultura® —
ainda que com as suas diferengas — antes do golpe.

A “caracterizagao do povo”, foi um dos problemas enfrentados
pelo Arena, tanto em relagao a sua modelagao, quanto em relagao ao
publico a que se destinava. Voltando dois anos, vemos Augusto Boal
buscando caracterizar o “povo” em Arena conta Tiradentes (1967). E
de conhecimento que a peca integra a série Arena conta (Zumbi e
Bolivar), escrita em coautoria com Gianfrancesco Guarnieri‘.
Também, é conhecido o debate sobre a figura herdica a que as pegas
fazem referéncia histdrica. O debate entre Boal e Anatol Rosenfeld
pode ser recuperado em farto material bibliografico. O dramaturgo,
defende o herdi, no caso especifico Tiradentes, e Rosenfeld
problematiza o rebaixamento mistificador necessario para que essa
personagem (o her6i mitico) ganhe destaque. Como nota, ¢é
importante observar que outros grandes criticos, Décio de Almeida
Prado e Sdbato Malgadi, ao compararem Zumbi e Tiradentes, viram
no segundo avangos estéticos importantes para o projeto do Arena.
Mais do que analisar a pega, entretanto, Anatol debruga-se sobre os
paradoxos entre a teoria de Boal, visando a um novo teatro popular
e a propria montagem:

O mito nao permite naturalismo, nem tampouco a proximidade da
arena que revela em demasia a materialidade empirica do ator como
ator. Nenhum arquétipo resiste ao fato de se poder vé-lo
transpirando e toca-lo com a méo (...) E paradoxal (ou serd dialético?)
que Boal tenha escolhido, precisamente para ressaltar o herdi, o estilo
naturalista. Este, por felicidade, ndo rende suficientemente dentro do
contexto da pega, dentro da concepcdo dramatdrgica do heroi
Tiradentes e dentro dos limites do Teatro de Arena. Se rendesse

3 Os Centros Populares de Cultura foram um foco de fortalecimento entre artistas
e movimentos sociais. O CPC mais conhecido estabeleceu suas atividades no
municipio do Rio de Janeiro, em 1962, contando com ex-integrantes do Teatro de
Arena: Chico de Assis e Oduvaldo Vianna Filho.

4+ Embora comumente conhecida como musicais, as pegas Arena conta Zumbi, Arena
conta Tiradentes e Arena conta Bolivar possuem especificidades que deveriam ser
investigadas quanto ao tratamento dramaturgico.
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completamente iria liquidar completamente o herdi, que nao é um
ser real e sim um mito. A peca, neste ponto resiste galhardamente a
teoria. Funciona apesar dela (o que por vezes ocorre também no caso
de Brecht) (ROSENFELD, 1996, p. 23).

Boal compreendia a necessidade do herdi, questao que também
nao escapava a Anatol. Para o critico, em O herdi humilde: o herdi e o
teatro popular, a necessidade do herdi se dava para o teatro em alguns
géneros e perante objetivos especificos, mas nele ha uma defesa para
o0 heréi humilde, entrevisto principalmente na obra de Dias Gomes. O
personagem de interesse ¢ aquele que apresenta tracos comuns,
colocados em um ambiente proprio, sem deixar de representar tragos
incomuns, que lhe conferem uma excepcionalidade desejada. Com Z¢
do Burro, de O pagador de promessas,

ha a composicao de um personagem que “apesar da exaltacao do
herdi — que se transmite plenamente ao publico — a peca de certo
modo mostra o naufragio inevitavel do heréi mitico no mundo
extremamente mediado da metrépole e da realidade brasileira atual
(Rosenfeld, 1996, p. 53).

A primeira parte da edigao de 1967 de Arena conta Tiradentes
conta com cinco artigos de Augusto Boal: Elogio funebre do teatro
brasileiro visto da perspectiva do Arena; A necessidade do coringa;
As metas do coringa; As estruturas do coringa; Tiradentes:
questdes preliminares — Quixotes e herdis. No ultimo artigo, que
integra o programa da peca, com excecao ao adendo “Quixotes e
herois”, Boal tratara especificamente da peca e da defesa do heroi.
Para o dramaturgo, “a validade de uma peca deve considerar-se
sobretudo em fungao do publico ao qual se destina (...) os meios
empregados nao importam, s6 importam os objetivos que se
desejam. O principal objetivo de Arena conta Tiradentes é a analise
de um movimento libertdrio que, teoricamente, poderia ter sido
bem sucedido”. (BOAL, 1967, p. 45-46).

Entretanto, Boal e Guarnieri nao fazem apenas a analise de um
movimento. Um tipo de espectador do Arena, em 1967, era aquele
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que buscava elementos para entender o golpe de 1964 e tirar algumas
conclusdes de sua responsabilidade na derrota, além de determinar
um juizo: “nao estaremos todos batizando nossas filhas enquanto
Barbacenas e outros Viscondes pdem seus soldados na rua?”
(CAMPOS, 1988, p. 50). Segundo Claudia de Arruda Campos,

também aqui se toma um movimento libertario fracassado e se trata
de examinar as razdes do fracasso, mas agora com o cuidado de
demonstrar que ele era perfeitamente evitavel. Parte-se do
pressuposto de que a Inconfidéncia Mineira, teoricamente, poderia
ter sido bem sucedida (..) Isto posto, o malogro s6 podera ser
atribuido a questdes de ordem politico-ideoldgica. Duas razdes
interdependentes sdo apresentadas: a composi¢do do grupo
pretensamente revolucionario e a nado participacdo do povo no
movimento. Com tal visao dos fatos, a peca distancia-se da irrestrita
complacéncia presente em Zumbi. A critica, em Tiradentes, estende-
se aos derrotados. (CAMPOS, 1988, p. 99-100).

Vamos perceber que a autocritica ndo se fez somente em
Tiradentes. Terra em Transe, de Glauber Rocha, filme lancado em
abril do mesmo ano, tratava também do assunto, entretanto em tom
mais provocativo, uma saida estética de outro grupo teatral, o
Oficina. O tom de desmascaramento dado pela destruicao das
convengoes e pactos possiveis entre publico e palco, ndo violenta,
como a do Oficina, mas didatica, com a explicagao de que “existe
brasileiro de tudo quanto é tipo”, ndo enfrenta o problema
brasileiro. A destrui¢ao das convengoes fica no meio do caminho.
Dai a explicagao de Roberto Schwarz:

A intencao é produzir uma imagem critica das classes dominantes,
e outra, essa empolgante, do homem que da sua vida pela causa (...)
O método brechtiano, em que a inteligéncia tem um papel grande,
¢é aplicado aos inimigos do revoluciondrio; a este vai caber o
método menos inteligente, o do entusiasmo. Politicamente, este
impasse formal me parece corresponder a um momento ainda
incompleto da critica ao populismo. Qual a composigao social e de
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interesses do movimento popular? Esta é a pergunta que o
populismo responde mal. Porque a composi¢ao das massas nao é
homogeénea, parece-lhe que mais vale uni-las pelo entusiasmo que
separd-las pela andlise critica de seus interesses. Entretanto,
somente através desta critica surgiriam os verdadeiros temas do
teatro politico: as aliancas e os problemas de organizagao, que
deslocam nogdes de sinceridade e entusiasmo para fora do campo
do universalismo burgués. Por outro lado, isto ndo quer dizer que
chegando a estes assuntos o teatro vd melhorar. Talvez nem seja
possivel encena-lo (SCHWARZ, 2008, p. 100).

Mas serd que Boal e Guarnieri nao teriam, talvez
inconscientemente, expressado timidamente “as aliangas e os
problemas de organizacao” em Arena conta Tiradentes? O interesse
recairia para personagens secunddrias. Assim, a cena na Casa das
Pilatas lembra, com composicao diferente, o José da Silva de Revolugio
na América do Sul. As dificuldades da organizagao entrevistas em
cenas e personagens secundarias sao, para a critica, um dos interesses
atuais nas pecas do Arena. Talvez dai nasca, entre outras condigdes
como a censura, o impeto do Teatro do Oprimido que, antes de
mimetizar o “povo”, solicita que o “oprimido” o faca. Para a
resolu¢ao do impasse formal ressaltado por Schwarz, se exige a
critica politica do populismo, coisa que o teatro brasileiro, pela
complexidade de suas gradagoes, ainda nao encarou.

Retomando o texto Que pensa vocé da arte de esquerda?, Boal
identifica trés tendéncias dominantes no teatro da época, nomeando-
as como: Neorrealismo; Sempre de pé; e Chacrinha e Dercy de sapato
branco (referéncia ao tropicalismo). Certamente ndo eram as tnicas e,
por isso, o primeiro topico do artigo apresenta a relagao do repertorio
das pecas e o mercado, o que parece isentar essas iniciativas do
interesse burgués, localizando-as no interesse estudantil. A primeira
questdo a ser enfrentada, nos termos de Boal, é a retomada do “povo
como interlocutor do didlogo teatral”. Essa experiéncia fora
vivenciada em todas as suas contradigdes antes do golpe de 1964 e
abortada pela persegui¢ao aos lideres sindicais, politicos e grupos
organizados com a instalagao dos militares no poder.
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A indicacdao para que o teatro saia dos espagos privados e
frequente circos, pragas, estaddios e caminhdes, projeta um
horizonte para as pecas que, como veremos, nao se concretizara,
dado que a propria Feira sofreria grande censura. Em 13 de
dezembro de 1968 ¢ decretado o Ato institucional n.5, dando amplo
poder ao presidente da Republica, cargo entdao ocupado pelo
general Artur da Costa e Silva, para intervir no poder legislativo,
além de estados e municipios. Direitos politicos foram suspensos,
instituindo amplos poderes para o presidente da Republica
decretar o “recesso” do Congresso Nacional, das Assembleias
Legislativas e das Camaras de Vereadores.

Para além da propria pratica do Arena, com exemplos de
experiéncias neorrealistas e “exortativas”, uma espécie de agitprop,
Boal centrara sua discussao no tropicalismo “chacriniano-
dercinesno-neo-romantico”, com representacdo na musica e
também ao “correlato” teatral, o Teatro Oficina e seu O rei da vela
(1967), texto de Oswald de Andrade de 1933. Entre os pormenores
do tropicalismo teatral, Boal identifica e critica um ponto: a falta de
lucidez, uma tendéncia cadtica que o aproximava da direita e um
movimento que “teme defini¢des”. A exigéncia artistica de Boal ao
final do texto retoma o questionamento inicial: “basta de criticar as
plateias de sdbado”, como um posicionamento frente a moral
burguesa do publico habitual - “deve-se agora buscar o povo”.

Interessava ao encenador do Teatro Oficina, José Celso
Martinez Correa, segundo o programa da pega, a liberdade que o
texto de Oswald de Andrade oferecia uma “expressao audiovisual”
em par com o surrealismo brasileiro. A esse aspecto cénico,
localizava uma interpretagao do Brasil:

mistificar um mundo onde a histdéria nao passa do prolongamento
da histéria das grandes poténcias. E onde nao ha agao real,
modifica¢do da matéria do mundo, somente o mundo onirico do faz
de conta tem vez. A unificacdo de tudo formalmente se dara no
espetaculo através das varias metaforas presentes no texto, nos
acessorios, no cenario, nas musicas. Tudo procura transmitir essa
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realidade de muito barulho por nada, onde todos os caminhos
tentados para supera-la até agora se mostram inviaveis. Tudo
procura mostrar o imenso cadaver que tem sido a nao-Histéria do
Brasil nestes ultimos anos, a qual nds todos acendemos nossa vela
para trazer, através de nossa atividade cotidiana, alento.
(MARTINEZ CORREA, 2009, p. 28-29)

A modelagao alegdrica flertava com o sentimento de derrota
de 1964, operador também do Cinema Novo, parecendo permitir
representar uma sensibilidade moderna de indeterminacdo do
sujeito diante da historia. Foi um momento no qual se desenhou,
para a sensibilidade das perdas e também das esperancas
alimentadas no inicio de 60, a provocacao do espectador por meio
do distanciamento como ato agressivo. Apesar das contradigoes, a
proposta nasceu da atividade dos artistas em um momento de
intensa polarizagao ideologica, de tentativas de sobrevivéncia e do
interesse real na produgao teatral e cinematografica. Foi, para o
teatro brasileiro, o0 momento de conhecer Antonin Artaud: “um
teatro anarquico, cruel, grosso como a grossura da apatia em que
vivemos” (CORREA, 2009, p. 50). A época, Anatol Rosenfeld
considerou, a despeito de sua nogdao de justica e pathos de
sinceridade presente em sua cena e em seus manifestos,

reconhecer a eventual viabilidade estética de um teatro agressivo e
violento, assim como os motivos frequentemente justos da sua
manifestacdo, porém, nao implica, acreditar, desde logo, no seu valor
geral e na sua eficicia necessaria, no sentido de abalar o
conformismo de amplas parcelas do ptblico. O mérito de José Celso
no terreno artistico é indiscutivel. Mas fazer da violéncia o principio
supremo, em vez de apenas elemento num contexto estético valido,
afigura-se contraditério e irracional (ROSENFELD, 2009, p. 56).

Conclui que, a despeito de José Celso conseguir efetivar o que
ele pretende em seus manifestos tedricos, esse teatro nao passaria
de neoculindrio, tornando a violéncia um cliché, constituindo-se de
fato como descarga gratuita, aliviando o publico e o confirmando
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seu conformismo, uma vez que este paga para se colocar em uma
situacao sadomasoquista, “agradavelmente esbofeteado,
purificado de todos os complexos de culpa e convencido de seu
generoso liberalismo e da sua tolerancia democratica, ja que ndo sé
permite, mas até sustenta um teatro que o agride” (ROSENFELD,
2009, p. 57).

Apesar de todas essas questdes, no copiao do acervo pessoal
de Augusto Boal o texto O que vocé pensa da arte de esquerda? possui
um pos-escrito, que déa noticias da necessidade de organizacao,
com todos as gradagdes politicas e estéticas.

P.S. — Nos distinguimos, mas a direita nio;

Sao Paulo, 5 de junho (URGENTE) — Elementos A Censura federal
efetuou 84 cortes no texto da “Feira Paulista de Opiniao” que consta
de 63 paginas. A politica maritima cercou por duas vezes o teatro
para impedir a realizagdo do espetaculo.

Sao Paulo, 18 de julho (URGENTE) — Elementos nao identificados
invadiram e depredaram o Teatro Galpao onde vem sendo
representada a peca “Roda Viva” de Chico Buarque de Hollanda
julgada atentoria a moral e a propriedade privada.

Sao Paulo, 4 de agosto (URGENTE) — Intérpretes das pecas de Plinio
Marcos, Dois Perdidos numa noite suja e Navalha na carne, foram
ameacados de morte por cartas andnimas deixadas a porta dos
respectivos teatros.

Nosso fim de século

Atuagoes como o Teatro de Arena ainda vigoram? O “povo”
ainda é um operador capaz de articular, ainda com imprecisao
conceitual, manifestacdes a direita e a esquerda? No plano
ideologico, parece que sim. Essa palavrinha “magica” é acionada
toda vez que uma nova medida € tomada para se governar “em
nome do povo brasileiro”.

Na presente exposicao, destaquei alguns passos e textos para
pensar como o contexto politico, social e econdmico, assim como as
condi¢des de produgao modificadas pelo golpe civil-militar no Brasil
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de 1964 e, principalmente, pelo Ato Institucional n® 5 de 1968,
impuseram o fim da dimensao democratizante de um processo que
envolveu, entre outras esferas, o teatro. Este, que foi um momento de
grande interesse no “nacional-desenvolvimentismo”, em todas as
suas gradagoes e tendéncias, produziu a cultura politica mais vigorosa
da historia brasileira, em seu carater propositivo e menos residual.

Segundo Roberto Schwarz, em Fim de século vigorou no Brasil
um imagindrio nacional desenvolvimentista entre os anos 50 e 60
do século passado, produzindo, entre outras leituras, uma
conviccao “segundo a qual a firmeza do anti-imperialismo
dependia de uma modificagdo da correlagdo de forgas entre as
classes sociais dentro do préprio pais” (SCHWARZ, 1988, p. 157).
A essa convicgdo, o critico indica o vigor do Cinema Novo de
Glauber Rocha e a “estética da fome” do terceiro-mundismo como
parte do mundo “europeu-civilizado”, naquilo que poderia ser o
correlato de uma teoria da dependéncia. O golpe de 1964 encerrou
o dinamismo cultural que fazia com que aquilo produzido no Brasil
tivesse interesse. Apds uma breve manutengao da ideologia
nacional desenvolvimentista, seu ciclo chegou ao fim com “dois
choques do petroleo, a crise da divida e sobretudo com os novos
saltos tecnoldgicos e a globalizacao da economia, que somados
levantaram uma muralha e transformaram a paisagem” (p. 158). De
acordo com Schwarz, acompanhando o argumento de Roberto
Kurz, um dos contetidos reais e momentos do nosso tempo é a
desintegragao das ilusdes nacionais:

As sociedades que ndo alcancaram a integragao moderna sio afetadas
de modo diferenciado pela nova ordem global. No Brasil corremos o
risco de ver reprisado o desastre da Aboli¢ao, quando os senhores, ao se
modernizarem, se livraram dos escravos e os abandonaram a sua sorte.
E sabido que o novo padrdo competitivo, ingreme em face das
realidades da vida popular, se comp&e a maravilha com o nosso descaso
secular pelos pobres. Em seu “despreparo”, estes estao deixando de
interessar até como forca de trabalho quase gratuita. Passou o tempo em
que incorpora-los parecia um imperativo economico. Diante das novas
tendéncias estruturais, mais segmentadoras que integradoras, com as

114



suas desqualificacbes sociais duras e sobretudo o desemprego
tecnoldgico, nao sera facil as elites decidirem e entenderem, até para uso
particular, em que consiste ser parte de um pais ou governa-lo. S6 por
coragao cristdo ou deformacao esquerdista antiga os cidadaos da faixa
atualizada, alids policlassista, sentirao afinidade com os que sobraram.
O divércio entre economia e nagdo € uma tendéncia cujo alcance ainda
mal comegamos a imaginar. A pergunta nao € retérica: o que ¢, o que
significa uma cultura nacional que ja ndo articule nenhum projeto
coletivo de vida material, e que tenha passado a flutuar
publicitariamente no mercado por sua vez, agora como casca vistosa,
como um estilo de vida simpatico a consumir entre outros? Essa
estetizacao consumista das aspiragdes a comunidade nacional nao deixa
de ser um indice da nova situacdo também da...estética. Enfim, o
capitalismo continua empilhando vitérias (SCHWARZ, 1999, p. 162).

A palestra de Roberto Schwarz, origem do texto, ocorreu na
Universidade de Yale em 1994, a convite de Josefina Ludmer. E
interessante observar como o divorcio “economia e nagao” afeta os
estudos culturais, literdrios e artisticos naquilo que parece
desautorizar a critica dialética praticada nos termos “sociedade e
cultura”. Ocorrendo a mercantilizacdo total da cultura — e nao
apenas ‘nacional’ —, que se faz ver pela flutuagao publicitaria sem
escamotear nenhum interesse econdmico, o que resta para a critica
de arte e de esquerda?

A estetizagdo consumista da comunidade nacional se
estabeleceu como padrao, sem um projeto coletivo de vida material
substantivo. A remontagem de O rei da vela, em 2017, pelo mesmo
diretor José Celso Martinez, parece, entdo, confirmar a nossa
“disposicao absurda de continuar igual em circunstancias
impossiveiss”.

5 Roberto Schwarz apresenta a ideia em Um romance de Chico Buarque. SCHWARZ,
Roberto. Sequéncias brasileiras: ensaios. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1999.
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Sintomas e rupturas:
modernidade e politica teatral em Curitiba’

Walter Lima Torres Neto

— Mae, se soubesses, o mundo é tao maior que
Curitiba.

— Erro, filho meu. A casa é mais que tudo. Nao te
esquecas de ensinar ao menor: o mundo é Curitiba.
Dobra tua cabega, e repete comigo: Pai nosso que
estas em casa.

— Pai nosso que estas em casa.

Dalton Trevisan. A volta do filho prédigo.

Neste capitulo, passamos em revista alguns sinais de rupturas
para problematizar a nogao de “modernidade teatral”. Num
segundo instante, detemo-nos sobre aspectos da primeira fase do
Teatro de Comédia do Parand (1962-1969) enquanto politica
institucional de estado para o teatro.

Iniciamos por pontuar alguns aspectos que norteiam a
sinalizacdo de uma certa temporalidade. Do ponto de vista da
profissionalizagao do ator, tem-se, por exemplo, como sintoma, um
contrato de uma “fraternal companhia de comedia dell’arte” no
século XVI. Nos estudos sobre arquitetura teatral que enfatizam

1 A origem deste texto adveio de nossa comunicagdo oral no XXXV Encontro Nacional
da ANPOLL no ambito do GT de Dramaturgia e Teatro. Parte do teor de nossa
pesquisa sobre a modernidade teatral em Curitiba expressa aqui ja é objeto de
publicacao em obra coletiva: A modernidade em cena: 50 anos de teatro em Curitiba (Kotter
Editorial, no prelo). Contribuiu para redacao desse texto a pesquisa de Iniciacdo
Cientifica da discente Clarissa Loyola Comin. “Um histérico sobre a nocao de teatro
publico: um estudo dos programas do Teatro de Comedia do Parana (1963-1968)”.
Relatdrio de Iniciag¢ao Cientifica 2011/2012: UFPR/PRPPG, 2012.
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uma nova referéncia em termos espaciais, ha o caso do edificio
teatral Teatro Olimpico de Vicenza (1580-1585). No tocante a
dramaturgia, na virada do século XVIII para o XIX localiza-se o
surgimento do género drama. No tocante ao jogo do ator e a
concepgao da moderna encenagao na passagem do século XIX para
0 XX, sobressai o trabalho do moderno diretor teatral. Acerca da
linguagem teatral, nas primeiras décadas do século XX e no entre
guerras, firmam-se as vanguardas. No teatro brasileiro, em 1943
assiste-se a Vestido de noiva, que rapidamente se transformaria em
marco da nossa modernidade teatral.

Do ponto de vista do teatro paranaense, sugerimos que o
advento da revista Joaquim, em 1946, contribuiria para disseminar
um comportamento criativo divergente em relacao ao cenario
cultural local, até eclodir na implantacao do que denominamos de
primeira fase do Teatro de Comédia do Parana (TCP). Fomos
atraidos por essa relacdo entre modernidade e politica teatral
devido a obra coletiva que estamos organizando, A modernidade em
cena: 50 anos de teatro em Curitiba (Kotter Editorial, no prelo), cujo
objetivo é estabelecer um diagndstico sobre a modernidade teatral
na capital do estado do Parand dentro de uma faixa temporal de
uns 50 anos, dos anos 1950 aos anos 1990/2000.

Modernidade teatral

O termo “modernidade” ¢ de uso corrente tanto nas
humanidades e nas artes, quanto no ambito da epistemologia das
ciéncias ditas duras ou exatas. Modernidade nao se apresenta como
uma categoria fechada do pensamento filosofico, nao se
configurando, menos ainda, como uma nogao acabada oriunda das
ciéncias sociais ou politicas. Por certo, apresenta-se como questao
permanente, de extremo interesse a Histdria, disciplina que opera
com relagdes entre temporalidades e mentalidades.

No campo das artes e da literatura, verifica-se, por um lado,
que o termo modernidade esta em geral associado a uma ruptura
de mentalidade criativa expressa, por exemplo, em querelas entre
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antigos e modernos; debates entre nova e velha arte; contraste entre
academicismo e vanguarda, ou tradi¢ao e contemporaneidade. Por
outro lado, essa oposi¢ao enseja que o termo modernidade esteja
condicionado pela emergéncia de novos temas e questdes a serem
tratados — 0 andnimo, o periférico, os temas fora do canone, a arte
recusada por determinada ordem critica etc. Constata-se, de uma
parte, o eterno conflito geracional entre novos e velhos e, de outra,
a busca permanente dos artistas e de suas obras por
reconhecimento e legitimacao.

A “modernidade”, muito diferente de “modernismo”, é
assumida como sintoma da tentativa de instaura¢do de uma nova
ordem, superando uma antiga. A titulo de exemplificacdo, as
palavras de Anton Tchékhov, cuja carreira de autor dramatico nao
fora deveras radical, sinalizam uma referéncia para o teatro. Pela
voz de seu personagem Trepliov, jovem e visiondrio autor da A
Gaivota, ele nos diz:

—Na minha opinido, o teatro atual nado passa de rotina e convengao.
Quando sobe o pano e esses grandes talentos, os sacerdotes da
sagrada arte, iluminados pela luz artificial imitam entre trés paredes
como as pessoas bebem, comem, amam, caminham, como envergam
seus casacos; quando dessas cenas e frases tentam arrancar uma
moral superficial, destinada a uso doméstico, eu fujo... Precisamos
de novas formas. Novas formas, e se elas ndo existirem, € preferivel
que nao haja nada...” (TCHEKHOV, 1998, p. 10-11).

Podemos entender esse tipo de discurso como divergente em
relacdao ao teatro que se fazia naquele tempo, naquele periodo. A
fala de Trepliov reivindica a superacao de formas e conteudos, a
possibilidade de experimentar, o que, no caso das artes e
particularmente do teatro, é fundamental para fomentar o debate
entre o esteio da tradicdo e a emergéncia de novas formas de
expressao.

A dinamica de superagdo constante contribui para a
formulagao de nossa hipdtese, ao tratar da aplicacao da expressao
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“modernidade teatral”. Ela estaria condicionada pela associagao de
dois atributos do préprio teatro em relativamente a sociedade que
o acolhe. Agindo de modo integrado ou nao, esses dois predicados,
em nossa opinido, potencializam espetaculos, criticas, arquiteturas,
edigdes de livros, trabalho de companhias e grupos, repertorios,
festivais, processos criativos, novidades tecnoldgicas, langamento
de revistas, sistematizacdo de procedimentos de ensino e de
encenacgao, dentre outros aspectos atinentes a uma cultura teatral.
Essas propriedades sao visiveis em eventos que sdo tratados,
muitas vezes, como inaugurais (por sugerirem algum tipo de
ruptura), assim chamando a atengao dos historiadores das artes
cénicas, que os elegem devido aos indicios de relevancia (de forma
ou de conteudo) tipicos da operagao de uma modernidade.

Essas duas ocorréncias que desabrocham do interior de uma
cultura teatral, no nosso entendimento, seriam: a) a capacidade de
emancipacao do teatro das demais artes, sobretudo da literatura,
buscando, ao longo do tempo, a afirmacao da sua linguagem
teatral; b) a competéncia e intensidade para alcangar autonomia,
sobretudo no plano econdmico, dentro do campo das artes, o qual
se inscreve no interior do campo de disputas sociais no ambito da
sociedade em que esse teatro se manifesta (BOURDIEU, 1990).
Aqui, tomamos emprestado do pensamento de Pierre Bourdieu a
sua defini¢do de campo.

Assim, as palavras chaves desse processo de modernidade
seriam “emancipagao estética” e “autonomia socio-politica e
econdmica”.

Selecionamos da historia do espetaculo e da dramaturgia um
conjunto de eventos que enumeramos a seguir. Eles remetem a
essas duas ocorréncias que ora aparecem juntas, ora
separadamente. Elas podem ser coincidentes ou ndo na esfera de
uma cultura teatral. Isto é se sincrOnicos, a expressao
“modernidade teatral” parece ganhar maior destaque; ja quando é
notada a presenca de somente um desses sintomas, a configuragao
parece ser outra, embora ndao deixe de chamar a atencdao dos
historiadores.
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Porém, em ambos os casos, os historiadores salientam a
ocorréncia de algum tipo de ruptura na cadeia dos modos de se
criar e/ou produzir teatro. Trata-se de uma espécie de interrupgao
no fluxo de uma linha aparentemente logica e consolidada que
encadearia eventos, comportamentos criativos, ideologias e outros
valores associados ao fazer teatral, a mentalidade de uma cultura
teatral. Essa interrupgao enseja uma inauguracao e, dai, o fluxo
“recomeca”, estendendo-se por uma nova duracao.

Em suma, tratam-se de “sacudidelas” no que normalmente
denominamos “tradi¢ao” e que, de tempos em tempos, confronta-
se com novos limites materiais ou espirituais. Desde o
questionamento dessa mesma tradigao, novas veredas sao abertas.
Ja se nota que estamos a mencionar algo que reconfiguraria um
comportamento que, no fundo, é o mesmo ao qual Trepliov faz
men¢ado na sua fala. Ao observar esses eventos, os historiadores,
com seus estudos de diferentes matizes metodoldgicos e
orientagdes ideologicas, nos oferecem uma reflexdo diversificada,
cujas interpretacdes vao construindo determinados marcos e
compreensodes do que seja uma “modernidade teatral”.

Dentre tantos eventos, recorremos aqui a alguns da cultura
teatral ocidental e brasileira que sinalizam, no nosso entendimento,
esse conjunto de rupturas as quais manifestam os sintomas
mencionados num movimento ora de “emancipagao estética”, ora
de “autonomia socioecondmica”. Ressaltamos termos consciéncia
de que cada um dos topicos aqui elencados seria objeto especifico
de estudo pormenorizado no tocante a sua relagdo com a nogao de
“modernidade teatral”.

Sublinhamos, inicialmente, uma passagem fundamental
acerca do processo de profissionalizagao do ator ocidental, naquela
altura rompendo com uma subordinagao ao imaginario do teatro
da Idade Média. Estamos a mencionar um passo definitivo na
atitude de autonomia da profissao de ator. Trata-se do episddio em
torno da assinatura de um dos primeiros contratos que instauram,
em 1545, segundo Roberto Tessari (1989), uma “fraternal
companhia de comedia dell’arte” na metade do século XVI. Desse
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contrato, o historiador constata a autonomia que a trupe artistica
passa a ter, manifestando a sua disposi¢ao para circular de cidade
em cidade na busca pelo comércio de sua arte.

Um segundo sintoma, agora relacionado ao edificio teatral,
trata-se do impacto do Teatro Olimpico de Vicenza. Construido
entre 1580-1585, esse edificio teatral instaura, desde sua nova
concepgao a maneira de Vitravio, outra forma de conceber o espago
imagindrio de representacdo e a relacdo palco/plateia. Essa
configuragao que valoriza enormemente a perspectiva, contribuiria
em seguida, para consolidacdo da dita cena frontal. E, por
consequéncia, agiria na direcao do ilusionismo e do fechamento da
caixa do teatro. Gragas ao aperfeicoamento da maquinaria e da
cenografia, esse modelo de cena frontal se difundiria por todo
teatro ocidental, gragas as propriedades da “caixa de ilusdao” que
dai se consolidard. Esse processo pode ser constatado no
comentdrio de Duvignaud (1970) sobre a “caixa de ilusao” de
Nicolas Sabbattini.

Do ponto de vista da dramaturgia, relembramos duas
passagens. Uma compulsoriamente reivindicada como reforma, o
que se apresenta como um problema dos mais complexos e
interessantes a ser aprofundado. A segunda, que se da na virada do
século XVIII para o XIX, podendo ser considerada mais como
processual. No primeiro caso, nos referimos a reforma
empreendida por Carlo Goldoni ao tentar cancelar a comedia
all’improviso em favor de uma comédia letrada, que deveria ser
agora escrita e, portanto, literaria, conforme preconiza desde 1750
no seu iconico Teatro Cémico. A segunda virada, que nao é efeito da
primeira, € a reivindicagdo de um novo género. Denis Diderot, P.
A. Caron de Beaumarchais, Louis Sébastien Mercier, entre outros,
se empenham na concepg¢ao do que denominariam de “drama”, um
novo geénero. Trata-se do drama burgués, que se consolidaria no
Romantismo (como drama historico) e se tornaria o sedimento
narrativo sobre o qual se edificaria toda uma concepgao ocidental
de composicao dramaturgica e de narrativa. Tradi¢do esta que,
posteriormente, seria submetida a uma desconstru¢ao marcando a
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trajetoria da propria dramaturgia no teatro ocidental. Segundo
Szondi (2001) e outros autores, esse género ao longo do século XX
entraria em profunda crise devido ao processo de epicizagao do
proprio drama.

Ainda no tocante a dramaturgia ocidental, mais perto de nos,
ja na segunda metade do século XX, pode-se observar que o
denominado teatro europeu do pos-guerra, incluindo ai o teatro
épico de Bertolt Brecht, seria igualmente entendido por parte da
critica especializada como precursor de uma modernidade, devido
a radicalidade de seus pressupostos estéticos e politicos e,
igualmente, a sua forma de expressao cénica. Roland Barthes (2007)
chama atencao a essa questao tanto no comentario sobre as
encenagdes do Berliner Ensemble, quanto nas criticas as montagens
de Samuel Beckett ou Eugene Ionesco.

Ja as profundas transformagodes referentes a concepgao do jogo
do ator também sao assim consideradas. Aludimos aqui aos
esforcos empreendidos por Stanislavski primeiro, para investigar
(observagao); segundo, para assimilar (experimentagao); e terceiro,
para  difundir  (compartilhamento) suas  experiéncias,
sistematizando-as numa pedagogia do autoconhecimento do ator.
Sua busca por estabelecer um procedimento de formagao para o
interprete teatral, assim como um novo tratamento da abordagem
da obra ficcional no tocante a composigao do personagem, fazem
do seu trabalho pioneiro um referencial incontornavel a
modernidade teatral. O diretor russo estabeleceu as bases do que
seria um processo de criacao consciente para alcangar o verdadeiro
estado para uma inspiragao criadora. Desde o final da primeira
metade do século XX até hoje, seu sistema de trabalho continua a
ser objeto de exegese para os pesquisadores e orientagdo para
artistas no teatro ocidental, bem como mao de obra especializada
para industria cinematografica estadunidense.

O advento do moderno diretor teatral, tantas vezes celebrado
como marco da modernidade teatral no ocidente pelos historiadores
do espetaculo, estd associado aos fecundos trabalhos de
autonomizacdo da cena atribuidos ao Duque de Saxe-Meiningen,
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André Antoine, Edward Gordon Craig, V. Meyerhold, Antonin
Artaud, dentre outros realizadores cénicos. Esse moderno diretor
teatral se tornaria o artifice de um oficio independente do trabalho
do autor dramatico e do ator. Como é sabido, o advento da moderna
encenagao, na virada do século XIX para o XX, esteve associado a
adogao criativa da iluminagao cénica (elétrica) pelos diversos teatros
europeus. Isso possibilitou uma diversidade de experiéncias visuais
na encenacao que confluiriam, um pouco mais adiante, na reacao das
proprias vanguardas que emergiriam no periodo do entre guerras.
Em linhas gerais, € isso que nos diz J-J. Roubine (1998) quando faz o
seu balango dos principios que norteavam a arte da encenagao na
Europa Ocidental durante o século XX.

Do ponto de vista da linguagem teatral que se autonomiza,
agora por volta das primeiras décadas do século XX e no entre
guerras, o movimento das vanguardas, ditas historicas, firma-se
por meio de iniciativas estéticas radicais. Parte desse radicalismo
estético se encontrara, posteriormente, por exemplo, nas
linguagens estéticas de um Tadeusz Kantor ou de um Valeére
Novarina. Angela Leite-Lopes (2011) nos chama atengio sobre o
conjunto das obras desses realizadores contemporaneos que
“conciliariam”, no interior de suas cria¢Oes, aspectos estéticos ja
consolidados por uma visao tradicional de encenagao com o legado
das vanguardas.

No nosso caso, no tocante ao teatro brasileiro realizado no eixo
Rio-Sao Paulo, no ano de 1943 se assiste a montagem de Vestido de
noiva, por um conjunto de amadores. Essa montagem se
transformaria rapidamente, primeiro pelo trabalho da critica
jornalistica e depois dos historiadores do teatro, em marco da
modernidade teatral nacional. Esse evento fora associado ao
processo de modernidade arquitetural, musical, bem como em
termos da produgao de poesia, de musica erudita e de audiovisual.

Concorre com essa encenagdo a posi¢do de marco de
modernidade entre nos a inauguracao do Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC) em 1948. Essa companhia profissional privada
sistematizaria uma nova concepgao de criagdo e exibi¢ao de um
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repertério anunciado como moderno. Observe-se, todavia, que,
uma vez reconhecidas e difundidas essas experiéncias, no resto do
pais nao se assiste da noite para o dia, bem como no préprio eixo
Rio-Sao Paulo, uma transformacgao radical e imediata da cena
teatral nativa. O trabalho teatral do ensaiador dramatico, assim
como a tradi¢ao teatral luso-brasileira da comédia de costumes, nao
sao imediatamente postos para fora de cena. Nem mesmo o teatro
musicado fora subtraido da cena teatral.

A arte, com sua produgdo simbolica, estd em consonancia
direta com as mentalidades sociais. A produgao simbdlica, no caso
do teatro, é fruto de uma cultura teatral que se esforgca para
estabelecer um sistema que a legitime e, sobretudo, fomente um
mercado, mesmo que incipiente num primeiro instante. Injuncoes
mercadoldgicas cruzam suas raizes, tanto com a ramificagdo da
mentalidade de agentes criativos, quanto do publico, que aprecia
essas mesmas obras. Essa operacao de criagao e apreciagao estética
se origina desde lugares especificos, cidades ou regioes.

Modernidade teatral em Curitiba

E de abril de 1946 o primeiro ntimero da revista Joaquim, com
uma tiragem de 1000 exemplares. O periddico idealizado por
Dalton Trevisan alcangaria 21 ntameros (entre 1946-1948) em
periodicidade mensal. Do ponto de vista editorial, é saudado como
uma revista moderna, nas palavras de Carlos Drummond de
Andrade: “Ainda bem que continuam a surgir no Brasil as revistas
de mogos. Porque os velhos e os simplesmente maduros estdao
calados, e na sua plenitude parece que desistiram mesmo dessa
tarefa que toda geragao se impde quando estd nascendo: reformar
a vida, ou simplesmente a literatura (deixar de consegui-lo nao tem
importancia; o lamentavel é desistir de tenta-lo)” (Joaquim, n. 2,
junho, 1946, p. 17).

A revista veicula ideias novas em contraste com a estética
paranista dominante na regido desde o inicio da Republica,
fazendo circular um pensamento critico no tocante as artes em
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geral, com especial relevo a literatura. Sem nos deter numa
pesquisa exaustiva sobre a presenca de contetidos associados,
especificamente, a atividade teatral ou a criagdo dramaturgica,
nota-se que a veiculagao dessas novas ideias é intensa, seja na
forma de criticas, tradugdes, artigos de opinido, resenhas, seja no
lancamento das proprias obras de Dalton Trevisan. Tudo isso fora
acompanhado por um arrojado conjunto de ilustracdes a cargo de
Poty Lazarotto, que contribui de modo indelével para o “visual
expressionista” do periddico.

Nao s6 na nossa opinido, esse veiculo agiu como um catalizador
na dire¢io de um outro comportamento criativo divergente, que
estimularia o aparecimento de novas obras, a exploragdo de outros
temas e de processos criativos opostos ao registro associado a tematica
do pinhao, da erva mate, do perfil étnico do imigrante ou das lendas
indigenas, tdpicos celebrados pela estética paranista. Confronte-se
nesse sentido os estudos de Edison Mercuri (2005) e Miguel Sanches
Neto (1998) em seus textos liminares.

Ao longo das décadas de 1950 e 1960, a atividade teatral em
Curitiba experimentou um periodo de grande fecundidade até
entdo nao vividos pela capital. Diversos fatores se associam a
iniciativa de Dalton Trevisan e viabilizam uma nova orientacao
para arte do teatro na cidade. Podemos destacar, sobretudo, o
favoravel momento econdmico em que vivia o estado do Parana,
com dois governos sucessivos administrados por politicos com
relativo interesse pelas atividades artisticas.

Esse processo fora iniciado por ocasidao do I Centendrio de
Emancipacao Politica do Parana do estado de Sao Paulo. Em 1953,
nessa ocasiao, o governador Bento Munhoz da Rocha Netto
implementou a constru¢ao de um conjunto de obras publicas
arrojadas,  prioritariamente, em  arquitetura modernista
denominado de Obras do Centenario. O objetivo era dotar a cidade
de Curitiba de um trago de modernidade urbanistica, promovendo
a atualizagdo artistica e cultural da capital, gragas as condicoes de
um estado desde entdo fortemente marcado pelo éxito de sua
vocagao agricola.
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Ja vinha sendo trabalhada, desde o governo anterior, com Moises
Lupion, a proposta de um novo teatro que substituisse o velho teatro
Sao Theodoro, inaugurado em 1884 e que durara até 1900, quando
fora rebatizado com o nome de Theatro Guayrd. Desde que o antigo
Guayra fora demolido, em 1937, a constru¢ao de um novo teatro
passou a ser uma questao permanentemente discutida e reivindicada
pela sociedade curitibana das décadas seguintes.

Na década de 1950, Curitiba contava com uma atividade
teatral animada por grupos semiprofissionais com escassas salas de
espetaculos verdadeiramente adequadas a atividade teatral. Hoje,
o Centro Cultural Teatro Guaira, que comegou a ser construido em
1952, é subordinado a Secretaria de Cultura do Estado do Parana.

No plano da cultura teatral, que buscaria estabelecer um
sistema para o seu desenvolvimento, observa-se que, na sequencia
da estreia da revista animada por Dalton Trevisan, um
empreendimento privado, Curitiba assiste a uma série de ag¢des
culturais que associam a iniciativa privada a publica, com ampla
dependéncia da primeira pela segunda: a inauguracao da primeira
sala de espetaculos do Teatro Guaira em 1954 (auditorio Salvador
de Ferrante); a criagdo do Teatro Experimental Guaira (TEG) em
1956; o estabelecimento do Teatro de Comédia do Parana (TCP) em
1963; acompanhado do Curso Permanente de Teatro (CPT).

O conjunto de agdes oriundo dessas instituigdes, associado
ainda a pauta de recep¢ao da circulagao de companhias teatrais do
eixo Rio-Sao Paulo pela direcao do Teatro Guaira, cumprem, ao
nosso ver, o papel de indutores de uma “emancipacao estética” e
de uma “autonomia socioecondmica” relativa a pratica teatral na
cidade. Esta viria a ser denominada a “terceira praca teatral mais
importante do pais”, por Yan Michalski (1966). As a¢bes dessas
instituigdes se transformariam, vistas pelos olhos de hoje, em
sintomas de um processo de superacao de uma debilidade ou
inconstancia da pratica teatral realizada até entao na capital do
Parana, sob a égide do teatro de amadores, dos clubes, dos
diletantes, das turnés esporddicas a caminho da regido do Prata.
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Como tentamos demonstrar, a localizagao e a temporalidade
desse conceito operador — “modernidade teatral” — tende a ser
flutuante e condicionado sempre por um esfor¢o de “emancipagao
estética” e de “autonomia socioecondémica”, mais do que pela
fixagdo de um marco monumental que possa ser classificado como
a definitiva entrada numa dnica e mesma modernidade. Esta nos
parece muito mais processual do que propriamente inaugural.

Politica teatral institucional

Sabe-se que a nogao de um teatro como instituigdo publica,
organizado desde uma politica de estado, assim como a ideia de um
repertorio associado a um conjunto artistico estdvel, ndo eram
totalmente novas em 1962. Elas haviam se consolidado na Europa
durante o segundo pds-guerra. A nogao de teatro como institui¢ao
publica pode ser resumida na seguinte féormula, repetida aos quatro
ventos por Jean Vilar — “Um teatro de elite para todos!” O diretor do
Teatro Nacional Popular (TNP) na Franga foi talvez o maior porta-voz
do principio de um teatro como “servi¢o publico”, assim como o
Sistema Unico de Satide (SUS) hoje, no combate a pandemia.

Envolta por uma necessidade de reconstru¢dao dos valores do
estado no imediato pds II Guerra Mundial, a iniciativa colocava esse
mesmo estado como financiador e indutor de uma atividade teatral
que ansiava alcangar um publico o mais extenso possivel em termos
de segmentos sociais. A ideia de um teatro publico procurava abolir,
por exemplo, a pompa da cerimonia da “ida ao teatro”. Também,
estabelecia uma politica de pregos acessiveis, assim como agdes de
descentralizagdo da atividade teatral dos grandes centros urbanos
para cidades menores no interior. Essa politica dos governos estava
fortemente associada ao esfor¢o de reconstrugao das proprias
institui¢des publicas em cada um dos estados europeus afetados pela
guerra. A essa situagdo, corresponde a criagao de novas instituicoes
teatrais oficiais concebidas como teatros estaveis e de repertdrio
(podendo ser na esfera municipal, estadual ou federal),
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acompanhados por corpos artisticos estaveis para o drama, a dpera, o
balé e a musica de concerto.

Alguns exemplos historicos se destacaram ao longo do tempo e
ainda estao ai hoje. Bertolt Brecht e Helene Weigel se instalaram em
Berlim Leste e criaram o Berliner Ensemble em 1949. Em Mil3o, Paolo
Grassi e Giorgio Strehler conceberam o Piccolo Teatro de Milano,
inaugurando-o em 1947. Na Franca, o TNP passava a ser dirigido por
Jean Vilar. E vélido lembrar que, desde 1947, esse diretor ja trabalhava
em prol da descentralizagdo da atividade teatral em fungao do Festival
de Arte Dramatica de Avignon, que ele prdprio ajudara a criar.

O Theatre National de Bélgique foi criado em 1945. Na Inglaterra,
pais onde sempre predominou uma pratica teatral empresarial com
maior tendéncia ao entretenimento comercial, estabeleceu-se de
pronto a valorizagdo de um repertdrio que retomava os grandes
classicos ingleses, sobretudo os elisabetanos (Royal National Theatre,
1963; Royal Shakespeare Company, 1961). Enfim, tratava-se de um
movimento geral cujo objetivo era reforcar, por meio de um “teatro de
arte”, identidades locais, estimular a coesdao do corpo social apos a
dispersao provocada pela guerra e reumanizar as relagdes sociais
espelhadas, sobretudo, por textos do dito repertorio classico de cada
pais. Expandindo-se tanto para leste quanto para oeste de Berlim, a
nogao de um teatro publico desempenhou também uma espécie de
fragil ponto de equilibrio entre as nagdes europeias no ambiente da
recém-chegada “guerra fria”.

Pode-se concluir dessas iniciativas que a identidade das
nagdes, como um projeto coletivo, se redesenhava gracas ao
estabelecimento de repertdrios especificos em institui¢des teatrais,
as quais se desdobravam em agdes culturais e outros programas
diversos (como as turnés nacionais e internacionais, a
descentralizagdo, ingressos a pregos populares, etc.) que se
pretendiam de longa duracao. Essas institui¢des continuam a
existir ainda hoje, apesar das contradi¢des sujeitas ao papel do
estado em tempos neoliberais e de globalizagao.

Como consequéncia ou legado dessas iniciativas, observam-se
desdobramentos politicos mais complexos. Por exemplo, pode-se
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lembrar como o processo politico de integracao da Unido Europeia
foi implementado, nos anos 1980-1990. Nessa altura, o projeto da
Uniao Europeia esteve fortemente cimentado pelo trabalho teatral
integrado entre os estados por meio da agdo da Unido dos Teatros
da Europa. Ocuparam nesse processo os ditos teatros nacionais, um
lugar de protagonismo na agenda politica de consolidagao da
comunidade europeia por meio de uma atuagao colaborativa
intercultural.

Ao contrario da cultura teatral europeia continental, a cultura
teatral brasileira foi implementada noutra dinamica, noutra diregao
e, por conseguinte sob outra orientagdo politica e ideologica. Apds
o imediato segundo pds-guerra, numa duracao relativa entre as
encenacgoes em 1943 (Vestido de noiva) e 1968 (O Rei da vela), o teatro
nativo, sobretudo concentrado no eixo Rio-Sao Paulo, foi chamado
a desempenhar um papel conexo. Isto é, vivenciar no seio da sua
dinamica criativa e profissional uma complexa cisdo. Houve uma
espécie de pacto bicéfalo entre o compromisso estético com um
teatro dito de arte e um esforgo criativo que veiculasse um
conteudo (mais implicito; outra hora, totalmente explicito)
portador de expressao politica.

No nosso entendimento, a atuagao do teatro no processo de
resisténcia ao governo militar acabou por afastar o teatro brasileiro do
dito modelo institucional, a maneira do “servio publico”
desempenhado, sobretudo, na Franca e na Alemanha. Seria
impossivel conciliar uma politica de estado por meio de um governo
militar que via com reserva a atividade teatral, visto que esta poderia
ser mensageira de conteudos subversivos, quando nao opositora
direta dos bons costumes da familia brasileira conservadora.

Companbhias teatrais brasileiras estaveis
A primeira tentativa de estabelecer em nosso pais uma
companhia teatral publica moderna foi em 1940. Durante o governo

de Getulio Vargas, associada a criacdo do Servigo Nacional de Teatro,
foi criada a Comédia Brasileira, no Rio de Janeiro, que duraria até
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1945. Isso se deu a partir de um acordo firmado entre o Servigo
Nacional de Teatro e o empresario Alvaro Pires. Contando com o
subsidio inicial de 200.000 cruzeiros e mais alguns beneficios do
governo federal, como o aluguel da sala e o pagamento das contas de
luz, o empresdrio comprometia-se a organizar as temporadas oficiais.
Apesar de todos os subsidios, fora negligenciada uma exigéncia
essencial: um espago fisico permanente e adequado a continuidade
desse trabalho teatral. Nao apenas na histéria da Comédia Brasileira,
mas também na histéria das demais companhias, suas sucessoras, a
auséncia de um edificio apropriado, seria responsavel por grande
parte do fracasso dessas iniciativas?.

Quanto ao repertdrio, cabe ressaltar que as primeiras
apresentagdoes da Comédia Brasileira foram de textos tipicamente
estadonovistas, adotando temas historicos, para, na sequeéncia,
optar por titulos de maior apelo de publico e, consequentemente,
de maior rentabilidade, como A dama das camélias. Um texto até
entdo inédito e destoante desse padrao marca a estreia de um jovem
autor, Nelson Rodrigues, com A mulher sem pecado. No decorrer dos
anos, a verba destinada pelo Servico Nacional de Teatro a
manutengdo da  Comédia  Brasileira foi diminuindo
progressivamente, o que contribuiu para o seu declinio.

Observa-se também um conflito de interesses entre a maquina
burocrética do governo e a imaturidade de um projeto estético-
teatral consistente, que, dentre muitas falhas, estava a inabilidade
em administrar recursos financeiros, além de apresentar um
repertorio conservador. Uma andlise critica bem severa quanto ao
repertdrio pode ser percebida nas palavras de Yan Michalski e

2 MICHALSK]I, Yan e TROTTA, Rosyane. Teatro e Estado: as companhias oficiais de teatro
no Brasil histéria e polémica. Sao Paulo / Rio de Janeiro: Hucitec, 1992. Servimos-nos,
amplamente, das informagdes deste livro que até agora continua sendo uma obra de
referéncia sobre a questao das companhias teatrais publicas. Sobre as rela¢des entre
teatro e politica cultural destacamos ao menos dois trabalhos fundamentais: Lia
Calabre. Politicas culturais no Brasil: dos anos 1930 ao século XXI. Rio de Janeiro: Editora
FGV, 2009; Angélica Ricci Camargo. A politica dos palcos: teatro no primeiro governo
Getulio Vargas. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2013.
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Rosyane Trotta (1992, p. 52): “Nada, enfim, que justificasse de fato
a existéncia de uma companhia estatal, como espaco no qual se
pudessem testar iniciativas que as empresas particulares nao
pudessem bancar”. Apesar disso, nos cinco anos da sua existéncia,
mesmo sem conseguir emplacar nenhum grande sucesso de
publico ou de critica, a Comédia Brasileira concretizara uma
iniciativa ha muito desejada, o estabelecimento de uma companhia
de teatro estatal estavel.

Em 1953, temos uma nova iniciativa publica, dessa vez com a
criagdo da Companhia Dramatica Nacional que, ao contrario de sua
antecessora, ja surgia subordinada ao Servigo Nacional de Teatro.
Ou seja, tratava-se de uma companhia inteiramente subvencionada
e administrada por orgao publico, sem mediagdes de uma
contrapartida privada. Além disso, a Companhia Dramatica
Nacional, em sua ata de criagdo, estabelecia certas orientagdes até
entdo inéditas, como: a pratica de ingressos a precos populares; a
concessao de ingressos gratuitos aos funciondrios de empresas
credenciadas; a obrigatoriedade tanto de textos nacionais, como de
um elenco composto apenas por atores nascidos no Brasil; a
abertura de espago para os jovens alunos diplomados com
distingao pelos cursos de teatro oferecidos pelo Servico Nacional
de Teatro, dentre outras medidas que deixam entrever uma
preocupacao do estado em relagao a condugao da nova companhia.

Em 1953, quando do langamento da companhia, em
temporada no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, o diretor
Henrique Pongetti idealiza um calendario de apresentagdes com a
alternancia de pecas e um mesmo elenco. Assim sucede a cada
semana: Cangdo dentro do pdo, de Raimundo Magalhdes Junior; A
raposa e as uvas, de Guilherme Figueiredo; e A falecida, de Nelson
Rodrigues. Com suas praticas, a Companhia Dramatica Nacional
comegava a delinear uma ideia de teatro popular, com o intuito de
incentivar um repertorio baseado na dramaturgia nacional, como
se pode depreender da leitura dos titulos. Destacam-se ainda as
pecas: A cidade assassinada, de Antonio Callado; Lampido, de Rachel
de Queiroz, dentre outros textos de autores nacionais.
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Levando adiante uma proposta de um repertdrio brasileiro,
promovendo uma descentraliza¢ao do eixo Rio-Sao Paulo, em 1954
a Companhia Dramatica Nacional saia em turné pelo Nordeste,
apresentando-se em Salvador e Recife. Mas, durante esse periodo
de circulagdo, a companhia foi forcada a abandonar suas
atividades, pois o até entdo diretor do Servigo Nacional de Teatro,
Aldo Calvet, fora exonerado do cargo e seu substituto, Adonias
Filho, decidiu cancelar as atividades da companhia, deliberando
entdo por sua dissolugao.

Com apenas dois anos de duragao, a Companhia Dramatica
Nacional chegava ao fim, sem maiores explicagdes ou garantia de
continuidade. Na tentativa de formular uma explicacao para a falta
de continuidade dessas companhias teatrais, Bibi Ferreira, diretora
de A raposa e as uvas, em entrevista declarou:

Nos nao mantemos as tradi¢des. Nos ndo construimos em cima
daquilo que estamos fazendo. Estamos sempre em cima de alicerces
novos e malfeitos, sempre de qualquer maneira, feito as pressas.
(MICHALSKY; TROTTA, 1992, p. 112)

Essas duas tentativas serviram para endossar boa parcela do
pensamento critico da época que, acostumado com um teatro gerido
exclusivamente pela iniciativa privada, como o Teatro Brasileiro de
Comédia, em Sao Paulo, via com suspeita a ideia de uma companhia
totalmente subordinada ao poder publico. De fato, os criticos desse
sistema nao estavam equivocados, pois, se analisarmos
objetivamente, veremos que a dissolugao tanto da Comédia
Brasileira quanto da Companhia Dramatica Nacional se deu devido
a um conjunto de fatores que vao desde a auséncia de um interesse
real do servi¢o publico em manter uma iniciativa como essa, até a
inexperiéncia de seus participantes e a falta de um projeto estético
coeso. Bibi Ferreira tem razao quando menciona a falta de tradigao.

Contrariando as expectativas, ainda em 1956, durante o
governo de Juscelino Kubitschek, foi aprovado pelo Ministério da
Educagao o projeto de lei que viabilizava a criacdo do Teatro
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Nacional de Comédia (TNC). A exemplo de suas antecessoras, o
Teatro Nacional de Comédia teve alguns problemas semelhantes
logo de saida, como: a indefinicdo de um repertdrio coeso que
alcangasse reconhecimento de critica e publico; a ma administragao
dos recursos financeiros; a falta de um espaco fisico adequado para
as apresentacdes e a auséncia de um elenco homogéneo e
permanente.

O Teatro Nacional de Comédia contou ainda com um cenario
critico peculiar e relativamente agressivo, que dominou a década
de 1960, demonimado de nova critica. Christine Junqueira (2005)
nos demonstra que esse grupo era composto por intelectuais
cosmopolitas, como Barbara Heliodora, Paulo Francis, Gustavo
Déria, Bricio de Abreu, Renato Vieira de Melo e Henrique Oscar,
idealizando o Circulo Independente de Criticos Teatrais (CITC).
Esse conjunto de criticos pautava suas andlises, tanto artisticas
quanto  administrativas, @ em  referenciais  estrangeiros
condicionados pelos padroes das grandes metrdpoles culturais.
Eles tinham dentre seus objetivos fazer oposi¢ao a “velha guarda”
de criticos da Associacao Brasileira de Criticos Teatrais (ABCT),
que exerciam uma critica impressionista e subjetiva, aproximando-
se da cronica social. Apesar de ter durado apenas sete anos, o
movimento foi importante, pois, pela primeira vez na histéria da
critica teatral carioca, os espetaculos, encenados sobretudo no Rio
de Janeiro, passaram a ser criticados segundo aspectos tedricos e
formais elevados.

Para reforcar suas intengdes, apos uma timida estreia, em 1957
o Teatro Nacional de Comédia contratava Gianni Ratto,
profissional de reputagdo nacional e internacional, como
orientador artistico geral da companhia. No entanto, ndo se tratava
apenas de um convencimento artistico, pois, em func¢do de uma
severa critica ao espetaculo As trés irmds, em 1960, que encerrava a
quarta temporada do TNC, Paulo Francis, diretor de um dos
espetaculos de estreia da mesma companhia, afirmava sobre os
responsaveis pela administragao do Teatro Nacional de Comédia:
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Segue [o TNC] apenas os caprichos de alguns individuos, no meu
entender. Se o dinheiro fosse deles, ninguém teria nada com isso,
mas o fato é que o dinheiro pertence ao Tesouro Nacional, ao publico
em suma. (MICHALSKY; TROTTA, 1992, p. 159)

Nos seus onze anos de existéncia, mesmo montando quase
dois espetaculos por ano, totalizando mais de vinte titulos em sua
trajetdria, o projeto de circulacdo por meio de turnés ndao vingou
como deveria, acontecendo somente trés excursoes pelo pais. Pode-
se destacar que, do ponto de vista estético, somente duas
montagens obtiveram reconhecimento: Pedro Mico, de Antonio
Callado, no inicio das atividades em 1957; e Rasto atrds, de Jorge
Andrade, ja no seu término em 1966.

Enquanto grupos como o Teatro de Arena e o Teatro Oficina
trabalhavam com montagens que arriscavam novas linguagens
cénicas, obtendo grande sucesso de publico e critica, o Teatro
Nacional de Comédia nao se consolidou esteticamente. Apesar de
trabalhar com um repertorio que alternava dramaturgia nacional e
estrangeira, esta ja teria sido a féormula explorada pelo Teatro
Brasileiro de Comédia no ambito da iniciativa privada. A falta de
clareza nas concepgées estéticas e, novamente, o entrave
burocratico imposto pelo estado foram responsdveis pela
inviabilizacdo dessa terceira iniciativa de companhia estavel e
publica no Brasil.

Uma companbhia estavel no Parana

Em Curitiba, um importante empreendimento acerca do teatro
publico também comegava a ser cogitado ao longo das décadas de
1950 e 1960. Selma Suely (1992) traca um abrangente panorama de
como vinha se articulando a atividade teatral na capital
paranaense. A pesquisadora destaca em sua pesquisa que no
projeto de criagdo do Teatro Guaira ja estava prevista uma
companhia dramatica oficial. Assim, em 1956, sob direcao artistica
de Ary Fontoura e Glauco Flores de S& Brito, foram iniciadas as
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atividades do Teatro Experimental Guaira (TEG), formado a partir
da fusdo de dois elencos locais: a Sociedade Paranaense de Teatro
e o grupo Clube de Teatro. Contando com um conselho literario e
artistico liderado por Dalton Trevisan, deliberou-se a criagdo de um
repertorio de textos “(...) de reconhecido valor artistico, literario,
humano e social, tanto nacionais como estrangeiros, e o decidido
incentivo ao autor novo brasileiro e em especial ao autor
paranaense” (SUELY, 1992, p. 198).

A estreia oficial se deu em 28 de maio de 1956, com o
espetaculo A margem da vida, de Tennesse Williams, que contou
com a presenca dos criticos Décio de Almeida Prado e Sabato
Magaldi na plateia, além dos diretores Gianni Ratto e Alfredo
Mesquita. Apesar do aparente sucesso dessa montagem, em 1957
os principais animadores do grupo desligaram-se do TEG. Glauco
Flores de Sa Brito, Dalton Trevisan e outros integrantes sairam para
retomar as atividades do grupo Clube de Teatro, que se dedicaria
a encenar pegas hao-comerciais. Quase simultaneamente, houve a
saida de Ary Fontoura e de boa parte de seu elenco, que passou a
atuar no Teatro de Bolso da Praga Rui Barbosa.

De 1957 a 1960, o TEG permaneceria desativado. Houve uma
retomada das atividades a partir da inauguracao do mini auditdrio
do Teatro Guaira, com o retorno de Glauco Flores de Sa Brito. Foi
com a peca Chapetuba F.C, de Oduvaldo Vianna Filho, que
finalmente o TEG voltava as suas atividades, obtendo boa critica
local para colaborar nas diretrizes da futura companhia. Entretanto,
foi apds o sucesso de um breve curso de verao, ministrado em 1962
por Jaime Barcelos e Gianni Ratto, que se concretiza a decisao do
governo estadual de implementar o TCP. Ney Braga era o
governador e, para a superintendéncia da Fundagao Teatro Guaira,
designou o jornalista Fernando Pessoa Ferreira, que ja havia
ocupado a fungdo anteriormente, na década de 1950.

As atividades do TCP iniciaram-se em 1963, apds um convite
feito ao ator Claudio Correa e Castro, que assumiu o posto de
diretor artistico da companhia. Além de ser formado em direcao
teatral pela Fundacao Brasileira de Teatro e em pintura na Escola
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Nacional de Belas Artes, Claudio Correa e Castro também ja
contava com uma grande experiéncia como ator. O TCP contava
assim com uma sede fixa, ao contrdrio das companhias
precedentes, para suas apresentagdes, além de verba assegurada
para produgao dos espetaculos. Uma das metas do novo conjunto
teatral seria a de popularizar a atividade teatral, com agdes de
circulagao e descentralizacao que visassem a disseminar o teatro
em regides com ele menos familiarizadas.

Desempenhando uma participagao intensa a frente do TCP,
Claudio Correa e Castro assina a dire¢do da maioria dos
espetdculos dessa primeira fase. Sua estreia enquanto diretor
aconteceu com o texto de Millor Fernandes, Um elefante no caos. Em
1963, o Conselho Nacional de Cultura do Ministério da Educagao e
Cultura, juntamente com o Servi¢o Nacional de Teatro, estabelecia
uma série de medidas que visavam a amplia¢ao do acesso ao teatro.
Como estratégia, essas medidas preconizavam a montagem de
textos de autores contemporaneos brasileiros que “falassem da
nossa realidade”. Assim, o Parand foi beneficiado por esse
programa com o financiamento para montagens de pegas que
estivessem ideologicamente afinadas com a proposta do Conselho
Nacional de Cultura.

O repertdrio dessa primeira fase do TCP (ver quadro ao final
do capitulo) foi composto majoritariamente por titulos ja
consagrados noutras pragas e conhecidos do publico do eixo Rio-
Sao Paulo. Foram encenados 14 textos que, na sua maioria, ja
tinham sido montados no Teatro Brasileiro de Comédia, Teatro de
Arena, Teatro Oficina ou Teatro Tablado. A excecdo, nesse caso,
ficard para o texto de Ibsen, o classico de Shakespeare e um texto
de Brecht. Percebe-se nesse repertdrio a alternancia entre textos
ditos classicos e uma dramaturgia moderna brasileira. Constata-se
que a preferéncia recai, majoritariamente, sobre as pegas
estrangeiras. Apenas trés titulos, do total das catorze pegas, sdo de
autores nativos e, mesmo assim, trata-se de textos ja conhecidos da
critica e do publico de outras capitais. Ariano Suassuna, Lauro
Cesar Muniz e Millor Fernandes figuram no repertdrio, enquanto
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outros autores da moderna dramaturgia brasileira ficam de fora,
como Nelson Rodrigues, Dias Gomes e Jorge Andrade, bem como
qualquer autor paranaense.

Nesse periodo, o regime militar comegava a se instaurar no
Brasil e, enquanto companhia oficial do governo paranaense, o TCP
nao poderia ultrapassar os limites impostos pela censura, que ja
exercia seu poder deletério a partir do atraso das autorizagoes, o
que acabava ensejando o cancelamento de espetaculos, além de
perseguicdes as companhias tidas como.

Em pesquisa de referéncia sobre o teatro em Curitiba, cobrindo
um periodo que vai de 1961 a 1970, Marta Morais da Costa faz um
levantamento minucioso do movimento teatral local em cada um
desses anos. Sua conclusdao sobre a condi¢do do publico é a
seguinte:

“eminentemente conservador, o publico apreciador de teatro, nesse
periodo, traz ainda as marcas de um provincianismo ancestral,
avesso a modernidade explicita e de certa forma arredio as inovagdes
comportamentais que ja se esbocavam nos centro mais
desenvolvidos do pais” (COSTA; FRANZ, 1995, p. 201).

Dessa forma, a escolha do repertoério do TCP se justificava caso
pensemos que esse teatro publico falava em nome de uma iniciativa
do Estado, que conjugava patrocinio do proprio governo associado
a mentalidade da elite local dirigente. O risco de fracasso deveria
ser minimizado, sancionando a inclusao no repertdrio de pecas
polémicas, ou tidas como excessivamente politicas. Um exemplo é
o texto de Cliffort Odets.

Contrariando a intenc¢ao de consolidar um elenco, sabemos
que o vinculo dos artistas com o TCP nao era permanente. Ou seja,
os atores eram selecionados pontualmente para um determinado
espetaculo e, depois, se dispersavam em demais producoes,
voltando muitas vezes a trabalhar em novas montagens oficiais.
Essa medida foi tomada no intuito de nado sufocar outras
companbhias locais.
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Nesse mesmo periodo, houve muitas criticas aos artistas
vindos de fora da cidade, assim como Claudio Corréa e Castro, que
vieram trabalhar no TCP. Esses convites foram severamente
repudiados por um dos mais ferrenhos criticos das politicas
publicas e do projeto do TCP naquela altura: o jornalista e também
homem de teatro Oraci Gemba. Em breve noticia sobre o Curso de
Arte Dramatica do Teatro Guaira (CPT), ele afirmava, por exemplo,
que: “(...) os professores foram contratados no Rio de Janeiro, com
ordenados principescos (...) tal verba poderia bem ser utilizada com
0 pessoal da casa e com melhores resultados” (apud COSTA,;
FRANZ, 1995, p. 218).

Na auséncia de uma critica teatral local sistematica, para dar
maior visibilidade as atividades do TCP, criticos de Sao Paulo e do
Rio de Janeiro eram convidados pela produgao do TCP para as
estreias dos espetaculos. Em seguida, suas criticas nos principais
periodicos dessas duas capitais ecoavam o projeto de agao cultural
levado adiante em Curitiba, a0 mesmo tempo em que atraia outras
companhias de fora do estado para agendar suas temporadas na
capital do Parana.

Paralelamente, o TCP também promovia nesse primeiro
periodo (1963-1968) espetaculos voltados exclusivamente para o
publico Esses espetaculos eram pelos
estudantes e professores do Curso Permanente de Teatro (CPT). No

infantil. realizados

total, foram montados, segundo os programas encontrados, sete
espetaculos.

Ano Repertdrio Autor Direcao
1963 OBoieoBrunoa | Maria Clara Armando
caminho de Belém | Machado Maranhao e
Nicete Bruno
1966 A Volta do Maria Clara Fernando Zeni
Camaleao Alface Machado
1966 O Consertador de | Stella Leonardos Fernando Zeni
Brinquedos
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1967 O Circo de Oscar Von Pfuhl Fernando Zeni
Bonecos

1967 O Patinho Preto Walter Quaglia Sale Wolokita

1968 O Casaco Lucia Benedetti Sinval Martins
Encantado

1968 O Chapeuzinho Maria Clara Armando
Vermelho Machado Maranhao

No segundo ano de sua existéncia, o TCP encenou A megera
domada. A montagem do texto de Shakespeare, com tradugao de
Millér Fernandes e direcao de Claudio Corréa e Castro, recebeu
auxilio do SNT na pessoa de Barbara Heliodora, que, naquela
altura, procurava meios para celebrar o IV Centendrio de
nascimento de Shakespeare. Definitivamente, a montagem
projetou o TCP, obtendo vigoroso reconhecimento da critica do
eixo Rio-Sdao Paulo. Foi com essa encenagdo que a companhia
demonstrou ser possivel
descentralizado, fora dos dois principais polos teatrais brasileiros.
Com esta montagem, o TCP foi convidado a se apresentar no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro dentro de uma temporada popular.

No belo documentario Teatro de Comédia do Parand: uma histdria
(BUENO, 2008) sao exibidos os depoimentos de alguns artistas que
estiveram envolvidos na primeira fase do TCP, como Nicette

um projeto teatral institucional

Bruno, Paulo Goulart, Sinval Martins e Florisval Gomes. A despeito
do excesso de saudosismo, todos sdao unanimes ao reiterar que a
primeira etapa do TCP se caracterizou como um dos momentos
mais proficuos da producao teatral, nao somente paranaense, mas
também brasileira. Os espetaculos, dizem os entrevistados, tinham
orcamento generoso e acima da média nacional, além de contarem
com um sofisticado aparato técnico disponibilizado a partir de
investimentos até entao inéditos no teatro nacional.

A primeira fase do TCP foi ainda lembrada em diversas
ocasides posteriores. Apesar da continuidade da companhia dentro
de outra dinamica de produgao, apos a partida de Claudio Correa
e Castro em 1969 os tempos dureos do TCP passaram a ser objeto
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de idealizada memoria. Em crénica publicada em 14 de maio de
1986, no jornal O Estado do Parand, tematizando as poucas
representacdes de Bertolt Brecht em Curitiba, o jornalista Aramis
Millarch afirmava que:

das seis pecas [de Brecht] aqui apresentadas, apenas uma teve
montagem profissional (Schweyk na II Guerra Mundial, direcao de
Claudio Corréa e Castro, de 26 de outubro a 3 de dezembro de 1967)
e das cinco outras, a maior parte foi realizada por alunos do Curso
Permanente da FTG. A montagem pelo TCP de "Schweyk", em 1967,
foi uma das mais bem-sucedidas producdes do Guaira, na época em
que a competéncia do superintendente Otavio Amaral fazia com que
aquela institui¢ao realizasse um trabalho mais proficuo do que o
melancélico resultado de nossos dias (MILLARCH, Acervo online).

Essa primeira fase das atividades do TCP foi, como sugere essa
e outras cronicas de Aramis Millarch, a mais importante da histéria
da companhia. Fase pioneira, ela foi o disparador do processo de
“emancipagao estética” e “autonomia socioecondmica” do teatro
dentro de um espirito de modernidade teatral. Somente uma
politica de estado poderia naquele momento ter estabelecido uma
companhia dramatica estavel nesses termos. Essa fase inicial esteve
fortemente associada a figura de Claudio Correa e Castro, como
poderia ter estado a cargo de outro nome. Porém, um projeto dessa
magnitude ndo seria obra para um tnico homem, por mais que
fosse um artista de grande talento e com multiplas habilidades.
Trata-se de um projeto de politica puiblica de estado que deveria ser
entendido como um programa perene de gestao cultural, enquanto
um servigo publico republicano.

Dependente do governo do estado do Parand, o TCP
procurava executar um projeto cultural cuja marca de
modernidade acabou concentrada na capital. Certo € que se tratava
de um projeto que associava os principios desenvolvimentistas de
progresso com uma atividade teatral “bem-acabada e de
qualidade”. E como se todo o movimento em torno do esforco de
desenvolvimento implementado pelo poder publico estadual
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encontrasse nas atividades do Teatro de Comédia do Parana o meio
para dar publicidade as suas agOes e as suas intenc¢des politicas
mais progressistas. Para tanto, basta uma consulta rdpida aos
programas de espetdculos desse periodo em que ha uma
predominancia de publicidade das empresas do proprio estado —
Companhia Paranaense de Energia Elétrica (COPEL); Loteria do
Estado do Parana; Colégio Estadual do Parana (CEP); Secretaria da
Fazenda do Estado; Sanepar: Companhia de Agua e Esgoto do
Parand; Companhia de Habitagdo do Parand (COHAPAR);
Departamento de Estradas de Rodagem do Parand (DER/PR);
Banco do Estado do Parand (Banestado); Café do Parand ligada a
Secretaria da Agricultura.

Assim, estimamos ter demonstrado os tracos de uma cultura
teatral em que se associam o desejo de uma modernidade estética
descentrada com uma tentativa de politica de estado para
consolida¢ao de um sistema e de um mercado teatral. Quem é causa
e quem é consequéncia? Por que essas iniciativas nao foram
duradouras? Constata-se hoje, em tempos de globalizacado, teatro
pos-dramatico, dramaturgia performativa e pandemia que o
protagonismo do TCP cedeu lugar ao do Festival de Teatro de
Curitiba, inaugurado em 1992. Mas esse ja seria um outro episodio
de investigacao das relagdes entre politica cultural e teatro.
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Repertorio do Teatro de Comédias do Parana 1° fase1
Direcdo Artistica: Claudio Correa e Castro (1963-1968)
Diretor Superintendente da FTG:
Antonio Fernando Pessoa Ferreira (1961-1963)
Octavio Ferreira do Amaral Neto (1963-1970)

Fernandes

Ano Repertorio Direcao Estreia / Circulagao
1963 Um elefante no caos. Millor Claudio Correa e Castro De 17 de abril até 12 de maio de 1963. 12.
Fernandes a temporada de um més no TG.
A vida impressa em dolar.
1963 | Clifford Odets. Trad. Claudio Correa e Castro | De 12 de novembro até 01 de dezembro de 1963.
Elizabeth Kander
Af afs’.l do advogado Pathelin. L. De 19 de margo até 29 de marco de 1964. Compde
1964 | Andnimo. Trad. Claudio Correa e Castro -
desconhecido programa duplo com A mdo do macaco.
A mdo do macaco. W. W .. De 19 de marco até 29 de marco de 1964. Compde
1964 |]Jacobs. Trad. Madalena Claudio Correa e Castro .
Nicol programa duplo com A farsa do advogado Pathelin.
A 2 domada. W De 29 de outubro até 15 de novembro de 1964;
meger, . W. .
Dias 19, 20, 21,22 d de 1964
1964 | Shakespeare. Trad. Millor Claudio Correa e Castro ias 19, 20 ¢ novembro de

temporada popular no Teatro Municipal, Rio de
Janeiro.

1 Fonte. Acervo do Teatro Guaira: Arquivo Publico do Parana.




De 06 a 24 de maio de 1965, nova temporada
popular no Guaira. Média de publico de 400
espectadores por sessao.

De 07 até 12 de setembro de 1965 (ultima
temporada popular)

1965

Escola de mulheres. Moliére.
Trad. Millér Fernandes

José Renato

De 24 de junho até 11 de julho de 1965.

De 05 de janeiro até 31 de janeiro de 1966, no
Teatro Nacional de Comédia (atual Glauce
Rocha), no Rio de Janeiro.

1965

O santo milagroso. Lauro
Cesar Muniz

Claudio Correa e Castro

De 28 de outubro até 21 de novembro de 1965.

1966

Estd ld fora um inspetor. ]. B
Priestley. Trad. Odilon
Azevedo

Direcéo e cenarios
Mauricio Tavora

Estreia dia 16 de junho de 1966 no Teatro de Bolso
da Praca Rui Barbosa. “Temporada volante”
circulando por diversas cidades do interior do
estado do Parana.

1966

As colunas da Sociedade.
Henrik Ibsen. Trad. Roberto
de Cleto e Claudio Correa e
Castro

Claudio Correa e Castro

Estreia em 13 de outubro de 1966.

De 03 até 13 de novembro, cumpre temporada
popular Cr$500,00

1967

As artimanhas de Scapino.
Moliere. Trad. Carlos
Drummond de Andrade

Claudio Correa e Castro

Estreia em 27 de junho. “Temporada volante” por
23 cidades do Parana em programa duplo com O
Consertador de brinquedos de Stella Leonardos.
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Schweyk na II Guerra

1967 | Mundial. Bertolt Brecht. Claudio Correa e Castro | De 06 de novembro até inicio de dezembro
Trad. Sérgio Viotti
Sinval Martins. . - . .
. . Circulagao pelo interior fazendo programa duplo
O santo e a porca. Ariano Cenografia de Ileana . . C . . ,
1968 i - com o infantil O principe da meia noite de Léa
Suassuna Kwasinski e Mauricio
, Benvenuto.
Tavora
Tio Vania. Anton Tchekhov. .. . , .
1968 Trad. Anibal Machado Claudio Correa e Castro | De 23 de maio até 09 de junho.
De 09 d tubro até 09 d bro.
O livro de Cristovido Colombo. 48e ¢ e‘og u. rota (Z) Metnc;;/leml rto ) .
1969 | Paul Claudel. Trad. Helena |Ivan de Albuquerque arores; -omumto s viettatas mniernacionals;

Pessoa

Filme de Sylvio Back; Coral com 30 cantores. 71
artistas em cena.
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Secao 3

Analise de encenacdes contemporaneas






O avesso do claustro, o avesso do drama:
uma abordagem épica para uma forma-homenagem

Alexandre Villibor Flory
Camila Hespanhol Peruchi

O avesso do claustro, da Cia. Do Tijolo: notas iniciais

O titulo é o primeiro direcionamento interpretativo de
qualquer obra: por um lado, condensa em si um desejo de sintese;
por outro, é também uma primeira leitura critica do objeto.
“Claustro” nao indica apenas o espago concreto de um convento no
qual habitam monges e freiras, mas também aquilo que permanece
fechado e inacessivel, de tal modo que podemos inferir ser seu
“avesso” a participagdo ativa na vida publica, em que se
identificam algumas imagens por vezes controversas produzidas
por determinadas figuras no imagindrio social coletivo.

Falamos, especificamente, daquelas pessoas que, no Brasil, se
vincularam explicitamente a uma pratica politica de esquerda
durante a ditadura militar e que, quando ja terminada, sentiam
seus amargos resquicios por toda parte. Dom Hélder Camara
(1909-1999) foi, certamente, uma delas. Bispo catolico, arcebispo
emérito de Olinda e Recife, Dom Hélder defendeu os direitos
humanos e uma fé voltada mais a luta por melhores condi¢des aos
pobres e menos a reveréncia a uma moral normativa e de classe,
atitudes que lhe renderam nao sé quatro indicagdes ao Nobel da
Paz, mas também a alcunha de “Bispo Vermelho”. Como expressao
viva de uma das imagens consolidadas a respeito dele, um dos
atores de O avesso do Claustro relembra um comentario acido de seu

A

avo: “Dom Hélder? Esse ai s olha pro céu pra saber se leva guarda-
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chuva. E bispo comunista”!. Essa avaliagao irnica e critica seria,
certamente, encampada pelo proprio Dom Hélder, para quem
conceitos como “comunismo” deviam ser despidos de seu carater
dogmatico e discutidos a partir do amor, do respeito ao outro e
também de seu significado como pratica para se chegar a justica
social. Catdlico demais para ser adorado pelos marxistas, marxista
demais para ser idolatrado pela Igreja, Dom Hélder foi uma espécie
de paria. Um pdria popular, agora homenageado no teatro.
Revisitar e atribuir sentidos criticos as agdes e a vida de figuras
representativas da historia € pratica artistica reiterada do grupo de
teatro paulista Cia do Tijolo desde sua criagao, em 2007. Patativa
do Assaré, Paulo Freire e Frederico Garcia Lorca foram alguns dos
que ja tiveram sua trajetéria homenageada nos palcos, cada qual a
partir de caminhos formais e tematicos proprios. Cante ld que eu
canto cd (2007) e Concerto de Espinho e Fuld (2015) dialogam
diretamente com a tradi¢ao do cordel e fundamentam-se na vida e
obra de Patativa do Assaré. Cantata para um Bastidor de Utopias
(2015) estabelece um paralelo entre trés momentos histéricos
marcados pela utopia e pela repressao: a histéria de Mariana
Pineda Munoz - enforcada aos 26 anos por se opor, em 1831, ao rei
espanhol Fernando VII —, o assassinato, em 1936, do poeta
Frederico Garcia Lorca pela Guerra Civil Espanhola, e a ditadura
militar brasileira de 1964 a 1985. Ja Ledores do Breu (2015), baseada
na obra de Paulo Freire, parte do seguinte pressuposto: se é
verdade que dificilmente é possivel entender o que nao se consegue
nomear, o que resta aos excluidos do universo alfabetizado?
Embora diversas, as pegas apontam em conjunto para uma
poética politica do grupo, haja vista que, a despeito de solugdes
especificas, todas se comprometem com a reflexao histérica sem
perder de vista a localizagao social de seus materiais, assim como a

1 A peca O avesso do claustro ndo foi publicada. Todas as citagdes neste capitulo,
portanto, baseiam-se em uma transcrigao feita por nds a partir da transmissao ao
vivo realizada no dia 11 de dezembro de 2020 pelo Sesc Ipiranga por meio do
projeto  “Teatro em «casa”. A peca esta disponivel em https://www.
youtube.com/watch?v=RkvIn9Zr0Bw&t=1810s

152



relagao que estabelecem com o presente. O posicionamento politico
explicito, o impulso didatico, a musica como elemento estrutural,
nunca acessorio, o vinculo com a cultura popular e a admiragao por
figuras engajadas com a mudanga do mundo sdo tragos
constitutivos da produgao artistica da Companhia do Tijolo.

Enquanto individuos emblematicos e mesmo modelares, no
entanto, essas figuras colocam, logo de partida, um problema
dramattrgico para grupos interessados no que podemos chamar de
uma “abordagem épica da forma-homenagem”: como impedir que
seus protagonistas se tornem herodis fora de época, marcados por
alguma concepgao metafisica de destino inexoravel e atemporal, em
chave eminentemente subjetivista? Mais ainda, como dar expressao a
sua constituicdo como objetos complexos de investigagao, enredados
em contextos histdricos e sociais a partir dos quais se transformaram
e transformaram o mundo? Em suma, como manter o interesse e
desenvolver o potencial epistemoldgico e didatico que esses
personagens propiciam para o presente, no momento mesmo de sua
reducao estrutural a forma-homenagem que, inevitavelmente, corre o
risco de atribuir-lhes o estatuto de herdis?

Por um lado, o herdi é, por exceléncia, um ser com qualidades
morais intrinsecas e habilidades que o colocam como um exemplo
a ser admirado e seguido. Com integridade e retiddo imaculadas, o
heroi possui, acima de tudo, um talento natural e irresistivel para a
lideranga e para o carisma. Por outro lado, essa concepgao quase
mitica se choca com a abordagem épica e naturalista?, que pede nao
sO determinagdo empirica, como também a instauragdao de uma

2 Rosenfeld (1996) esclarece que mesmo essa concepgao mitica esteve restrita
aquilo que denomina “tempo dos heréis”, quando um sujeito poderia ser, de fato,
o responsavel por quase tudo: fazia sua espada, treinava seu cavalo, viajava com
suas forgas, lutava contra um mal que assolava um reino ou um pais, ciente do
que estava em jogo. Esse tempo, segundo ele, ndo esta mais dado. Um heroi
moderno, numa guerra, nao sabe por qué luta, como se faz a arma que usa, quem
esta do outro lado ou como foi parar ali. Nao é um tempo de herdis. Essa é, em
alguma medida, também o ponto de partida critico da pega O berco do herdi (1965),
de Dias Gomes (2016).
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situagdo objetiva capaz de conferir ao protagonista nuances e
posturas contraditdrias. Estas, porque o revelam em sua dimensao
humana, correm o risco de diminui-lo, ao invés de magnifica-lo.

Ora, a questao em torno do herdi tem longa e produtiva
histéria na dramaturgia, ganhando matizes especificos no Brasil,
pais cujas condi¢des sociais o tornam pouco propicio a ideia de
invencibilidade constitutiva para o herdi. A natureza ideoldgica de
sua figuragdo estética — assentada quase sempre no sucesso
inequivoco - € aqui sustentada ainda mais tropegamente, porque
facilmente desmascarada pela sua impossibilidade concreta.
Entretanto, por um processo semantico de deslizamento e de
amplificagdo, o herdi pode se alcar a metafora da luta e do
enfrentamento, assumindo papel relevante para um pais carente de
modelos afirmativos.

O herdi, nesse sentido, nem sempre se limita a ser aquele que
possui os atributos necessarios para superar um problema, mas
passa a ser também quem ativa aspectos para uma cultura comum
e coletiva, conferindo contornos precisos ao que, num determinado
momento, representa os anseios do povo. Ele, assim, canaliza e
impulsiona, por meio de sua poténcia, as aflicdes e os desejos
dispersos dos pequenos, explicitando as opressdes que sofrem. Da
capacidade representativa do herdi diante da infinidade de anseios
existentes num pais grande e desigual como o Brasil deriva a
conhecida afirmagao de Boal sobre o heroismo presente em pegas
como Arena Conta Zumbi (1965), Arena Conta Tiradentes (1967) e A
lua muito pequena e a caminhada perigosa (1968)%:

3 Espécie de colagem de vérios textos de autores latino-americanos, como Neruda e
Cortazar, a pega, encenada como parte da Feira Paulista de Opinido (1968) somente apds
uma liminar da Justica Federal, narra o julgamento de Che Guevara na Bolivia.
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“O Brecht dizia que ‘infeliz a sociedade que precisa de herois’ e é
verdade. Mas a sociedade brasileira era infeliz e ainda é: precisa de
herdis [...] vai ficar feliz quando esses herdis realmente existirem e
realmente transformarem ou ajudarem o povo a transformar a
realidade opressiva” (BOAL, 2009, s/p).

Essa frase é citada em O avesso do Claustro, operando nao sé
como um indicativo da concordancia da pe¢a com o pressuposto
assinalado por Boal, mas também como prova do conhecimento do
risco a ser enfrentado ao se interpretar e representar a biografia e
os legados de Dom Hélder Camara: a forma-homenagem
pressupOe a empatia em relacao ao homenageado e exige, portanto,
o estabelecimento de um lago entre ele e o publico. Entretanto, a
postura critica do grupo requer que essa adesao seja perspectivada.
O que aqui nos interessa, entretanto, ndo € recuperar os impasses
da homenagem in abstracto, ou o debate nacional acerca da
problematica do heréi (empreitada impossivel dado o escopo desse
capitulo), mas, antes, explora-los a medida que, ao exporem alguns
dos desafios impostos, a0 mesmo tempo iluminam as solugdes
formais e os impasses encontrados pela Companhia do Tijolo no
texto e na cena de O avesso do claustro.

Para isso, este capitulo apresenta um recorte especifico,
centrado no estudo dos personagens. Isso porque a construcao
deles, seus desenvolvimentos e os lugares sociais que ocupam
mobilizam questoes formais decisivas para a pega. Isso ocorre de
tal modo que as demais categorias relevantes — como organizacgao
do enredo, dinamica do espago cénico, interacao entre os
personagens e com o publico, exploragao de variadas instancias
narrativas, e mesmo a musica, tornam-se operativas a partir dos
proprios personagens, eles mesmos capazes de fazer com que a
peca realize aquilo que insinua logo no titulo: o contrdrio do
mergulho no sujeito, ou da exposicao da individualidade fechada
entre quatro paredes.

Para isso, a montagem do Tijolo funde momentos especificos da
biografia e de textos de Dom Hélder com a vida de outros trés
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personagens ficticios — um jornalista em visita ao Recife, uma mulher
que amarga um duro cotidiano em Sao Paulo e uma cozinheira do Rio
de Janeiro — e, com isso, também lida com a Histdria enquanto sucessao
de acontecimentos — passados e presentes — com influxo coletivo. Os
dados biograficos de Dom Hélder, no entanto, ndo aparecem por meio
de um conjunto de acdes dramaticas encenadas, mas pela narragao.
Essas narrativas nao obedecem a uma cronologia rigida: mediadas pelo
Jornalista ou, na maioria das vezes, contadas pelo préprio ator/Dom
Hélder, elas encontram complemento e relativizagao pelas histdrias
trazidas pela cozinheira carioca e pela sofrida paulistana, que escapa do
seu cubiculo opressivo por meio de delirios alegdricos com carater de
revolta social.

Em uma peca marcada, portanto, pela fragmentacao (do palco,
da narrativa, dos nucleos cénicos), pelo gestus do contar histérias e
por uma forma-homenagem sui-generis, os personagens estao longe
de se limitar ao que comumente se espera deles em uma estrutura
dramadtica normativa, mas se arvoram como ponto de fuga para
onde correm as energias da peca. Afinal de contas, eles representam
pessoas pobres e socialmente invisiveis, que despertam nao apenas
uma caridade qualquer de Dom Helder, mas que sao responsaveis
pela sua compreensdao do mundo, ancorando a sua agao na luta
contra as arbitrariedades da ditadura e do capital. Salvo engano,
portanto, a nucleagao em torno dos personagens nao é mero capricho
critico, mas exigéncia da composigao dos materiais da pega.

Dom Hélder

Um homem nao é conhecido apenas por aquilo que faz, mas
também pelo modo como se comunica. Se essa frase tem algo de
proverbial, entdo ja estamos formalmente proximos do contetdo
que gostariamos de tratar aqui: a importancia da forma-provérbio
para a figuracdo ambivalente de Dom Hélder em O avesso do claustro
e, consequentemente, para a abordagem épica da forma
homenagem, interessada em passar pela subjetividade de Dom
Hélder para se diluir na objetividade coletiva. Assim, os discursos
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de Dom Hélder, por um lado, apresentam-no como uma
individualidade claramente marcada pela argticia do pensamento,
0 que o aproxima do heroico e, por outro, precipitam-se ao chao
histérico, remetendo a uma reversdao dos provérbios enquanto
naturalizacao do estado de coisas.

O provérbio, assim localizado historicamente, perde sua carga
normativa. Candido diz que o provérbio é “a quinta-esséncia do
lugar comum e da repeticao” (1993, p. 115) e, ainda, que ele “anula
a iniciativa e impde uma norma ideolodgica eternizada.” (1993, p.
122). Mas o provérbio também faz irromper a contradigao
fecundante, pois se aparente (e dai falso), quando colocado sob o
escrutinio da realidade, reflui sobre sua propria autoproclamada
imobilidade.

Na peca em questdo, para que esse processo seja exposto com
nitidez, Dom Helder nao serd um personagem atravessado por
forte carga dramatica, mas pelo que podemos chamar de atitude
ironica. Essa atitude distanciadora funciona em trés niveis: 1) o ator
nao incorpora o personagem, mas o mostra, com admiracao; 2) o
modo como faz uso de provérbios, ditos espirituosos, lugares-
comuns (marcados pelo tom questionador do ceticismo, seja pela
subversao dos ditos, seja por uma espécie de comentdrio gestual,
prosodico); 3) a remissao continuada as condig¢des histéricas e
materiais. Assim, sem perder a for¢ca que advém dos ditos
populares como sedimentagao de experiéncias culturais fundantes,
ele atualiza a sua radical localizagao histdrica, em atitude
dessacralizadora por exceléncia.

Isso é potencializado porque a pega faz do contar o seu principio
organizador principal e, justamente por isso, é o proprio Dom
Hélder quem, nao poucas vezes, conta alguns dos fatos mais
significativos de sua trajetoria, que despontam como historietas
independentes e vivazes, ouvidas pelo publico e pelas personagens
em cena. Ora, todo discurso com vistas a estruturar-se pressupoe um
destinatdrio presente, ausente ou virtual. No entanto, se o existir para
um outro é condi¢ao de todo discurso, a intencao de convencer e de
encantar nao o é. Essas ultimas conferem ao enunciador aquilo que
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se entende por habilidade comunicativa e oratoria, caracteristica de
personalidades cujo discurso ganha carater performatico, tornando-
se capaz de agregar e representar o coletivo; o fendmeno, como se
sabe, é recorrente com lideres politicos e religiosos.

Ao percorrer a biografia de Dom Hélder, O avesso do claustronao
perde de vista essa sua dimensao e faz do seu her6i um excelente
narrador da tradi¢do oral; alguém, em suma, que se sabe sendo
ouvido e que, por ter consciéncia do carater utilitdrio daquilo que
diz, confere significagao renovada a substancia viva da existéncia.
Instado pelo personagem do Jornalista, Dom Hélder recupera
lembrangas, memorias e posicionamentos, mas também pratica o
exercicio da escuta: eis 0 porqué das suas narrativas instaurarem
uma situacdo dialégica que surge das interagOes (respostas e
questionamentos) do préprio Jornalista, como também das
personagens femininas moradoras do Rio de Janeiro e de Sao Paulo
— Carijoca e Paulistana. Os personagens sao, portanto, interlocutores
presentes, cujas considera¢des se incorporam ao ato narrativo,
expandindo-o e conferindo-lhe novas facetas.

Assim, a narrativa sobre o passado se converte, aos poucos, em
uma conversa no presente e sobre a possibilidade de intercambiar
experiéncias, o que acaba, também, por particularizar a figura de
Dom Hélder. Afinal de contas, sabemos que narrar pode ser uma
acao que anula o interlocutor quando este se vé envolvido pelo
fervor ritual, ou pela identificagdo emocional. Nao € esse o processo
que se constroi aqui, ja que a situagio dialégica instaurada pela
interacao faz com que as narrativas de Dom Hélder sejam também
relativizadas, pois o processo da recep¢ao nao é controlado pelo
contador, mas pelos ouvintes, a partir de seu repertério, cultura,
vivéncias e interesses.

Nessa pega, nunca se conta apenas, para a posteridade, ou para
um interlocutor difuso, diferido ou genérico: conta-se para alguém, o
que imprime a peca uma dimensao anti-ilusionista importante para
que o publico nao seja engolfado pela poténcia do personagem
homenageado. Ou seja, ndo se trata de um encdmio ou panegirico,
mas de uma remissao histérica radical a um individuo
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representativo de lutas que ainda nos interessam. Com isso, ja
estamos diante da especificidade da forma-homenagem nesta peca
que pretende variar continuamente a distancia entre o sujeito
empirico homenageado e o contexto social e politico em que atuou,
mirando, ainda, o0 nosso tempo, terceiro eixo de perspectivagao do
material. Nesse mesmo diapasao, podemos compreender o discurso
de Dom Hélder, que aponta para uma subjetividade inequivoca, de
onde se origina, mas ao mesmo tempo a que transcende ao referir-se
a materialidade do contexto e aos ouvintes, que o acompanham em
pano de fundo histdrico.

O avesso do claustro, ao fazer do contar para alguém o seu
principio organizador, privilegia nao a encenagio do narrado, mas a
narragio encenada e, com isso, faz-se constitutivamente anti-
dramdtica e alinhada a tradicdo oral por coeréncia. Dizemos “por
coeréncia”, pois o discurso em didlogo vivo com o contexto dos
interlocutores ndo é uma caracteristica imputada ao personagem
de Dom Hélder apenas pela ficgao. Ao contrdrio, a pega deixa claro
o carater documental de seu processo de montagem quando, em
uma das cenas, o autor que interpreta Dom Hélder, Dinho Lima
Flor, se descola de seu personagem e, operando o distanciamento
ao tornar-se narrador, anuncia que a musica que toca em cena ¢
uma sonata de Mozart, escutada por Dom Hélder em suas vigilias.
A referéncia d4 ensejo para que o ator indique ao publico que, com
excecao do texto que abre o espetaculo, de autoria de Frei Beto,
todos os demais textos do personagem sao do proprio Dom Hélder,
sendo retirados de cartas, livros, palestras, poemas e entrevistas.

Quando nos referimos, portanto, a proximidade dos discursos do
personagem de Dom Hélder com o mundo e a luta do povo, estamos
nos referindo a uma dimensao biografica mimetizada na fic¢ao tanto
pela situagao dialdgica instaurada em cena, quanto pela reproducao
de seus discursos reais, portadores de um ritmo préprio que remete
sempre para a historia. Em resumo, trata-se de um discurso que se
origina do chdo material, para o qual também se direciona.

Por serem frutos da empatia — da compaixao pelas misérias da
vida material — e por visarem a clareza e ao didatismo, os discursos
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de Dom Helder tornam-se loci privilegiados para que irrompam
frases espirituosas, as quais guardam verdades objetivas em sua
simplicidade cortante. Essas frases, diferentemente de outras que
compdem a totalidade do discurso, se assemelham a flashes
fulgurantes da Verdade e, por isso, tornam-se destacaveis, se
aproximando de uma forma-provérbio. Falamos aqui em
aproximacgao, porque se trata de frases que ndo sao exatamente
propriedade coletiva que condensam um saber popular, mas que,
ainda assim, compartilham com o provérbio a concisdao, a
assertividade e o tom popular. Sao precipitacdes de sabedoria em
forma de uma espirituosidade impar. Com isso, apresentam uma
tendéncia ao uso corrente, além de, ndo poucas vezes, referirem-se
a provérbios ja existentes para conferir-lhes nova interpretagao,
num movimento intertextual que forja as frases por meio de um
inequivoco lastro popular*.

O efeito de sentido desse mecanismo proprio de constituigao é
duplo, e a nossa hipotese é de que ele ilustra uma dinamica geral
da peca: por um lado, Dom Hélder aparece como detentor de
sabedoria, como portador da faculdade de dar conselhos e
ensinamentos. Por seu cardter assertivo, torna-se figura de
autoridade e de exemplaridade, passando a impressao de ser um
homem a frente de seu tempo. Por outro lado, o lastro histérico e
coletivo torna essas frases uma sintese da realidade social,
explicitando um principio de funcionamento da multiplicidade das
experiéncias a partir do qual o sentido politico da vida de Dom
Hélder emerge.

* O resultado, portanto, é bem diferente daquele que Antonio Candido descreve em
seu ensaio ‘O mundo-provérbio’, a respeito de I Malavoglia. Enquanto, como nota
Candido, o romance de Verga evidencia o carater conservador do provérbio (marcado
pela remissao a um imobilismo social que ganha expressao estética em um contexto
de modernizagao tardia) tensionado por sua falsidade ante a realidade, os discursos
de Dom Helder revelam a sua dimensao coletiva, capaz de atualizar outros modos de
ver o mundo e de se insurgir contra o status quo, pela ironia. Trata-se, em suma, do
justo oposto do conservadorismo tacanho, na medida em que é construido também
por subversdes de clichés e de lugares-comuns.
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Esses dois efeitos — respectivamente, o predominio da
subjetividade individual e a énfase no sentido historico — se
contaminam e surgem, inclusive, na mesma cena, ou na mesma
frase eloquente. Na verdade, a peca se estrutura a partir da
combinagao entre ambos, que, constantemente, se perspectivam, se
contrapdem e, como bom teatro épico, deixam para que o publico
faca a sintese. Eis ai a peculiaridade da homenagem sob uma
perspectiva épica.

Vejamos entao alguns casos especificos do discurso de Dom
Hélder, comecando pela sua primeira entrada em cena. Ainda no
semindrio, o padre reitor pergunta a Dom Hélder porque ele nao fora
buscar os seus poemas que haviam sido confiscados. O jovem
seminarista responde que nao o fez para que o padre nao se sentisse
mal ao saber que ele tinha conhecimento de que alguém entrara
sorrateiramente em seu quarto, agindo como um ladrdo: por isso,
preferiu ndo reclamar seus poemas.

A repreensdao feita pelo reitor deve-se ao “excesso de
imaginacao” de Dom Hélder, concebida como uma ameaga a sua real
vocagao para o sacerddcio. Cumpre notar que a resposta de Hélder é
um duplo golpe no reitor: acusa-o indiretamente de agir mal,
roubando os poemas que poderia pedir sem receio de recusa, mas o
perdoa a ponto de nao expd-lo. Com relagdo a represalia pela escrita
dos poemas, o jovem Hélder responde: “De um homem sem inteligéncia,
diz-se que é um homem sem imaginagoes”. O artigo indefinido “um” e o
substantivo masculino “homem”, em uma acep¢ao que o emprega
como sindnimo de humanidade, apontam para o fato de tratar-se de
uma afirmagao geral. Ja o sujeito indeterminado de “diz-se” faz com
que a associagdo entre imaginagdao e inteligéncia ocorra sem
comprometimento do sujeito enunciador: nao é ele, Dom Hélder, que
a faz, mas é um conjunto de experiéncias que sustenta a associagao.
Com isso, Dom Hélder — que escreve poemas e danga para a lua — se
coloca, sem o dizer explicitamente, no roll dos inteligentes.

Diante da légica racional e afetiva da colocacao, o padre reitor
concede-lhe o privilégio — rapidamente recusado — de ter a sua
propria chave: “O seu engano, padre reitor, é nio confiar na juventude.
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O seu engano é pensar que a juventude ndo tem maturidade”. O modo
de composigao dessa sentencga € outro, embora os efeitos, isto €, seu
carater de destaque, sua natureza exemplar e a construg¢ao de novos
significados, sejam andlogos: hd a apropriagdo de um codigo
cultural, a juventude como sinénimo de imaturidade e a expressao
que acaba por contradizeé-lo.

Barthes (1992) compreendeu os codigos culturais de uma
época como uma espécie de vulgata cientifica, um conjunto de
“saberes” baseado na probabilidade. As aspas, aqui, ndo ocorrem
por acaso, ja que esses lugares-comuns nao sao a verdade, mas
resultado da cultura que, sofrendo um torniquete caracteristico da
ideologia burguesa, converte-se em natureza e parece fundamentar
o real. E 0 senso comum a respeito da juventude que interessa a
Dom Hélder desfazer; o que de fato consegue, ja que o padre reitor
acaba por concordar em entregar a todos as chaves de suas gavetas.
A cena funciona, metonimicamente, como exemplo do modo como
Dom Hélder sera predominantemente retratado.

Ainda que tenham realmente acontecido, passagens positivas
e exemplares como essa conferem a Dom Hélder um ar de
superioridade moral, intelectual, espiritual e material — nao aceita
privilégios, argumenta com retdérica precisa e eficaz, com
serenidade e em prol do bem coletivo. Dom Hélder surge como
alguém que, escrevendo poesia e dangando para a lua, é capaz de
perceber que essas atitudes alegres nao entram em choque com a
seriedade da fé e com o fato de, ainda jovem, dar ligdes ao padre
reitor. O ensinamento surte efeito: o gesto de ceder a chave para
todos nada mais é do que desdobramento pratico da confianca do
padre reitor na juventude. Nessa cena, a subjetividade individual
sobressai, pois fica a impressao de que Dom Hélder, enfim, forma-
se a si mesmo, ou ja esta formado — por vontade divina, ou por
alguma instancia metafisica, sobrenatural.

A peca, em passagens como essa de exaltacao e de louvor,
atribui a Dom Heélder um carater mistico, fazendo-o pairar sobre a
terra numa metafora que ndo passou despercebida a estrutura
dramadtica: como afirma o Jornalista no momento mesmo em que
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apresenta o bispo, para alguns, “dependendo da sua crenga, ele
levitava”. Embora belo como figura de linguagem poética e preciso
nesse sentido, a frase ilustra a estrutura formal da passagem que se
ancora numa genuina ritualizacdo e incorporagao do mistério
divino, da formagao pronta, das certezas inabaldveis. Em suma, a
impressao de que Dom Hélder esta fora das injungGes terrenas é
mais resultado do modo como algumas vezes é representado, do que
uma imagem poética poderosa, o que evidentemente também o é.

O contraponto dialético ficard a cargo de outras sentengas,
como veremos a seguir, ou, ainda, das personagens femininas,
como desenvolvido mais a frente; ambos mostrarao Dom Hélder
como resultado do confronto direto com questdes de seu tempo
historico, evitando que o publico seja levado a imagina-lo um
homem a frente ou fora de seu tempo.

Certamente, essas frases citdveis e precisas contribuem para
aquele tom elogioso, o que as coloca também como recurso
diretamente incidente na forma-homenagem — mas nao podemos
deixar de atentar para seu carater formal subversivo. Em outra
passagem, por exemplo, Dom Hélder conta ao publico sobre seus
apelos durante uma vigilia. As davidas e os rumores trazidos pelos
ventos em um “mundo tao cheio de ¢dio, de injustica” reforcam a
necessidade de continuar a lutar: “Eu sei, meus amigos, que uma
andorinha s6 ndo faz verdo, mas eu sei que, pelo menos, ela faz acordar o
bando”. Aqui, a verdade de um provérbio popular nao é negada, mas
relativizada: ndo se trata de questionar a importancia da agao
coletiva, mas de reconhecer também a eficacia da acao individual —
esta ndo resolve por si um problema, mas ativa o coletivo, o que
talvez seja o papel esperado da instancia subjetiva. Por um lado, ao
se apropriar de um ditado popular, Dom Hélder se aproxima
naturalmente do povo; por outro, ao necessariamente modifica-lo,
converte o ditado em novo ensinamento. Assim vista, a frase ganha
ares também de meta-comentdrio, aludindo ao pressuposto da
forma-homenagem e também do herdi: a importancia de um sujeito
para despertar os demais.
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Outras frases, porém, sao elas mesmas contraponto a
perspectiva individualizante, indo ao amago da questao social, na
medida em que emergem do contato direto com a vida comezinha,
demonstrando o apreco de Dom Hélder por uma fé que ndo
privilegia a moral e os costumes, assim como por uma caridade que
nao é benevoléncia, mas justica social: “Quando vou dar sermdo em
dreas de miséria eu escuto os pobres falarem ‘o senhor é meu pastor e nada
me faltara’. Eu olho e estd faltando é tudo”; “Quando dou comida aos
pobres, me chamam santo; quando pergunto por que os pobres ndo tém
comida, me chamam comunista”. Ao ser questionado pela imprensa
sobre o que achava das mulheres que, na década de 60, chocavam
ao fazerem topless na praia de Copacabana, Dom Hélder foi
laconico: “A minha preocupacdo é com quem ndo tem o que vestir; quem
tem e quer tirar ndo é problema meu”. O padre humilde também dizia
estar anos-luz atrds da prostituta que, de vez em quando, ia ao
presidio aliviar o mais sofrido dos apenados. Gostava das festas
populares, do carnaval e dizia que enfrentava as ameacgas de morte
com trés segurancas: “o pai, o filho e o espirito santo”.

Esses ditos fazem com que Dom Hélder seja visto como
alguém que nao exclui o carater material da discussao espiritual.
Por tras da consideragao sobre o papel da prostituta, por exemplo,
estd o reconhecimento das necessidades humanas, inclusive
sexuais. Ja a primeira frase do conjunto citado propde uma maneira
original de se entender o conhecido ensinamento do evangelho:
“Deus ¢ meu pastor e nada me faltara”. Ao reconhecer a falta a
despeito da fé, a pentria passa a ser vista ndo como provacao
divina, mas como injustica terrena. Assim, quanto mais Dom
Hélder se ocupa com questdes materiais, tanto mais préximo da
espiritualidade e do plano celeste ele parece estar.

Postas assim, lado a lado e, sobretudo, vistas em conjunto com
as demais, de outro teor, as sentencgas revelam um movimento
pendular, caracteristico da peca, que oscila entre o foco elogioso
calcado na subjetividade de Dom Hélder e uma perspectiva mais
ampla na qual ele se torna parte e fruto da histéria. Por um lado, a
natureza e a perspicacia dos ditos revelam que seu locutor nao é

164



um locutor comum, mas um sujeito especial. Como lampejos
luminosos, as sentencas argutas sao, evidentemente, criagao de um
espirito ltucido, dotado da faculdade de encontrar a palavra exata,
corroborando um sentido que certamente € o da pega: o de que os
fendmenos e narrativas coletivas se transferem para um corpo
singular, capaz de sintetiza-las e de representa-las. Por outro lado,
suas expressoes, enquanto fruto da experiéncia e do contato dessa
singularidade com a materialidade da vida (o que formalmente se
manifesta tanto pela recuperagao da forma provérbio, quanto pela
referéncia espirituosa ao cotidiano comezinho, ou mesmo pela
forma gramatical que ndo enuncia as frases a partir da primeira
pessoa), se tornam vinculos aglutinadores do universo da
experiéncia, assim como sinteses exemplares nao da conduta de
Dom Hélder, mas da verdadeira humanidade. Nisso reside o
sentido ultimo da pega. Se esse sentido nem sempre é o dominante,
estd sempre presente: o nivel historico, no qual a esfera do
biografico acaba por remeter novamente a histdria enquanto
experiéncia coletiva acima dos individuos.

O Jornalista

O Jornalista, que sempre foi “critico demais, cético demais ou
descrente demais” para se interessar por qualquer coisa que
dissesse respeito a religido, € o primeiro personagem a aparecer em
cena, descrevendo a igreja onde vivia Dom Hélder Camara.
Instancia desconfiada da narrativa, ele ¢ o responsavel por
problematizar a religidao com os olhos postos em nosso século.

Jornalista [em referéncia a frase de Nietzsche “Deus esta morto”]:
Deus, Dom Hélder, nunca esteve tdo vivo quanto no nosso tempo.
Deus esta em todo lugar, Dom Hélder. Deus saiu dos templos
religiosos e ele escorreu pelas ruas, entrou nas lojas, nas farmacias,
Deus entrou nas escolas, foi subindo em crucifixo pelas paredes.
Deus entrou nos canais de televisdo, Deus entrou nas radios, nos sites
da internet, Deus grudou nas traseiras dos carros escrito assim ‘Foi
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Deus quem me deu”. E é Deus pra 14, Deus pra ca, Deus me ajuda,
Deus me dé forgas, Deus me defenda, Deus me compre um Corola,
Deus me ajude a pagar a prefeitura. E é Deus, Deus, Deus, Deus que
a gente fica empanturrado de tanto Deus. Dom Hélder, eu preciso
lhe fazer uma pergunta: como € que o senhor pode ter sido uma
pessoa interessante e ter sido um religioso ao mesmo tempo?

A referéncia aquilo que foi feito da religido afigura-a como
algo independente da atuagao individual de Dom Hélder. Entre a
concepgao da fé como veiculo da justica e da empatia, e a religiao
como tabua de salva¢do material, estdao os processos histéricos que
determinaram a mudanga. Reivindicada sem arroubos misticos, a
dimensdo mais terrena e utilitarista da fé fica exposta. Nas
entrelinhas do discurso do Jornalista estd uma critica as igrejas
neopentecostais e seu assalto aos meios de comunicac¢ao, bem como
insinua a consciéncia de que elas conseguiram ocupar um espago
deixado pelo enfraquecimento da igreja catdlica e da militancia de
esquerda em bairros periféricos e pobres. Alude, também, ao modo
como atuam algumas dessas novas igrejas: ligando a fé em Deus ao
sucesso financeiro e provando a bengao do progresso econdmico
pelo gasto e consumo conspicuos e pela exposigao maxima das
conquistas materiais. Nesse sentido, essas igrejas estao
relacionadas tanto com a exposi¢do publica da vida privada,
quanto com a ideologia do trabalho e do esforgo.

Além disso, a remissao a Deus, a religido, ou ao destino como
instancias metafisicas que resolvem problemas ¢ um alivio em um
mundo no qual a crenga no trabalho e no mérito nao mais se
sustenta por outros meios. A repeticao insistente da palavra
“Deus” é expressao retdrica da sua banalidade concreta. Concebido
como ultimo reduto da solugao para a vida material, a instancia
divina se perde na equivaléncia da fé ao sucesso medido em reais.

A estupefacio do Jornalista diante dessa dimensao da
religiosidade faz dele um campo de forgas que, ao denunciar a
transformagao atual da causa pela qual Dom Hélder se mobilizava,
relativiza o alcance da sua atuagdo heroica. Ao iniciar a pega
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desconfiado de seu objeto de pesquisa, o Jornalista parece um dos
responsaveis por aquele movimento pendular da pega, que alterna o
vinculo incontorndvel com o herdi, pressuposto da forma-
homenagem, com o distanciamento, que motiva a tomada de
consciéncia a partir da imersdo do protagonista em contextos outros.
Todavia, a atuagao do personagem nesse sentido serd cada vez menor.

A continuacao da cena supracitada pode ilustrar tal mudanca.
Nela, o Jornalista pede que Dom Hélder explique como, na
juventude, se associou ao movimento fascista no Brasil,
mencionando sua adesdo ao integralismo. Ao fazé-lo, no entanto,
ele se desculpa:

Que Deus apontou esse caminho? Como € que a teoria integralista,
tao vazia de sentido, pdde contaminar o senhor? Mas depois o senhor
mudou, chegou ao se assumir um socialista. Que Deus fez o senhor
mudar de ideia? [...] O senhor me desculpa se eu trato do assunto
dessa maneira, mas é o meu trabalho.

A desculpa, ao tratar de tema tao espinhoso, revela que o
Jornalista acaba se apegando ao investigado, parecendo ele mesmo
tragado pela histéria que pretendia expor objetivamente. O tom
inquiridor que abre a pega gradativamente cede lugar para a
proximidade. O resultado é a impressao de que, ao fim e ao cabo, o
Jornalista nao investigaria a vida de Dom Hélder se nao valesse a
pena, por uma perspectiva humanizadora. Cabe, entdo, a
subserviéncia de desculpar-se pela pergunta que o coloca contra a
parede e que impde um tema conspurcador de sua biografia. Nao é
por acaso, portanto, que a propria fala assinala, logo em seguida, a
saida honrosa pela adesdo ao socialismo, o que também pode ser
visto como um modo de se livrar, rapidamente, de um assunto
controverso, mas inescapavel.

Eis como o ja mencionado campo de forcas operado pela figura
do Jornalista existe, mas, nessa cena, opera menos de forma a
confrontar o objeto e mais no sentido de conferir-lhe oportunidade
para se manifestar em sua grandeza. Dom Hélder aceita a pergunta,
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sem trago dramatico, seja ele de recusa ou de desconfianga, ao
conferir ao Jornalista o direito de Ihe lembrar do episddio. Com isso,
confirma-o como uma humilhac¢do, o que lhe da ensejo para um
ensinamento ao molde das frases espirituosas ja comentadas: “Meu
amigo jornalista, em cada um de nds dorme um fascista; as vezes ele nunca
desperta, porém, as vezes, ele desperta sim.” O enunciado converte-se
rapidamente em postulado e transforma em natureza o que, na
verdade, € instancia social. Eis como a propensao ao fascismo
aparece como condi¢ao humana, nao como um erro individual, algo
de que Freud (2011), por exemplo, nao discordaria quando de sua
defesa da agressao como um impulso natural do homem, sendo,
também, um elemento necessario a coesdo social. E verossimil,
portanto, a relativizagdo de um “erro” cometido aos 22 anos.
Apesar disso, as razdes histéricas que levam até mesmo uma
pessoa como Dom Hélder a caminhos poucos honrosos, para se
dizer o minimo, ndo aparecem — embora o sentido politico da peca
tivesse muito a ganhar com isso. Compreender que (e como) o
homem pode atuar como um agente tao forte de sua propria
submissao, agindo, em suma, contra seus proprios interesses, ainda
¢ uma tarefa urgente®. A justificativa de Dom Hélder, porém, é mais
simples do que exige a complexidade e a importancia do tema. O
impulso inicial, segundo declara, é a vontade de mudar o mundo,
a consciéncia da polariza¢ao do Brasil em 1932 e uma simpatia pelo
lema “Deus, Patria e Familia”. O erro pelo integralismo acaba,
assim, por cair na conta dos discursos populistas, embora a
oportunidade perdida de expor mais demoradamente como
impulsos aparentemente revoluciondrios culminam no seu justo
oposto sera agarrada em seguida, como veremos. Por enquanto,
Dom Heélder, que antes falava ao Jornalista em tom de

5 E essa visada, por exemplo, que justifica a incorporagao intensa da psicanalise,
pela Escola de Frankfurt, em uma estrutura marxista renovada. Os efeitos da
universalizagdo capitalista permeiam toda a sociedade, incluindo o psiquismo do
individuo.
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cumplicidade amistosa, se dirige ao ptblico e mantém o seu gestus®
entranhado: nao titubeia, nao se justifica e, em chave intima, adota
tom quase professoral. Ele se mostra aberto, para fora, e algo como
um sorriso toma conta de seu ser: voz, postura, movimento e
entonacdo de modo algum se confundem com soberba ou
pedantismo; tratam, antes, de compor o personagem como alguém
resolvido consigo mesmo e com os outros, que sabe seu lugar e que
se sabe um guia. Esse gestus adquire um efeito interessante:
claramente ndo designam o ator, ou Dom Hélder; ndo sao eles
quem acompanhamos, mas esse estado de espirito formador da
homenagem, tipico do ato de expor o exemplar.

A justaposicao do impulso fascista e da guinada para o
socialismo da ocasido para que o assunto sobre o primeiro logo se
encerre, ou melhor, para que ele nem sequer se abra — e a resposta que
vem logo em seguida ja diz respeito ao modo como Dom Hélder
acabou por acertar o passo com a humanidade. Segundo relata, a
conversao total ao socialismo se deu em 1960, na Igreja da Candeldria,
quando subiu “ao pulpito para falar de caridade ndao como
beneficéncia, mas como justica’”. E por meio do mergulho nas
iniquidades do mundo, nos desmandos e violéncias e do
reconhecimento do valor da vida de cada sofredor que serd
determinado seu caminho. Nao se trata de fé metafisica, mas de
materialismo e empatia.

Depois da explicagdo de como se deu a conversao ao
socialismo, a sentenga generalizante a qual fizemos mengao — “em
cada um de nés dorme um fascista” — é entao exemplificada. Dom
Hélder, entregando a camisa verde do integralismo ao Jornalista,
langa um ambiguo “experimenta”. A citacdo que vem a seguir é

¢ Entendemos o conceito de gestus tal como desenvolvido por Brecht (1978): nao se
trata de um gesto do ator, mas de um conjunto de expressdes (gestos, palavras,
expressOes faciais) que compde uma atitude geral do personagem perante os
outros; designa, assim, um lugar social que, de outra maneira, tenderia a passar
despercebido por sua naturalizagdo. Em suma, o gestus se trata de um
instrumento de expressdo que atinge amplas dimensdes comunicativas”, gerando
“a percepcao de fortes dissonancias sociais” (BOLLE, 1978, p.393).
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longa, mas necessdria. O leitor notard que entre colchetes ha
descri¢Oes sobre a forma de atuacado; as descricdes dao mostras de
que o que se segue ¢ também, como argumentaremos, uma “licao
performatica sobre como opera a ideologia”.
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JORNALISTA [segurando a camisa integralista]: O senhor me permite
dar uma opinido? Porque as vezes, as vezes, eu me pergunto como e
onde tudo isso comegou, porque parece que as coisas sao tao mais
simples, me parece que se trata somente do fato de que os homens
devem exercitar sobre a terra s6 aquelas virtudes que elevam, que
aperfeicoam. Todo mundo sabe que a riqueza material € um dom
passageiro que nao engrandece ninguém, que nao enaltece ninguém.
Cada um dos homens tem uma aptidao que lhe é prépria. Basta que
cada um viva de acordo com essa aptidao, porque a soma de todas
essas vocagdes juntas pode um dia chegar a realizar a grandeza da
nossa nagio, da nossa nacionalidade e a felicidade social. E por isso
que eu penso, Dom Hélder, que os homens e as classes podem e
devem viver em harmonia. O meu argumento € o seguinte: pode o
mais humilde operario galgar a mais elevada posigao financeira ou
intelectual. Quem vai discordar de mim? Sé basta que cada um viva
segundo a sua VO-CA-CAQ, pois todos os homens sdo suscetiveis a
essa espécie de harmonizacdo social [..] com direcido a uma
finalidade prépria. E que finalidade € essa? Talvez deus e € por isso
que muitas pessoas dizem que deus direciona a vontade do povo
[Sobe em um banquinho, recebe um microfone. Tom diddtico, questionando
o publico, gestus de pastor]. E é por isso que eu pergunto pra vocés: o
que ¢é a felicidade, hein? Fagam um esforcinho dentro do coracao: o
que ¢€ a felicidade para vocés? O que € a felicidade se nao as coisas
mais simples, mais corriqueiras, como o afago de uma mae, a
presenca de um pai, a presenca de um filho, o abrago de um amigo,
de um irmao, a solidariedade diante do infortinio, diante da morte?
[Cartaz escrito: “Trechos do Manifesto Integralista 1932] Coisas que
nenhum estado - na sua expressao mais burocratica e juridica -
podera JAMALIS realizar. E é por isso e s6 por isso que nés desejamos,
que nos precisamos, realizar aqui o estado integralista, livre. Livre
de todos os principios de divisdao. Livre dessa economia
desorganizada, livre dos conflitos entre as classes, livre dos
antagonismos desnecessarios entre governo e populagdo, entre



classe operaria e intelectuais. Livre dos antagonismos entre os
eruditos e o povo. N0s, os integralistas, s queremos realizar os trés
poderes classicos: o executivo, legislativo, e judiciario com base nas
classes produtoras nos municipios e na familia. E me acreditem, de
coragao, por um mundo melhor. [O tom muda, passando do suave para
0 agressivo] Por amor a esse pais, para que esse pais retome de novo
o rumo de sua histéria. Por essa patria de novo unida, eu digo que
meu partido é meu pais. Pelos ensinamentos que dou e quero
continuar dando aos meus filhos sob a bengao desse grande arquiteto
do universo. Por amor a esse pais. Pelos advogados desse meu pais,
pelos engenheiros desse meu pais, pelos psicdlogos, pelas criangas
do meu pais, pelos idosos do meu pais. [Cartaz substituido para
“Trechos da votagdo do impeachment de Dilma Rousseff, 2016”] Pela
Lucimar, a minha mae. Pelo meu neto Pedro, pelo Matheus, pela
Daiane, pela Ariadne, pelo Carlos, pelo Eduardo, pelo Flavio, por
todos os corretores de seguros de meu pais. Para que meu pais
recupere o rumo certo de sua histdria. Para que as criangas, escutem
bem, para que as criancas ndo precisem trocar de sexo nas escolas.
Pelo Tocantins, que é um estado tdo bonito. Pelo Amapa, que é a
mulher mais linda desse pais. Pelas belas, pelas recatadas e pelas do
lar [Gritando]. Para que nao facamos um pais de maricas e para que
continuemos a tragar o caminho correto de nossa historia. Pelo fim
dos vagabundos e desocupados [O tom agressivo aumenta). Pelo fim
da vagabundagem remunerada, porque eu chego e vejo um
quilombola de 7 arrobas que nao serve nem para procriar [Gritando,
voz monstruosal. Pelo fim do estatuto do desarmamento. Pelo fim dos
impostos de importacao de armas. Para que meu pais reencontre a
pureza de sua historia. Pelo fim da CUT, do MST e de seus marginais.
Pelo fim da maioridade penal. Pelo fim dessa ditadura do
politicamente correto gayzista e feminazi. Pela minha querida BR
247. Pela paz em Jerusalém. Pela paz de cristo, pela paz sagrada, pela
paz eterna, pela paz, paz, paz, paz, paz, paz [O ator faz sinal de arma
com a mdo, como se o0 som provocado pela repeticio da palavra “paz” fosse,
na verdade, o som de tiros]. E por aqueles que garantem a nossa paz.
Pela nossa querida PM de Sao Paulo. Por Carlos Alberto Brilhante
Ustra e pela recuperacao da autoestima perdida desse pais. Pela
forca! Pela imposicao da for¢a: nos ainda seremos — escutem o que
eu estou dizendo —nés ainda seremos uma CIVILIZACAO [Gritando]
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O discurso, como se vé, parece uma opiniao democratica que,
até ser concluido, ganhard a feicao de imposicao violenta. O carater
problematico do que é dito aparece mais enfaticamente apenas
quando surgem palavras supostamente a-histéricas, como
“aptidao” e “vocagdao”. Enquanto disposi¢do interna e natural que
leva o individuo a exercer uma determinada carreira, a ideia de
vocagao ja €, em si, de um conservadorismo atroz, a medida que
implica haver um sopro do destino que toca cada um ao nascer. Se
cada um ocupar o seu lugar, sem querer o do outro, e fizer o melhor
que lhe couber na vida (mesmo que seja limpar o chdo, por
exemplo), todos serao felizes. Conformismo e contentamento sao,
afinal, bases que sustentam o mundo tal como ele se nos apresenta.
A imagem ¢é complementada quando a ela se soma a mentira
fundamental da ascensao social: nao pode o filho de um pobre se
tornar rico, caso sigua sua vocagao em uma sociedade baseada no
mérito e no trabalho?

Pautado no documento histérico do Manifesto Integralista, o
discurso se parece com tantos lugares-comuns e soa até bonito ao
revelar uma preocupagao com os trabalhadores, com o bem-estar
geral, e ao se posicionar contra a corrupgao e a falta de liberdade
dos anos 1930. Aos poucos, no entanto, comegam a aflorar novas
palavras cujo conteudo fundamental compde a base da moral
burguesa: trabalho, produtividade, castidade, familia (ntcleo
econOmico fundamental), mérito, oficio, aceitacao da divisdo social
do trabalho etc. Reunidas, parecem se referir a uma ordem tao
natural, que se confunde com a prdpria origem das coisas e, com
isso, remete a Deus. O Jornalista sobe, entao, em um banquinho,
recebe um microfone e passa a se pronunciar num tom didatico,
fazendo perguntas aos seus “ouvintes”. O contetdo lembra o
discurso de autoajuda que, ao aproximar a felicidade da vida
comezinha, prega o contentamento com o pouco disponivel.

Mas como o que ¢ dito s6 é verdade no plano das ideias e do
discurso — € essa, afinal, a raiz da palavra “ideologia”, “idea”
(aparéncia) + “logos” (discurso) -, a violéncia torna-se um
instrumento imprescindivel para impo-la a qualquer -custo,
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sobretudo nos momentos em que a sua falsidade se revela com mais
nitidez quando contraposta ao mundo concreto. O personagem,
entdo, se exalta e a patina de civilidade que cobria o efetivo
significado do que estava sendo dito desaparece de vez. Algumas
frases que entdo irrompem pertencem a Bolsonaro, antes de sua
elei¢ao, e culminam no pronunciamento dos deputados na votagao
do impeachment de Dilma Rousseff. A insercao delas em um mesmo
contexto remete a distancia entre os motivos alegados para o
impeachment na votagao (“familia”, “paz”, “autoestima nacional”)
e as suas motivagoes reais: a incapacidade da politica petista de bem-
estar social em responder a altura as demandas da burguesia
nacional e internacional, assim como de ceder a pressao da direita
conservadora. Aos poucos, no entanto, a verdade nua e crua também
aparece: “pela redugao da maioridade penal”, “pelo fim do estatuto
do desarmamento”, “pelo fim dos vagabundos e desocupados”,
“pelo fim da CUT, do MST e dos seus marginais” etc.

O que importa, no entanto, mais do que propriamente cada
passagem especifica, é o processo pelo qual se constroi o texto. O
que parecia palatavel e justo, humano, vira do “avesso”, justifica
arbitrariedades, violéncias e destruicoes. A repeticao constante da
palavra “paz”, que passa a se assemelhar a sons de tiros, é aqui
exemplar: ndo é que um discurso virou o outro, mas um é o outro.
Isso é, a0 mesmo tempo, uma exposi¢ao da contradigao e uma ligao
sobre a ideologia.

Os saltos tao rapidos — inclusive entre tempos historicos —
acabam por revelar que os discursos podem aparentemente mudar
de contetildo, mas seu objetivo e sua fun¢do sao os mesmos. Essa é
a argucia do capitalismo e das estruturas politicas que — ainda que
troquem de roupagem — continuam lhe dando sustentacao: pode
ser a democracia, pode ser uma teocracia, pode ser muito bem uma
ditadura fascista. A cena denuncia o modo como as palavras
podem ser apropriadas, surrupiadas de sentidos emancipadores e
criticos. O gestus rapido do ator que muda, sem mudar, do discurso
da benevoléncia para o do integralismo, transfigurando-se para o
do pastor e misturando-se, por fim, ao do impeachment e ao de
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Bolsonaro em sua reveréncia ao torturador Carlos Brilhante Ustra,
¢ uma licao performatica da facilidade com a qual os deslizamentos
semanticos podem acontecer — isso, ndo custa lembrar, é efetivo,
tem performatividade. Nessa que, certamente, € uma das melhores
cenas da pega, cumpre-se a promessa que outrora ficou apenas
anunciada: a causa ausente do fascismo torna-se, por um lado, a
manutencao do estado de coisas que vez ou outra precisa se
mostrar mais violentamente do que o costume e, por outro, o modo
sedutor, apesar de violento, pelo qual é feito. Todavia, a ligao
essencial é a de que, com violéncia ou sem, todos os discursos, a
despeito do tom e dos diferentes periodos histéricos nos quais
surgem, sao facilmente assimilados por um regime de ilusao criado
para manter a aparente legitimidade de um sistema de dominagao,
independentemente de qual seja ele. Isso fica aqui completamente
exposto; nao explicado, mas mimetizado.

A cena, por fim, age retroativamente e confere sentido
renovado a frase algo generalista de Dom Hélder. Eis como a
afirmagao de que “em cada um de n6s mora um fascista...” remete
a uma compreensao do fascismo nao como evento historico isolavel
e recortavel da acdo humana, mas como uma estrutura de afeto e
de pensamento sujeita a eclodir, recorrentemente, em
determinadas situagdes, como constru¢des historicas logicas a
partir do irracionalismo burgués e capitalista. A performance do
Jornalista se organiza em oposicao a visao historiografica burguesa
— que veé o fascismo (“a imposigao da forga”) como um acidente
histdrico, como uma excec¢ao no conjunto. Assim, compartilha da
conhecida visdo de Horkheimer (2005, p. 226): “Quem nio estiver
disposto a falar de capitalismo também ndo deve falar do fascismo.”

Longe de ser um defeito na alianga que ocorre entre
democracia liberal e capitalismo, o fascismo se constitui, de fato,
como consequéncia. Novamente, o efeito € interessante e similar,
embora contrario aquele ja notado em relacdo a Dom Hélder: nessa
cena, nao acompanhamos o Jornalista ou o ator responsavel por seu
papel, mas a feicdo violenta que pode adquirir a ideologia. Nao
mais o espirito formador, mas destruidor.
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Cabem, por fim, algumas palavras finais sobre o personagem do
Jornalista e a singularidade que adquire na peca. Ele nao se confunde
com uma representagao da Imprensa, ou seja, ndo ¢, de maneira
alguma, a expressao de veiculos de comunicagdo brasileiros. O
Jornalista-Tijolo, digamos assim, €, antes, um pesquisador ligado a um
teatro de grupo que concebe a estética como constitutivamente
politica, do que um jornalista supostamente objetivo. Quando assume
o discurso integralista, esta travestido de integralista, portanto
mascarado. A referéncia ao papel da imprensa, portanto, ficard a cargo
da cena que tematiza uma das a¢des mais polémicas de Dom Hélder:
a constru¢ao de um conjunto habitacional no Leblon destinado aos
moradores da Favela do Pinto.

Na madrugada do dia 11 de maio de 1969, a comunidade, meta
prioritdria nas politicas de remogao de favelas do Governo Militar,
foi incendiada e 9.000 mil moradores ficaram desabrigados. Dom
Hélder, conversando diretamente com ].K, conseguiu autorizagao
para a constru¢ao de moradias na Cruzada Sao Sebastido. A
imprensa majoritdria, alinhada a ditadura, apresenta suas armas:

ATOR QUE FAZ O JORNALISTA [Lendo manchetes de jornais]: Dom
Hélder Camara nao passa de um lider da subversao. Um arcebispo
vermelho. Rasputin de Olinda e Recife. Bispo da Igreja cubana.
Arcebispo de Moscou. Bispo vermelho. Qualquer pessoa do
Vaticano, de Roma, diz: sigam Cristo. Dom Helder nao: sigam Karl
Marx. Dom Hélder incita jovens. Principe da Igreja Cubana.

[Dom Hélder segura uma carriola vermelha. Dois personagens batem com
paus, com cada vez mais forca enquanto o jornalista faz as denvincias. O
som encobre as falas]

ATOR QUE FAZ O JORNALISTA: Escuta aqui, seu bispo filha da
puta. Nem que leve 40 anos nesse pais, nem que leva 40, 50 anos
nesse pais, noés vamos acabar e destruir com tudo o que vocé, com
tudo o que vocés, construiram, seus merdas. [0 som dos paus batendo
na carriola aumenta, luzes se apagam e acendem. Os tijolos da moradia
popular sdo quebrados no chdo].
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Embora seja 0 mesmo ator, com o mesmo figurino, a representar
a imprensa, somente a forca é possivel atribuir a cena uma
perspectivagdo critica do Jornalista e do jornalismo. Sem
desenvolvimentos maiores, a cena, embora toque em um aspecto
relevante da atuagao individual, permanece como um elemento solto,
perdido, sem se articular dialeticamente com outros momentos. A
destrui¢ao de Dom Hélder, no passado, pela imprensa €, na verdade,
um modus operandi: o jornalismo atuou direta e energicamente na
destruicao dos governos e das figuras da esquerda. Desde 1989, com
a edicdo do Jornal Nacional entre Lula e Collor, passando pela defesa
apaixonada de Moro e pela ruptura institucional que nos legou
Bolsonaro, o jornalismo brasileiro se esmerou em cometer atrocidades
e acabar com reputagoes e carreiras.

O papel da Imprensa poderia ser, assim, um caminho
privilegiado para explorar a biografia de Dom Hélder, ou melhor,
para explorar o que o discurso dominante da midia é capaz de fazer
com figuras como ele. O préprio personagem de Dom Hélder, no
entanto, relativiza esse papel interessado:

Como eu era muito adulado pela imprensa, depois dos ataques, eu comecei a
pensar: ainda bem que eu recebi ataques. Ai de quem s6 recebe elogios. Se a
pessoa receber ataques, tem que entender que é muito importante, tem que
refletir. Se recebe so elogio, acaba acreditando que é um monte de coisa.

Nessa citagdo, Dom Hélder confere a imprensa certa neutralidade,
mostrando-na como uma instancia que age mais por capricho, do
que por estar afinada com os interesses da classe dominante.
Diferentemente do ocorrido na cena do integralismo, nas cenas que
fazem mencao a Imprensa, o Tijolo perdeu a chance de mostrar
como o discurso do Jornalismo da década de 1960 pode ser também
confundido com o de 2018 em diante.
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A Carioca e a Paulistana

Essas duas personagens, embora guardem especificidades, sao
potencializadas quando vistas em conjunto. As suas posi¢des
sociais estdo, desde o inicio da peca, marcadas e, aos poucos,
veremos seus espagos cénicos ganharem materialidade. Do lado
esquerdo do palco esta a Paulistana, em seu cubiculo que é também
estacdo de metrd e outros espagos de Sao Paulo. A direita est4 a
Carioca, com uma cozinha que diz sobre o espago social da
trabalhadora doméstica. A cozinha é funcional, ou seja, ela
cozinhara ao longo de boa parte da pega, até 0 momento em que o
publico sera servido da sopa que ela prepara. Nesse sentido, a
cozinha tanto fala de um lugar social subalterno, quanto do espago
por exceléncia da reunido, da comunhao, da divisao do pao (e do
vinho). As duas personagens estarao sempre em cena, nao fechadas
em seus mundos particulares, mas interagindo com Dom Helder e
com o Jornalista. Ambas também fogem do registro dramatico: a
carioca, pelo mergulho lirico (que, como indica Rosenfeld [1985],
tem efeito épico por interromper a agao); a paulistana, pelo registro
alegdrico que constréi numa cena central: um painel épico sobre a
emergencia a superficie dos milhares de miserdveis a beira do
colapso humanitario, invisiveis sociais que sao desentranhados
pela chuva torrencial que inunda suas tocas’. O eixo central e o
ponto de chegada de suas exposi¢oes sera a situagao social, prenhe
de conflitos historicos de longa duragao.

Numa passagem marcante, a Carioca diz que ja foi amiga de
Deus, mas que havia se distanciado dele porque ela nao

7 A cena da paulistana lembra, embora sem a revolugao, mas com a tensao reprimida
até o limite, da cena final da peca Café, de Mario de Andrade, e é analoga a situacdes
como as retratadas em filmes como Nés, de Jordam Peele, com seu exército de duplos
subterraneos que se projetam para fora dos seus buracos para a superficie, e mesmo
com o porao realista / metaférico do filme sul-coreano Parasita, dirigido por Bong Joon-
ho, ou da distopia expressionista de Metrdpolis, de Fritz Lang. Como se vé, essa
passagem da pega tem afinidades eletivas que mostram sua forga e pertinéncia, o que
nao sera desenvolvido aqui, apenas mencionado.
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compreendia por que o sexo sem procriagao (“sem o nobre
proposito de reproduzir mao de obra”) poderia ser um problema.
Por isso, critica Deus por ser um pai castigador dos prazeres,
embora lembre ter acreditado nele e ele, nela. Nesse momento, o
personagem muda do tom explicativo para o lirico, dizendo:
“Quando chega a hora magica, a hora do por do sol aqui no Rio de Janeiro,
eu acho que eu ougo Deus me confessar suas melancélicas confidéncias”.

Por um lado, as falas da Carioca se relacionam com as de Dom
Hélder, visto serem marcadas por uma profunda religiosidade
materialista e critica, sem se perder em minudéncias metafisicas.
Por outro, ao recair no lirismo cliché da beleza estonteante do Rio
de Janeiro (que € belo a ponto de revelar... a presenca de Deus), o
discurso perde a forca que tinha quando negava-se a reproduzir o
sistema. A remissao lirica perde de vista a perspectivagao épica
inicial, pois ndo é modalizada pela ironia, pela parodia, ou pela
critica. Soa estranho o sentimentalismo barato que toma a cena, mas
isso dura pouco.

Ainda em tom lirico, os atores entoam uma cangdo na qual se
diz, entre outras coisas: “Na argila, nessa terra, nesse chao.
Severinos, nordestinos, os meninos de olhares angustiados e
sorrisos tristes. Tristes maos que ao menos se unam nao s6 em
preces aflitas [...]”. A argila é a terra que vira tijolo, Tijolo, trabalho
de Severinos de vida severa. Os meninos de olhares angustiados e
sorrisos tristes contrastam com a beleza eterna do por-do-sol, pois
eles mal tém tempo de olhar para cima. Ao final, em meio a enlaces
liricos, uma nota de luta: que as maos tristes nao se limitem a se
unir em preces aflitas, ou seja, que lutem contra as injustigas.

Assim, o que parecia mergulho subjetivo obtuso se reverte em
acida critica trazida pela can¢do. Embora decisiva para a pega, a
musica ndo participa do recorte deste capitulo na dimensao que
mereceria. Ao menos, pudemos perceber que a musica nao é
secunddria na encenagao, nao se limitando a mera redundancia que
reforca algum plano principal. Por assim dizer, essa cancao
historiciza e coletiviza o arroubo lirico. A angustia, a tristeza e a
aflicao, relacionadas na can¢ao aos Severinos, nordestinos e

178



criancas do Rio de Janeiro, perspectivam o lirismo afetado da
idealizagao da beleza, ou da espiritualidade que vale por si. Aqui,
por outros materiais e formas, estamos no mesmo modelo de
dialética de desmonte ideoldgico, de exposicao do perigo
metafisico da idealizagao.

Ao mesmo tempo, a remissao as criangas tristes da ensejo, por
extensdo, a transi¢do da musica para a Paulistana. Ela comeca, de
algum modo, com ironia em relacao a cangdo, batendo palmas.
Entretanto, a Paulistana esta, também, batendo no teto do
apartamento, para que o vizinho abaixe o som de casa. Enquanto
isso, a TV — pois ela nem janela tem para olhar o mundo — a informa
de que chove a cantaros do lado de fora do seu prédio, embora no
seu apartamento falte agua. Ela abre a porta e, entdo, diz que
consegue ver “os homens, as mulheres, os cachorros, as criangas
que moram l& nos buracos dessa cidade e, quando chove, eles vém
pra ca, pra superficie, porque, 14, os buracos dessa cidade estao
inundados entao eles vém pra cé pra tentar nao se afogar.”

Ela vé tudo com os séculos nos olhos, numa imagem muito
potente de Vianinha. Alegorizada, a personagem compreende a
historia ao sair de si mesma em diregao ao ponto de vista coletivo.
Poderiamos cogitar se ela teria condi¢des de possuir essa
consciéncia, quanto que isso é forcado. Mas, pelo registro da
encenacdo, nao € ela, em chave realista, como no inicio da
passagem, quem vé essas coisas e o diz: é, antes, a exposi¢ao e
expressao da situacao material e coletiva da opressao, dita por uma
instancia que poderia ser a da peca, daquela forca narrativa do
contar, do principio organizador, em suma. Nesse sentido, ela
empresta seu corpo e sua voz para tal manifestacdo e consciéncia
do abismo, que ela ndo poderia ter, pelo menos nao de modo tao
logico e ordenado. Mas, como ela formalmente vé de cima, a partir
do todo, a distingdo da opressao da instancia subjetiva e da
violéncia sistémica fica assegurada. E como se a prdpria
personagem, distante de si, dissesse: ouca o que ela diria, se
pudesse ter consciéncia e dar expressao em linguagem aos
pressupostos que sustentam a dor que sente na pele. H4 um tom de
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suplica e ardor no modo como a atriz fala, de tal modo que as
imagens apresentam nossa faléncia enquanto sociedade, nossa falta
de humanidade e o resultado da opressao secular que atinge nossos
0ss0s. Na sequéncia, diz a Paulistana, em citagio que, como
fragmento, é parte e todo:

Al eu continuo andando, eu vim pro centro, até que eu chego na Avenida
Paulista — é TOP, Espigao, 14 nao tem enchente ndo — ento eles estao
todos 14, mulheres, criangas, cachorros, enrolados em plastico bolha,
embaixo dos toldos, tentando se esconder da chuva, embrulhados no
banner de uma peca que ficou em cartaz 14 no shopping, ai eu vejo um
menino, 0 menino ta segurando a mado da mae, ele ta enrolado num
plastico preto, desses, de lixo, ai ele solta da mao da mae porque ele vé
um lagarto entrando na boca de lobo, a boca de lobo vé o menino, o
menino me V€, eu vejo o lagarto, o menino solta a mao da mae e poe a
boca na boca de lobo e grita O QUE QUE TEM Al?
LAGAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAARTOOQO. Dai eu parti, parti.

Nessa passagem, ela estd por cima e, como ave que prefigura
destinos, passeia pela cidade, chegando até o centro onde se
organiza a opressao de todo dia. A Avenida Paulista é o lugar com
dinheiro a rodo, negociatas, carros possantes para cima e para
baixo, com o peso do cadadver dos casardes coloniais que, antes
pertencentes as familias donas de Sao Paulo, tornaram-se, agora,
prédios de empresas, bancos, escolas, corretoras etc. Ela vai,
corretamente, a esse espago, que € o principio estrutural da nossa
vida politica e econdmica. De 14, ela vé também quem nao era para
estar ali: os pobres, saindo dos grotdes. As referéncias sao muitas.
Ratos saindo do esgoto, mas também os olhos dos pobres, de
Baudelaire: eles deveriam estar longe dali, nas periferias
abarrotadas e abandonadas a propria sorte. Eles sdao a verdade da
Avenida Paulista que, para existir, precisa formar uma legiao de
excluidos, explorados, aniquilados. Todos esses pobres diabos
estdo enrolados em plastico bolha, refugo de produtos ja
consumidos, como se fossem eles mesmos os produtos de um
mercado inexistente.
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Para levar a metéfora mais longe, ela vé o menino (menino-
Brasil?) enrolado em um saco de lixo preto, esvaziado para ser
usado. Ele esta abaixo da linha de qualquer conceito de dignidade;
parece um pesadelo real, vivo, que tao logo revela um lagarto
entrando na boca de lobo (o menino vendo o lagarto, a boca de lobo
vendo o menino), todos se véem. O menino quer saber o que tem
dentro da boca de lobo — talvez seja mesmo melhor do que aqui
fora? — enquanto ela, agachada num palco escuro, com luz indireta,
inundado pela musica incidental que passa a tocar freneticamente,
grita desesperada avisando que ali ndo ha nada melhor, ali ha sé
um LARGATOOOOOO.

O publico (no lugar de consideragdes finais)

O titulo deste ultimo tdpico num capitulo que pretende tratar
da peca a partir dos personagens talvez surpreenda o leitor. O
avesso do claustro, no entanto, estabelece uma interlocugao tal com o
publico, que ele se torna quase um elemento constitutivo da pega,
uma instancia tao reguladora para o sentido quanto aquelas
internas, como tempo, espaco, narrador. Enquanto ouvinte das
histérias de Dom Hélder e do Jornalista, o publico funciona como
derivagao da atuagao da Carioca e da Paulistana. Quando os atores
se descolam de seus personagens por inteiro, o publico fica
sabendo — pela fala do ator que faz o Jornalista — que as historias de
Dom Hélder foram recolhidas durante a pesquisa em diversas
fontes, como livros, matérias de jornal, depoimentos, videos. O ator
faz questao de lembrar que elas sdo numerosas, muito mais do que
seria possivel contar durante a peca, e que, portanto, o Tijolo
seleciona historias diferentes para cada encenagao.

O resultado dessa operacgao é triplo: primeiro, os espectadores
sao informados sobre a complexidade da tarefa de reunir material
para a produgao da pega. Segundo, sabe que ha varias histdrias
representativas a respeito de Dom Hélder, que ndao podem ser
esquecidas, porque sao significativas e contribuem para uma
formacao intelectual e humanista. Terceiro, a fartura de materiais
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disponiveis para a montagem revela que temos uma tarefa nao so
em relacado a Dom Hélder, mas a tantos outros e outras: os
momentos citdveis devem ser retirados dos escombros da histéria
e do lugar a eles relegado pelos donos do poder e de seus
associados — entre eles, como vimos na pega, os jornais que o
apostrofaram de Bispo Vermelho, de Cuba etc.

Ao assumir essa empreitada, A Cia do Tijolo, para falarmos
com Benjamin (1987), salva os mortos de uma segunda morte,
aquela realizada quando a histéria € cristalizada e se perde no
discurso oficial. Ao remeter, ainda que indiretamente, para todas
essas questdes que permeiam a pega, o Jornalista explicita e repde,
agora de modo imediato, o ato de contar histérias: ndo mais para
seus interlocutores no palco, mas para o publico. Isso explicita
como o narrar, aqui, é principio organizador, ndo um elemento
entre outros.

Outros momentos na peca fazem do publico nao sé um ouvinte
passivo reflexivo, mas também um participante ativo: 1) a sopa feita
pela Carioca, acompanhada de vinho, é distribuida e tomada pelo
publico e 2) o ator + Dom Hélder (férmula que pode expressar esse
investimento de um no outro) lavam os pés do publico. Com isso, o
Avesso do claustro questiona, performaticamente, uma divisao
radical entre as esferas da produgao e do consumo, tipica da forma-
mercadoria oferecida a um publico passivo na industria cultural bem
esquematizada.

A organizacao formal calcada em contar, ouvir e participar desta
forma-homenagem chega, nessas passagens, a seu auge e também
aos seus impasses: apesar de muito produtivo e didatico, pode
atingir o limite e reverter numa idealizagao falsa da comunhao que,
por estar disponivel apenas no campo da ficgao, também isola e
aliena, convertendo-se numa compensagao simbolica em meio a
desgraca social. Mas, como parte de um processo de totalizagao mais
amplo, os rituais de comunhao nao se tornam fuga das injungoes
historicas, mas, antes, ilustram e reforcam o modo de estruturacao
que procuramos explicitar: o contar, que culmina necessariamente na
necessidade da abordagem coletiva da construgao dos sentidos. O
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ponto alto e o climax de O avesso do claustro nao sao as cenas de
comunhado, mas a luta de Dom Hélder que, ao ser contada e ouvida,
torna-se também a nossa, sobretudo em um tempo de sucessivas e
estruturadas regressoes.
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Reescritas politicas na cena contemporanea:
navegando na Odisseia da Cia. Hiato!

Ricardo Augusto de Lima
Sonia Pascolati

O homem multiversatil, Musa, canta, as muitas
errancias, destruida Troia, pdlis sacra,

as muitas urbes que mirou e mentes de homens
que escrutinou, as muitas dores amargadas

no mar a fim de preservar o préprio alento

e a volta aos sécios [...]. (HOMERO, I, 1-6)

A histéria também é um abrigo contra o
esquecimento. Contamos historias pra nao esquecer.
(Cia. Hiato?, linha 964)

[...] vocé quer seu nome escrito na areia ou numa
placa de bronze? (Cia. Hiato, linha 1011)

! Agradecemos aos colaboradores do projeto de pesquisa “Dramaturgia e teatro
contemporaneos e suas experimentagdes” pelas inspiradoras discussdes acerca da

Odisseia da Cia. Hiato.

2 Texto nao publicado, disponibilizado gentilmente por Thiago Amaral com
marcagdes que indicam escrita em processo. O texto é diagramado em duas
colunas, a segunda correspondendo a alteragdes na ordem das cenas, e ha varios
trechos sobretaxados, indicando exclusdo. As colunas sdo divididas em linhas,
unidade adotada para referéncias neste artigo.
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Rumo a uma escritura critica performativa

Patrice Pavis registra que “[..] alguns criticos e teoricos
propdem [a tese da escritura performativa] como método de andlise
e de interpretagao de um espetaculo no sentido amplo”. Nessa forma
de exercicio critico, a “[...] maneira de escrever dependeria do objeto
do qual ela da conta”. Este texto pratica esse exercicio com a ousada
pretensao de “[...] restituir no trabalho da escritura ‘a forca afetiva
do evento espetacular’ (DESHAYS, 2006), a descarga de afetos e a
reacao direta do critico”.

A escritura critica, e até tedrica, seria também uma performance
abalada pelo objeto de que ela da conta, objeto que desapareceu e
nao pode ser mais reconstituido, salvo, talvez, justamente, pela
escritura. O critico seria um porta-voz do acontecimento cénico, um
barémetro ou um sismégrafo da energia produzida pelo espetaculo,
um pipeline para a energia libidinal da produgao cénica (PAVIS,
2017, p. 100).

O modo como escolhemos nos aproximar de nosso objeto de
analise estd em sintonia com o arrojo de Odisseia, espetaculo da Cia.
Hiato® cuja estreia em 2018, em Atenas, marcou a comemoracao dos
10 anos da trupe paulista. Nos assistimos juntos a duas
representagdes: no Mirada, Festival Ibero-Americano de Artes
Cénicas, realizado pelo SESC-Santos em setembro de 2018, e no
Festival de Teatro de Curitiba, em marco/abril de 2019. Fomos
intensamente tocados por essas experiéncias e a escrita desses
apontamentos procura registrar ao menos parte do vivido, aquela
que a memoria dos sentidos conseguiu gravar em nos.

3 Diregao: Leonardo Moreira. Escrito por: Aura Cunha, Aline Filécomo, Fernanda
Stefanski, Leonardo Moreira, Luciana Paes, Maria Amélia Farah, Paula Picarelli e
Thiago Amaral. Dramaturgismo: Mariana Delfini. Elenco: Aline Filécomo, Aura
Cunha, Fernanda Stefanski, Luciana Paes, Maria Amélia Farah, Paula Picarelli e
Thiago Amaral.
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Escrito a quatro maos, este texto convida os leitores a navegar
pela criacdo da Cia. Hiato e alerta que atracaremos em alguns
portos, num périplo por reflexdes esparsas sobre a dramaturgia e o
teatro contemporaneos, a poténcia critico-politica da reescrita da
tradigdo, os desvaos do eu e do outro na escrita autoficcional e o
questionamento das fronteiras entre realidade e ficgao.

A navegacao proposta € a tentativa de expressao de uma
experiéncia cénica, muito mais do que a andlise de um espetéculo.
Dessa experiéncia, somos participes fundamentais, colocados
reiteradamente diante de nossa efemeridade, nossa moirat — a
mesma efemeridade da espetacular experiéncia cénica orquestrada
pela Cia. Hiato. Aceitemos, nos e Odisseu, ao longo da jornada,
nossa mortalidade.

Recepcao

O primeiro episoddio da Odisseia nos apresenta os Lotdéfagos,
“povo pacifico, vegetariano e perigoso: perigoso porque representa
através do loto, ‘“doce como mel’, a grande tentagdo pela qual luta a
Odisseia inteira: o esquecimento.” (GAGNEBIN, 2009, p. 14). Assim,
ao mesmo tempo em que a epopeia pode ser lida como a historia do
regresso a patria, pode igualmente ser vista como “uma luta para
manter a memoria e, portanto, para manter a palavra, as histdrias, os
cantos que ajudam os homens a se lembrarem do passado e,
também, a ndo se esquecerem do futuro.” (GAGNEBIN, 2009, p. 15).

Ao se perguntar qual seria essa condicao humana que o texto
homérico tenta resguardar, Jeanne Marie Gagnebin, a partir de
Vidal-Naquet, ressalta trés caracteristicas principais: em primeiro
lugar, os humanos sao comedores de pao, ou seja, conhecedores da
cultura do trigo; em segundo, sua culindria, ou melhor, a cocgdo a

4 “MOIRA significa parte. A cada ser, como a cada componente do universo, esta
‘destinada’ uma MOIRA, uma parte. A terra, por exemplo, cabe executar os
movimentos de translacdo e de rotagdo. Os deuses sdo imortais e os homens,
mortais. Nem os deuses podem se furtar a imortalidade, nem os homens, a
condi¢ao mortal.” (MALHADAS, 2003, p. 38)
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qual submete seus alimentos, pratica que diz respeito, também, ao
carater ritual do sacrificio; e, por fim, a terceira condigao: o respeito
a algumas regras de hospitalidade. Os ciclopes, representados por
Polifemo, desconhecem a agricultura e o culto aos deuses; portanto,
nao conhecem o culto e o sacrificio. Além disso, vivem ilhados e
desconhecem meios de transporte (navios) ou de comunica¢ao mais
elaborados. Dizendo com as palavras supostamente de Homero:
Odisseu se aproxima da ilha dos ciclopes sem saber se eles eram
violentos (hybristai) — selvagens e sem justica (themis) — ou se eram
hospitaleiros (philoixeinoi) e respeitadores dos deuses (theuodés).

Dizemos isso apenas para ressaltar sentidos que serao
incorporados mais adiante. Interessa-nos agora pensar que ser
amigo (philo) do estrangeiro (xenos) incorpora a relagio com o
outro-estranho a mim: xenos vai designar tanto o hospede quanto o
anfitrido, e vai corresponder posteriormente ao radical latino hostis,
“[...] que dard tanto a palavra hdspes, hdspede, amigo, como
também Fhdstis, inimigo, marcando bem a ambiguidade dessa
relacdo que pode ser o inicio de uma alianga duradoura ou, entao,
de uma guerra.” (GAGNEBIN, 2009, p. 20).

Assim, a cultura humana que a Odisseia procura tanto nao
esquecer, e que falta ao ciclope Polifemo, encontra aqui uma dupla
significa¢ao, segundo Gagnebin (2009, p. 21)

Poderiamos dizer que ela [a cultura] se caracteriza pela capacidade
de entrar em comunicagdo com o outro e de proceder a uma troca.
[...] Enfim, o outro é o outro homem, na sua alteridade radical de
estrangeiro que chega de repente, cujo nome nao é nem dito nem
conhecido, mas que deve ser acolhido, com que se pode estabelecer
uma alian¢a através de presentes, embrido de uma organizacao
politica mais ampla.

Queremos dizer que, assim como a nossa jornada, as duas
Odisseias, a de Homero e a da Hiato, tratam a cultura humana
enquanto “[...] capacidade de entrar em relacao com o outro sob
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suas diversas formas [..]” (GAGNEBIN, 2009, p. 21). Por isso,
falamos em experiéncia cénica. Por isso, falamos em nds.

Embarque

Somos Odisseu. Brancos, heteronormativos, falocéntricos,
patriarcais, capitalistas, escravocratas, eurocéntricos, territorialistas,
pobres mortais almejando a imagem e semelhanca divina.
Condenados a hybris (desmedida) e a hamartia (falta tragica), nos
agarramos as nossas certezas seculares como naufragos. Até que uma
voz se rebele e faga acordar tantas outras, para tecer novas manhas,
novas rotas nduticas. Essa voz pode ser a minha, a nossa, a sua, a de
Penélope, Circe, Calipso, Atena. Vozes femininas insurgentes que,
desamordacadas pela Cia. Hiato, reescrevem a Odisseia de Homero.
Ou melhor: escrevem uma Penelopeia.

Essa voz rebelde tem sido a do teatro, que grita a plenos
pulmoes que homem e arte sao indissocidveis; que a arte nos ajuda
a compreender — e transformar — quem somos. Desde os gregos até
nos, o teatro tem sido uma das formas mais eficazes de entrar em
relagdo com o outro, pois é pelo outro que a meméria perdura. E
passando pelo outro que ficamos. O poeta épico desconhece o
anseio por eternidade, muito menos por imortalidade.

A tUnica coisa a fazer, entdo, nao € esperar por uma vida depois da
morte (esse consolo somente vira com os Pitagoricos e com Platao),
mas sim tentar manter viva, para os vivos e através da palavra viva
do poeta, a lembranga gloriosa dos mortos, nossos antepassados
outrora vivos e sofredores como nos. [...] Temos entdo mais uma
pista deixada pelo autor da Odisseia, seja ele Homero ou nao, em
relacdo a uma defini¢ao de “cultura” — reconhecer nossa condigao de
mortais, condi¢do tdo incontorndvel como a exigéncia que ela
implica: cuidar da memoria dos mortos para os vivos de hoje
(GAGNEBIN, 2009, p. 27).

A releitura proposta pela Cia. Hiato pretende revisar essa
memdria e apontar para novas formas de leitura do texto homérico,
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somando a nossa condi¢ao de mortais a violéncia recalcada na
passagem da mimesis magica para a dominagao racional. Nesse
cendrio, a Unica exigéncia € cuidar da memoria e do passado para
0s vivos, assim como do futuro.

Carta maritima da experiéncia cénica da Cia. Hiato

“Seja bem-vinda. A casa ¢ minha!”, diz Penélope/Aline
Filécomo ao nos receber para o espetdculo com um abraco.
Abragdvamos, naquele tempo. Ao som de ondas do mar e gaivotas,
somos convidados a embarcar numa odisseia, num clima festivo
regado a cachaga. O aviso esta dado: mulheres assumirdo o timao
para singrar mares que sao também nacionais.

Em ambos os festivais, os espagos utilizados eram bastante
amplos, uma espécie de galpao no qual o hall é reservado para a
recepgao do publico e para os intervalos. A plateia é disposta em
trés das partes do quadrilatero que delimita o espago teatral (drea
de atuacao + distribui¢ao do publico), sendo a quarta lateral,
disposta frontalmente, ocupada por um teldo, além de uma
plataforma suspensa ocupada ocasionalmente pelo elenco. O
centro do quadrildtero € a drea de atuagao principal, ocupada por
formas circulares, possivel metafora do ttero gerador das vozes
femininas que tomarao conta do espago, da retomada da tradigao
literaria e mitoldgica, do movimento da reescrita da epopeia e da
vida no planeta, sempre ciclica.

O texto/espetaculo é dividido em trés atos, trés partes como o
€ a Odissein de Homero. Histérias simples contadas de forma
complexa, seja na narrativa homérica, seja na dramaturgia
rapsoddica. Em ambas, temos Odisseu chegando, ouvindo quem ele
¢ pela perspectiva de outros, pelas lembrangas de outros.
Chegando ali, portanto, somos Odisseus. No Ato 1, ha os
monologos de Telémaco/Aura Cunha e Calipso/Luciana Paes,
seguidos por um intervalo que corresponde a Odisseu, como
estrangeiro, ouvindo a narragao de seus feitos heroicos. Nos somos
os convidados/hdspedes desse banquete. Entre os dois monologos,
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Fernanda Stefanski inicia a leitura de uma carta® que sera retomada
em cada um dos atos, e Thiago Amaral comanda o primeiro Open
Mic, momento em que alguém da plateia € convidado a assumir um
relato pessoal ao microfone.

O Ato 2 ¢ iniciado pela segunda parte da carta e nova
intervengao de Thiago Amaral, que agora adota o modo épico para
narrar parte das aventuras de Odisseu. O segundo Open Mic conta
com a participacdo de um espectador que assume o papel de
Odisseu em suas performances mais heroicas, quando esta
enfrentando obstdculos e naufragios. Os monologos de Circe/Maria
Amélia e Atena/Paula Picarelli fecham o segundo ato. Circe é a
corporificacdo da sensualidade/sexualidade feminina; dona de seu
corpo, conhece os caminhos para garantir o proprio prazer,
negando a condicdo de objeto do prazer alheio imputada
secularmente as mulheres. Atena impera febril e majestosa,
impondo-nos a imagem da guerra como ancestral instrumento de
aniquilagao utilizado pela humanidade.

Apds o segundo intervalo, retornamos ao terceiro ato
comandados por Penélope, voz dominante na parte final do
espetaculo-experiéncia cénica. A seu lado, o cao Argos. As duas
figuras sao icones de fidelidade; ambos compartilham as angustias da
espera. Para falar de sua dor, ela usa os ganidos do cao. Desejosa de
independéncia, disposta a mostrar-se outra apds tantos anos,
Penélope quer inventar uma nova tradi¢gao, um novo papel feminino.
A conclusao da leitura da carta (Fernanda Stefanski), tripartida como
o proprio espetaculo, encaminha a experiéncia cénica para seu
fechamento, que se d4 com um mondlogo filosofico (Thiago Amaral)
acerca da passagem do tempo, da efemeridade do homem.

5 Carta (real ou ficcional?) de Marilena Cunha, mao de Aura Cunha, dirigida ao
marido, pai de suas filhas, datada de 23 de julho de 1987, emitida de Brasilia.
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Figura 1: Parte do figurino de Hermes/Thiago Amaral.

Foto: Sonia Pascolati. Curitiba, 2019.

A jornada preveé cinco estagdes, cinco monodlogos femininos
que tiram das sombras as mulheres sem voz na obra de Homero.
De meras coadjuvantes na epopeia, elas agora ocupam o centro da
cena. Hermes/Thiago Amaral, com suas asas marotas nos sapaténis
contemporaneos, passeia pela cena todo o tempo, ora como mestre
de cerimonias, ora fazendo-se Odisseu em primeira pessoa, ora
falando dele como um rapsodo para, ao final, dirigir-se aos
espectadores como parte da humanidade, justamente para nos
colocar face a face com nossa finitude — alerta, alias, da propria obra
de Homero.

Entre os atos, dois intervalos. Nao porque o espetaculo
[cerimOnia? rito? experiéncia?] se estende por mais de quatro horas,
mas por se tratar de uma celebracdo para a qual somos
convidados/hdspedes. E se somos recebidos com cachaga no atrio,
ele se torna espago de banquete nos intervalos. Em sua jornada de
regresso a casa, Odisseu participa, como convidado, de um
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banquete durante o qual sao narradas suas aventuras e seus feitos
heroicos. Enquanto tomamos um caldo de legumes com torradas,
cocgao e trigo — e mais cachaga —, ndo é com os feitos desse indomito
guerreiro que estamos impactados, mas com os mondlogos de
Telémaco/Aura Cunha e Calipso/Luciana Paes: o primeiro
configura a Telemaquia®, marca da auséncia de Odisseu no lar, na
vida da prole e da esposa, na condugao do reino; o segundo, a
escansao do amor de Calipso ndo correspondido pelo heroi.
AUSENCIA: esse é o legado de Odisseu. E, mais uma vez,
“Ninguém”, a linguagem pervertida. Nao se trata de uma simples
mentira, uma simples ficcao, mas, novamente, do ardil de Odisseu:
ele “[...] se faz de inexistente, ele explora, como diz Adorno, o
espago, o vazio entre a palavra e a coisa” (GAGNEBIN, 2009, p. 21).

Agora, mais uma vez Odisseu ausente, presentes estao as
mulheres, estd a voz do contradiscurso heroico. O retorno a area de
representacao [mas a representacao foi interrompida? Ou todos os
espagos se transformam em drea de representagao, inclusive nossos
espacos internos racionais e emocionais?] é festivo, todos —
espectadores [testemunhas? atuadores?] e atores — dangamos como
num festival baquico, formando um caracol labirintico que faz
lembrar como o retorno a casa é longo, tortuoso, mas empolgante e
desafiador.

¢ Referente aos quatro primeiros cantos da Odisseia.
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Figura 2: Primeiro intervalo. Evolugao coral labirintica.

Foto: Ligia Jardim.

Um karaoké marca o segundo intervalo, novo momento
cerimonial de confraternizacao entre audiéncia e atores, conduzido
por Penélope/Aline Fildcomo, com direito a musica tema do filme
Titanic’, além de outras pérolas do cancioneiro popular. “Sem
fantasia”® Penélope assume o amor por Odisseu, fala das agruras
da espera, admite o retorno do marido como prémio pela resiliéncia
e, com “uma nuvem de lagrimas” nos olhos, canta o
inconformismo pela partida/auséncia do amado, tentando se
convencer de que a vida é melhor sem ele, mas sendo contradita
pelo coragao. Essas cangdes, apenas exemplos desse momento
confessional-musical, sdo elementos fundamentais para a costura
dos fragmentos da pega, pois ja antecipam o conteudo do

7 Cangao My heart will go on, na voz de Celine Dion.

8 Cangao de Chico Buarque, no texto figura dentre as que devem fazer parte do
karaoké na voz de Penélope.

® Composi¢ao de Paulinho Rezende e Paulo Debétio. Sucesso amplamente popular
nas vozes de Chitaozinho & Xororé e Fafa de Belém, dentre outros intérpretes.
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monologo de Penélope/Aline Filécomo e instauram o modo épico,
afinal, muito se conta quando se canta'.

Figura 3: Segundo intervalo. Karaoké com Penélope/Aline Fil6como e o cdo
Argos.

Foto: Ligia Jardim.

Desconhecidos de maos dadas, sem distingao de cor, credo,
classe social. Todos tomados pela mesma euforia, confraternos do
mesmo banquete, unidos no rito que parece nos levar as origens do
teatro ocidental, os festivais helénicos (SCHECHNER, 2012).
evOovowxopoe,  Enthousiasmés. — Performance: “comportamento
ritualizado condicionado/permeado pelo jogo” (SCHECHNER,
2012, p. 49).

10 Os limites deste texto ndo permitem avangar numa reflexao sobre a participacao
de cangdes na tessitura dramaturgica, por isso apenas sugerimos a leitura de Jean-
-Pierre Sarrazac, Poética do drama moderno — de Ibsen a Koltes (2017) e o debate
sobre o procedimento rapsodico.
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Primeira ancoragem: o ser rapsddico e hibrido do teatro
contemporaneo

H4 décadas, a dramaturgia tem assimilado formas estranhas ao
seu corpo, provocando a desconstrugao do que entendemos por modo
dramatico. Tal modo é amparado pela agao dramatica, por conflitos e
trocas intersubjetivas entre personagens, desenrolados numa
sucessao espago-temporal (concepcao aristotélico-hegeliana). Esse
modelo, 0 mais das vezes pura abstracao, tem sido desmontado mais
explicitamente desde o final do século XIX, levando a uma nova
compreensao de “drama”.

A Odissein da Hiato é uma dessas provocacdes sobre a
reconfiguragao formal do drama, sobre o lugar do modo dramatico
nas criagOes teatrais contemporaneas. O didlogo dramatico é restrito
ao campo da simula¢do — como Penélope ao enviar mensagens de
WhatsApp para Odisseu, sem qualquer resposta — ou da interagao
com o publico, fazendo da plateia nao so interlocutora, como também
“personagem”, uma vez que nao nos deixam esquecer que somos
Odisseu, que € a ele / a nos que o discurso critico € dirigido. Nao ha
conflito dramatico que deva caminhar até uma resolucao, pois nao ha
solugdo para o tragico humano, cujo desfecho inevitavel é a morte. A
acdo dramdtica com comego-meio-fim € substituida pela
performatizacdo de dizeres, de vozes ficcionais (mitologicas e
literarias), pessoais (dos atores e dos voluntérios da plateia) e sociais
(mulheres e homens e seus papeis historicamente definidos). Nao
conseguimos mais vislumbrar personagens agindo, mas sim essas
vozes que sao individuais e coletivas, simultaneamente. Enfim, o
modo dramatico € mais uma auséncia do que uma presenca na
construgao da dramaturgia e do espetaculo.

Grande parte de tal demolicdo do modo dramatico se deve a
adogao do modo épico desde o primeiro mondlogo, no qual Aura
Cunha se apresenta como nao atriz, disposta a contar fatos de sua
vida familiar relacionados ao abandono do pai. “Meu nome é Aura
Cunha./ Eu nado uso o sobrenome do meu pai./ Eu tenho 38 anos.
Eu ndo sou atriz, sou a produtora da Cia. Hiato./ Hoje eu estou aqui
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no palco para contar uma histéria sobre um homem complicado:
meu pai.” (Cia. Hiato, linhas 3-6). Epicizar nao é apenas assumir
tom narrativo; € historicizar temas e formas. O abandono de
Telémaco e a necessidade de reencontrar o pai, de saber de suas
andangas, deixam de ser um relato mitico para apontar as
fragilidades de institui¢des como a familia nuclear, organizada em
torno do casamento e da definicao de papéis: o pai provedor; a
esposa dedicada, mae e dona de casa.

Para essa historicizagdo contribuem, sem duvida, as inimeras
referéncias a Psicandlise e a Sociologia. Aura Cunha fala sobre
Telémaco, mas destaca o paralelo com a prdpria trajetdria. O mito,
na esteira das incursdes freudianas, torna-se vereda para
compreender a psiqué humana. Diz Aura, a narradora: “A jornada
com que a Odisseia comega nao € a de Odisseu, mas a do filho dele,
Telémaco,/ que tinha 3 meses de idade quando Odisseu foi embora
de casa./ Telémaco agora tem quase vinte anos e, sem noticias do pai,
ele nao consegue crescer/ e nao se sente maduro o suficiente para
ocupar o lugar do pai” (Cia. Hiato, linhas 50-53). E pouco mais
adiante, explicita o paralelo entre ela, nao atriz, e a “personagem”
que representa/presentifica discursivamente: “Quando ele foi
embora de casa, eu me mudei pro quarto dele, fui dormir no sofa
cama, levei até umas trouxas de roupa./ Muitos anos depois, ja
depois de ter matado ele aqui, quando eu fui fazer a nossa velha e
conhecida psicanalise,/ minha analista disse que eu tinha virado o
marido da casa./ E, eu dormi com a minha mae até os 18 anos.” (Cia.
Hiato, linhas 111-114).

Aura Cunha ¢é narradora do mesmo abandono sofrido por
Telémaco. Portanto, ao falar de si, fala de Telémaco, fala da tradicao
de abandono das mulheres por seus companheiros, obrigando-as a
se tornarem provedoras de subsisténcia material e afetiva a seus
tilhos. Sozinhas, como Penélope. Orfaos, como Telémaco. Essa
emergéncia de vozes individuais, intimas, mas também coletivas,
abre espaco para a manifestacdo de subjetividades, chave
primordial do modo lirico. Todavia, ndo se trata de um
derramamento de intimidades, mas sim de colocar o individuo na
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arena social, de compreender a constituicdo e a manifestacao da
subjetividade como uma tomada de posic¢ao, sempre politica. A voz
da narradora anuncia uma nova forma de organizac¢ao social, um
ja vivido e hoje sonhado matriarcado: “Teve uma vez que ele foi
buscar umas coisas dele em casa. A gente morava na 714./ Minha
mae estava muito receosa com o estado mental dele./ Acho que ela
estava com medo dele./ Ele chegou na porta de casa e tinha um cla
de mulheres protegendo a casa daquele homem... que era meu pai.”
(Cia. Hiato, linhas 121-124).

A conviveéncia entre os modos dramatico, épico e lirico nao é,
absolutamente, uma novidade trazida pelo teatro contemporaneo.
A ousadia da cena contemporanea, incluindo a escrita
dramaturgica, € levar o hibridismo para outras searas, incluindo
novos modos. Para a andlise de Odisseia, queremos destacar os
modos performativo, interativo e metateatral.

Em Entre o ator e o performer — alteridades, presencas,
ambivaléncias, Matteo Bonfitto (2013) se debruga sobre algumas
performances; porém, parte de seu raciocinio pode ser aplicado a
andlise de Odisseia, especialmente porque sua reflexao quer se alocar
justamente no espago “entre” o ator e o performer. Para mapear esse
entrelugar, ele propde trés pares ambivalentes para pensar
deslocamentos entre paradigmas: representacao e presentagao;
intengao e intensao; significado e sentido. Mais do que oposigoes, ha
entre esses pares, segundo o autor, uma mobilidade entre extremos
de um continuum.

A realizacao da Cia. Hiato parece optar pela presentagao ao
afastar-se da referencialidade e apostar na autorreferencialidade,
que implica, inclusive, a metateatralidade; pela intensao, que “[...]
envolve diferentes niveis de articulagao subjetiva” (BONFITTO,
2013, p. 109) e inclui mais intensidade do que intengao; e pela
evocagao de sentidos, mais do que a proposicao de significados.
Para o autor,

[...] a producdo de significado por parte do ator e do performer sera
associada [aqui] com a esfera da representacdo, portadora de
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referencialidade, que envolve, por sua vez, a exploragio de
intengdes. Ja a produgao de sentido sera associada com a esfera da
presentagao, portadora de autorreferencialidade, que envolve a
exploracao de intensdes. De qualquer forma, tais polaridades devem
ser vistas [...] ndo como instauradoras de dualismos, mas como
extremos que constituem continuum (BONFITTO, 2013, p. 112).

Entre os polos desse continnum, ora o ator parece vestir-se de
uma personagem, emprestar seu corpo e sua voz a Penélope, a
Odisseu, a Atena, mas, num breve deslizamento, passa a falar em
seu proprio nome, compartilhando suas vivéncias e experiéncias
que, em lugar de miticas, sao prosaicas. Isso se d4, por exemplo, no
mondlogo de Calypso/Luciana Paes, cujo foco é a narragao de uma
histdria frustrada de paixao entre a atriz, Luciana, e um ator chileno
com o qual ela se relaciona na Grécia, justamente quando da estreia
internacional de Odisseia.

Apesar da capacidade do teatro de se reinventar nesses
tempos pandémicos, ele continua sendo a arte da presenga; o corpo
em cena reitera sua poténcia de dentincia e resisténcia. E o que
acontece no monologo de Circe/Maria Amélia Farah, que faz do
corpo uma arma de emancipacado, invertendo a ldgica machista de
que a mulher é objeto de satisfacdo sexual do homem. Esse
mondlogo proclama o contrario, pois Circe/Maria Amélia é senhora
do préprio desejo e das formas de prazer, ser anterior ao recalque,
a moral, ao pudor. Nao ha tabu na ilha de Circe.

Os corpos dos atores ocupam o espago central de
representagao e sao duplicados em algumas cenas por meio de
proje¢des, como no mondlogo de Circe/Maria Amélia (figuras 4 e
5), cuja performance consiste, principalmente, em amarrar-se
fortemente com cordas enquanto seu corpo nu se contorce, de
modo ao mesmo tempo sensual e agonico, pelo chado. Diferente de
Odisseu, que pede que o atem junto ao mastro do seu navio,
imagem patriarcal e freudianamente falica, Circe/Maria Amélia
amarra a si mesma, encolhe-se a impoténcia aparente para
experimentar, agora a fémea, o prazer do canto das sereias. Na
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experiéncia sexual, assim como no mito e na arte, “[...] jaz também
a promessa de uma felicidade arrebatadora: poder ultrapassar os
limites do eu, limites entendidos também como limitagdes que
prendem e aprisionam” (GAGNEBIN, 2009, p. 33). Porém, aqui, o
prender-se ¢ sem dominagdo nem violéncia, deslocamento que
marca a experiéncia estética.

Circe/Maria Amélia, com seu corpo dangante, faz-se gozo
artistico, canta o canto das sereias. De acordo com Bonfitto (2013,
p. XXIII), “[...] a fungdo desempenhada pelo corpo como material
relacional constitutivo da propria obra, visto como dispositivo
psicofisico [que] inclui, obviamente, o aparato vocal”, seria uma
das potencialidades comuns ao trabalho do ator e do performer e
possibilita “[...] expansoes e deslocamentos de um suposto Eu em
direcao a um suposto Outro.” (BONFITTO, 2013, p. XXII).

As cordas fazem o corpo de Circe assemelhar-se ao das sereias
que tentariam encantar Odisseu e seus homens no proximo desafio
maritimo, personificando a tradi¢do da sedugao traigoeira que
passa pela serpente de Eva, mas também — e principalmente —
remetem as amarras impostas a sexualidade feminina por séculos.
Sao a imagem de Odisseu atado ao mastro do navio para resistir a
tentacdo representada pelo corpo feminino, do qual faz parte a voz,
capaz de endoidecer gente sa. As cordas podem ser lidas como
cintos de castidade, camisas de forga, vestimentas repressoras,
ditaduras da moda e da estética; enfim, tudo o que tem aprisionado
o corpo e a alma de mulheres, estabelecendo o feminino como
causa de perdigao.

Figuras 4 e 5: Circe e o espelhamento do corpo feminino aprisionado

Foto:Grupo Tannis. Foto: Sonia Pascolati. Curitiba, 2019.
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Discursivamente, Circe fustiga o patriarcado, esfrega na cara da
plateia 0 machismo estrutural. Ode ao instinto, ela provoca nossos
desejos animalizando os homens, tal como ocorre na obra-fonte,
embora a ironia envenene seu dizer de tal modo que a dimensao
politica da presenga do corpo nos arrasta a reflexao. “Esse corpo que
¢ tudo o que fizeram comigo, tudo o que sou agora” (Cia. Hiato,
linha 1152), diz Circe, nao pode pertencer a ninguém, a nao ser a ela
mesma. E um grito emancipatério.

O rito performativo de Circe € a reafirmagao da construgao do
teatro e da vida humana, em seus movimentos de resisténcia a partir
da presenga do corpo, do corpo teatralizado na cena e do corpo
cotidiano, especialmente o feminino, que tem de resistir
historicamente ao apagamento: “A histdria vai me apagar./ A Circe
vai ser s uma bruxa escondida numa ilha bem no meio do livro que
conta a TUA [Odisseu, sociedade patriarcal] historia. / Mas pra mim,
uma histdria € s6 uma letra depois da outra, uma palavra atras da
outra. / Eu sou por trds das paginas. Eu sou entre as letras, entre as
palavras...” (Cia. Hiato, linhas 1296-1299).

Quanto ao modo interativo, o fato de considerarmos essa
criacdo da Hiato uma experiéncia cénica ja diz muito de nossa
perspectiva analitica. O teatro contemporaneo nao aceita
passividade por parte do espectador; ao contrario, exige dele uma
participagao ativa na producao de sentidos, ou, como preferimos
afirmar sobre Odisseia, a presenga sensorial e intelectual durante a
experiéncia cénica. O espectador “[...] ndo permanece [...] em face
da representagao, pronto a analisar a partir dos signos; ele esta no
espetaculo [...], ndo faz uma analise (dramatargica e semioldgica),
ele se submete a uma experiéncia, a um impressionismo critico, a
uma atmosfera [...]” (PAVIS, 2017, p. 106-107).

O espectador — vale ressaltar que esse termo ja ndo da conta da
dimensao participativa/interativa do receptor do teatro
contemporaneo — deve “[..] experimentar estesicamente o0s
movimentos do objeto percebido, ou seja, de seguir corporalmente
o ator-dancarino em suas evolugdes e o espetaculo em sua
dinamica” (PAVIS, 2005, p. 19), o que configura, de acordo com

201



Eugenio Barba (1992 apud PAVIS, 2005), o “pensamento-em-agao”.
Embora nao seja a regra da média do frequentador de teatro
brasileiro, o receptor ideal da experiéncia cénica aqui analisada
deveria ser capaz de “[..] sentir e explicitar as sensagOes e 0s
movimentos de seus corpos, de perceber o pensamento-em-agao, o
corpo dos performes e da performance como uma auto-bio-grafia, no
sentido prdprio, ou seja, como uma escritura do corpo do ator,
tanto como do espectador, escrita que se inscreve por ela mesma na
cena [...]” (PAVIS, 2005, p. 20).

A experiéncia estética, assim como seu processamento durante
e depois do espetaculo, deve levar o publico a reflexdo, movimento
desencadeado pela Cia. Hiato o tempo todo e por varios
mecanismos, mas especialmente por fazer de Odisseu — isto é, a
tradigao, o pretenso heroismo, a luta contra a mortalidade — um
espelho no qual devemos nos enxergar. Ao assumir uma perspectiva
feminista, a Hiato desconstréi o texto-fonte e vira do avesso nossas
percepgdes sobre as mulheres as quais pouco se da voz no texto
classico. Como parte de um meio social, o espectador de Odisseia é
confrontado com varios problemas sociais que estruturam nosso ser
e agir no mundo, como o machismo, o racismo, o patriarcado, a
violéncia sistémica e simbdlica, o totalitarismo e as guerras bélicas e
ideologicas a servigo do capitalismo.

Odisseia nao deseja mergulhar o espectador na ilusao, jamais,
particularmente por se tratar de uma criagdo que mistura “[...]
realidade e ficgao, com [...] pessoas que ndo representam um papel
mas se apresentam como elas mesmas, falando diretamente ao
publico a partir de sua prdpria experiéncia [...]” (PAVIS 2017, p.
106), portanto, constituindo, a partir dai, o modo metateatral.

A propria reescrita da tradigao ¢ metalinguistica, na medida em
que manifesta a liberdade da arte em repensar a si mesma. O teatro é
capaz de reescrever nossa historia? A historia desses Odisseus
heteronormativos, machistas, burgueses? Os momentos finais do
monologo de Penélope/Aline Filocomo abrem uma dupla
perspectiva: a necessidade da reescrita, da mudanga de angulo de
leitura da tradicao, mas também a dificuldade de sairmos de nossa
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zona de conforto ideoldgica para nos reinventarmos. Penélope vai
desenhando, com seu discurso e sua presenca, uma tentativa de
escapar ao destino da fidelidade paciente e resignada a que foi
relegada a personagem homeérica. Ela se esforga, mas...

Eu nao consigo.

Eu nao consigo fazer esse final.

Eu nao consigo dar esse final pra minha Penélope.

Mae, v9, bisav¢, tataravd... todo mundo viu, eu tentei...

eu juro que eu queria que ela saisse pela porta desse teatro e nunca
mais voltasse,

que ela fosse inventar a odisseia dela, do jeito dela,

uma odisseia onde ela pudesse tecer uma outra espécie de amor,
um outro mito,

um além dos nossos odisseus e das nossas penélopes...

mas toda vez que eu tento fazer essa cena,

tem alguma coisa, um fiozinho aqui dentro de mim que fica pedindo
e quase implorando:

nao vai, ndo vai, por favor, fica, fica!

E eu fico.

Mas a questao € que eu também nao consigo ficar e fazer o final que
o Homero escreveu pra Penélope.

Esse final que a gente vem repetindo ha milénios.

Eu também nao consigo. (Cia. Hiato, linhas 1918-1933. grifos nossos).

Nesse momento, ela chama um casal para “representar”
Penélope e Odisseu (modo interativo) a fim de apresentar como
seria a primeira noite apds o retorno do grande aventureiro.
Penélope/Aline Filécomo narra (modo épico) como seria essa
primeira noite enquanto o casal da plateia deve realizar os gestos e
expressoes desse didlogo (modo dramadtico), proporcionando um
espelhamento, uma mise en abyme (representacao dentro da
representacdo, modo metateatral). Nessa cena dirigida por
Penélope/Aline Filécomo, Penélope apenas pergunta ao marido
como foi a sua viagem, que ele narra longa e detalhadamente. Ela
apenas ouve. Mas ha alguém que lhe da voz a sua revelia.
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Amarrando a estratégia rapsddica de construgao de Odisseia,
entra em cena a terceira parte da carta de Marilena Cunha ao
marido, na voz/presenga de Fernanda Stefanski. O tom é de
desapego, ao contrario da primeira parte da carta, acusatoria, e da
segunda, analitica. A enunciadora expde uma tese sobre o
comportamento do pai que abandonou a familia e ainda nao
conseguiu se encontrar, se refazer. Entretanto, trata-se,
flagrantemente, de uma tese sobre a sociedade brasileira: “[...] tuas
indefini¢Oes estruturais” — diz Marilena Cunha ao ex-companheiro
—“sao consequéncia de uma indefini¢ao em termos de classe social”
(Cia. Hiato, linha 878). Esse homem € preto e pobre. Filho tinico de
governanta — “Ora era empregada, ora patroa. Nem era
empregada, nem patroa” (Cia. Hiato, linhas 881-882) —, espécie de
mucama, evocando o final oficial da escravidao no Brasil. Embora
pobre, teve padrinhos ricos e cresceu cercado de oportunidades. O
sonho de ascender socialmente concretiza-se por dois caminhos:
ser artista e garantir reconhecimento pelo trabalho.

Esse entrelugar ocupado pelo individuo, essa classe média
brasileira que pensa pertencer a elite e ndo consegue se reconhecer
pobre, é atravessado ideologicamente tanto por uma compreensao
burguesa de sujeito, aquele que venceu pelo préprio
esfor¢o/trabalho, quanto daquele que percebe as contradi¢des
sociais, mas ndo age para transforma-las nem ao menos ao seu
redor, para si mesmo. Temos sofrido na pele, no corpo, no Brasil,
as consequéncias dessa falta de consciéncia de classe.

Terceira ancoragem: o eu é o outro e todos somos seres politicos

A primeira pessoa impera em Odisseia. Os atores contam suas
proprias historias; os espectadores também sdao convidados a
narrar-se nos momentos de Open Mic. Mas, atras do “eu” estd o
“nos”, fazendo do texto/espetdculo da Hiato uma escrita
performativa que “[...] bebe na realidade e deixa transparecer em
suas entrelinhas o real que conduz a criagao artistica” (GALANTE,

2020, p. 136). Mulheres que criam os filhos sozinhas, homens que
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objetificam mulheres, corpos (femininos, masculinos, hibridos,
ambiguos, que se negam a decifracdo/catalogacdo) acorrentados
em grilhdes morais e comportamentais, ansiando por liberdade: eis
o real que emerge do ritual proposto em Odisseia. Comportamentos
humanos apresentados como espetaculo tornam-se atos politicos, e
se na Grécia Antiga o teatro servia aos interesses da polis —
portanto, ao coletivo, e nao ao individuo — o teatro contemporaneo
se abre para que o espectador se perceba como sujeito capaz de
expandir-se para além dos constrangimentos sociais que cerceiam
nossas liberdades de ser, estar, sentir, pensar.

Fios autobiograficos se entrecruzam a fios ficcionais na costura
do espetaculo, lembrando, desde o primeiro verso da Telemaquia,
arelacao da palavra com aquilo que ela nomeia: “Meu nome é Aura
Cunha.” Telémaco/Aura assume um nome diferente do pai,
Odisseu, que responde “Ninguém” ao ser questionado pelo
Ciclope sobre sua identidade. Repete-se aqui um recurso, mas com
emprego diferenciado daquele ja engendrado pela Hiato em
espetaculos como O jardim (2011) e Ficgdo (2012): um eu
autoficcional e intertextual constituido por mazelas estruturais.
Nao mais uma odisseia feita por herois, mas por sujeitos ficcionais
que somos. Como Circe pergunta: “Quem € vocé quando ninguém
te olha?” (Cia. Hiato, linha 1266).

Somos sujeitos ficcionais, porque também somos sonhos,
acreditamos no carater real de um eu que é ficgdo, um conceito, uma
palavra. Logos que busca conter o mythos. Corpo que transborda em
eu, porque sequer uno € agora: somos muitos odisseus em nossas
aventuras diarias, erros, acertos. Entretanto, a autorreferencialidade
existente na Odisseia ndo se limita a uma consagracdo de um eu
empirico; ao contrario, ela comega nesse eu individualizado, embora
universal, condi¢ao humana de ser/estar abandonado no Universo,
esquecido pelos deuses que sonham a eternidade. A memoria
individual logo desemboca em uma memoria coletiva que, diferente
do retorno a mimesis magica recalcada por um gesto violento da
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qual falam Adorno e Horkheimer (1985)!, encenada pelo fascismo e
que hoje tao clara e novamente se desenha, faz-se esteticamente,
falando daquilo que se quer esquecer para justamente evitar o
esquecimento dos fatos, a repeti¢ao dos erros, dos grandes traumas
da humanidade.

Se, por um lado, temos os monologos de Telémaco/Aura e
Calipso/Luciana, que revelam um eu referencial intertextualmente
relacionado aos episddios narrados na Odisseia de Homero, por outro,
os mondlogos de Circe/Maria Amélia e Atena/Paula Picarelli apontam
a duas perspectivas mais universais, ambas passiveis de leitura
psicanalitica: Circe como ndo repressdo, utdopica mulher que
experimenta a libido mais originaria; Atena com uma discussao sobre
as consequéncias de uma génese violenta da nossa razao. Uma vez
sendo fruto de uma natureza sexualmente violenta, o recalque eclode
em um retorno messianico do mito, no qual estao totalmente diluidas
as fronteiras entre realidade e fic¢do, entre verdadeiro e falso.

Longe de qualquer comparagdo, mas, se esse retorno barbaro
a mitologia parecer exagerado, basta pensarmos nestas palavras de
Jeanne Marie Gagnebin (2009, p. 64): “Ora, as dificuldades da luta
contra o fascismo também tiveram a ver com essa propensao
funesta dos tedricos de esquerda em julgar a ideologia nazista
mitica, irracional, primitiva, portanto, sem sérias expectativas de
sucesso.” Ora, ndo é praticamente essa a nossa atual situagao? Em
2006, data da primeira edi¢do da obra da pesquisadora, nao
sabiamos ainda o que seria o Brasil em 2021, momento da escrita
deste ensaio. A criagao de termos completamente incoerentes,
como “cristdo armamentista”, “manifestagcdo por AI-57, “arte
conservadora” e, a mais recente, “médico pré-ciéncia”, nao é fruto
de pseudoconceitos, “pseudovalores miticos, cldssicos e

11 Para ndo nos aprofundarmos na Dialética do esclarecimento, podemos citar dos
proprios autores uma brevissima sintese: “Em linhas gerais, o primeiro estudo
pode ser reduzido em sua parte critica a duas teses: o mito ja é esclarecimento e
o esclarecimento acaba por reverter a mitologia” (ADORNO; HORKHEIMER,
1985, p. 15).
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patridticos, e sua recusa da razao moderna e cosmopolita [...]”
(GAGNEBIN, 2009, p. 64)?

“Uma coer¢ao”, continua Gagnebin (2009, p. 65), “mais
ferrenha ainda, pois da coer¢ao da propria razao como poderd a
razao se liberar?” O discurso de Atena/Paula Picarelli se da
justamente mostrando os impactos de uma perspectiva da razao
iluminista'? que, uma vez emancipada, “possa ser reduzida com
sucesso a mera racionalidade instrumental da ldgica da
aniquilacao” (GAGNEBIN, 2009, p. 71). Atena/Paula pergunta:

Pensa no seguinte cendrio:

Vocé é o chefe de uma embarcacdo que vai atingir 6 pessoas
desprevenidas num deck.

Voceé tem a chance de evitar a tragédia com uma manobra que leva o
navio para outra ponta do deck,

onde ele atingira apenas uma pessoa.

Vocé mudaria o trajeto, salvando as 6 e matando 1?

Mudaria, ndo mudaria?

Todo mundo concorda que é melhor salvar 6 pessoas ao custo de
uma. E a ética de escolher o mal menor.

Mas, se juntar uns zeros, se multiplicar o nimero de pessoas por 1
milhao,

vocé salvaria 6 milhdes matando um milhdo de pessoas, e a gente ja
tem uma guerra (Cia. Hiato, linhas 1361-1369).

A partir dai, Atena/Paula lembra como a maioria dos alemaes
era pacifica, como também o era a maioria dos russos e dos
chineses. Mesmo assim, acumularam 60 milhdes, 20 milhoes, 70
milhdes de mortos. “A maioria pacifica também nao conseguiu

12 “Contra a crenga magica em ag¢des dos deuses ou da natureza tramadas contra
ou em favor dos pobres humanos, o Iluminismo promove a soberania do sujeito
autonomo que conhece e age gracas a espontaneidade da razao e a legislagao do
entendimento. Mas o fim dos deuses se reverte na adoracdao de um novo idolo, o
sujeito soberano, mestre de si mesmo, dono da natureza e senhor dos seus
semelhantes” (GAGNEBIN, 2009, p. 89).
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salvar os 438 mortos na ditadura militar no Brasil” (Cia. Hiato,
linha 1400).

Os brasileiros sao os reis do disfarce.

Nao violentos, se julgam pacificos

mas foram o tltimo pais do mundo a acabar com a escravidao.
Quem vocé é? Onde vocé esta?

Entre os 85% dos pacificos irrelevantes, ou entre os 15% dos que
agem? (Cia. Hiato, linhas 1403-1408).

O trauma, antes localizado no seio da familia e na experiéncia
amorosa, agora ganha contornos politicos. Trata-se de um trauma
histérico, ndo mais individual, mas coletivo enquanto
humanamente universal. “A instancia ética, que nasce da
indignacdo diante do horror, comanda, pois, sua elaboracao
estética” (GAGNEBIN, 2009, p. 74).

Odisseia parece lembrar que a luta da vida é uma luta perene “[...]
contra o esquecimento e o recalque, isto ¢, lutar igualmente contra a
repetigao e pela rememoragcao [...]” (GAGNEBIN, 2009, p. 79). Esta nos
possui, a0 mostrar que possuir nao é mais dominar, alterando a
relacao entre sujeito e objeto. Possuir € “muito mais atingir, tocar, e ser
atingido e tocado de volta” (GAGNEBIN, 2009, p. 80).

A finitude, nossa margem definitiva

Uma experiéncia cénica tao profunda nao poderia se encerrar
de outro modo que nao nos colocando, mulheres e homens do século
XXI, diante de nossa verdade mor: somos finitos, tal como o eram os
grandes herdis dos tempos mitologicos, odisseus e penélopes,
calipsos, telémacos, pandoras e cassandras. Edipos, narcisos. “Por
fora, todos eles parecem um desastre,/ mas somos tao delicados./
Olha de novo.” (Cia. Hiato, linhas 2000-2002). Teatro nao ¢ olhar de
novo pela primeira e tinica vez? Somos finitos, heroicos e tragicos. A
metafora escolhida para materializar essa finitude é¢ uma contagem
regressiva: “Em 3 minutos, uma pega de teatro [sic] que vocé assistiu
vai desaparecer” (Cia. Hiato, linha 2009); seria um infimo minuto
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para cada ato do espetaculo? Ou para cada canto da Odisseia classica?
Nao é um breve minuto a nossa vida diante da Histdria, do Tempo?
Passa tao rapido... “Milhares de dias, e nés ainda de ténis. E nds
ainda tentando.” (Cia. Hiato, linha 2015).

Figura 6: Cena final. Contagem regressiva.

Foto: Ligia Jardim.

A complexidade e a contradi¢do humanas também fluem nesse
rio do tempo: “Em 70 anos, o amor vai ter comido todos os que estao
aqui hoje, ou pelo menos como os conhecemos, todos esses
odisseus./ E também os nossos sonhos e esperangas, e dores, e lutos,/
mas um copo de porcelana ainda vai estar intacto.” (Cia. Hiato,
linhas 2020-2022). A pequenez humana diante do tempo, o
inexoravel, diante do qual sé se podem deixar rastros, a marca de
uma mao na caverna de Chauvet-Pont-d’Arc, selfies postadas no
Instagram... E nos, os pequenos odisseus, magnetizados pelas ondas
do mar (imagem de fundo do reldgio digital), que nos lembram do
movimento incessante do universo, movimento do qual somos
meros coadjuvantes. “Em 750 anos, talvez alguém encontre um pen
drive com imagens de Van Gogh,/ um poema do Joao Cabral de Melo
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Neto e algumas fotos do seu ultimo feriado na praia” (Cia. Hiato,
linhas 2029-2030). Tudo sao rastros apagaveis como a memoria,
efémero como o agora. “Daqui a 8 mil anos, quando os filhos e os
filhos das filhas das filhas nos encontrarem aqui./ O que eles vao
saber?/ Esse cheiro eles nao vao sentir” (Cia. Hiato, linhas 2033-2035).

Todavia, pequenez e finitude nao nos eximem de tomar
posicgao diante dos costumes, da moral, das interdi¢des a que somos
submetidos, dos desmandos da classe politica, da exploracao
descarada do capitalismo. Seguindo o conselho da enunciadora da
carta que rapsodicamente costura os trés atos da experiéncia cénica,
temos de reconhecer as determinantes sociais de nossas
experiéncias pessoais, assim como nossa responsabilidade
individual diante dos cendrios histdricos: “Esta luta é muito maior.
N3ao é sua — individual. Ela é social. E também individual, eu creio.
Comece por vocé. E da exemplo aos cidaddos desta merda de pais”
(Cia. Hiato, linha 932). Sendo humanos, somos citimes, gentileza,
ganancia, bravura, coragao partido. Frutos “da nossa furia e do
nosso amor — ¢ tudo tao antigo.” (Cia. Hiato, linha 2041).

Enquanto isso, nos ficamos aqui, esperando. Ta quase acabando.
Fomos feitos pra acabar,

A gente sabe disso.

Mas a gente continua tentando permanecer.

E isso que nos faz ridiculos.

E isso que nos faz heroicos. (Cia. Hiato, linha 2042-2047).
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Escritas e usos dos corpos, autofic¢ao e decolonizacao:
somos todos filhxs de Medeia!

Martha Ribeiro

[...] nos dirigimos aos inconscientes que protestam
(DELEUZE)

[...] eu, Antonin Artaud, sou meu pai, minha mae
(ARTAUD)

José Gil no livro Em busca da identidade, o desnorte faz a seguinte
pergunta: “Como se formam as subjetividades?”. O interesse na
pergunta se mostra fundamental para a compreensao do poder dos
afetos no projeto de refazimento do corpo, de sua insurreigao e
poténcia em criar novas subjetivacdes que promovam levantes em
resposta aos agenciamentos de uma perversa biopolitica necrofila.
Gil vai explicitar, de forma clara, a complexa engenharia das forgas
internas e externas na formagao e produgao das subjetividades.
Referindo-se a Foucault, o autor diz que a subjetividade ¢ uma
forca de auto-afec¢do; no entanto,”essa forca é induzida no sujeito
a partir de fora” (2009, p. 23). Trata-se de um processo de dobragem
de forgas vitais, internas e externas ao individuo.

A perspectiva da afectibilidade dos corpos foi estudada por
Spinoza em sua Etica, alertando-nos sobre os bons e os maus
encontros, produtores de alegria ou de tristeza, aumentando ou
diminuindo nossa forca vital. Diante disso, se faz necessario pensar,
antes de tudo, no corpo, em suas dores, em seus encontros, para
buscar na autofic¢ao e nas narrativas intimas o dispositivo processual
de decolonizagdo do sujeito, visando a um refazimento do corpo.
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Entendo essas narrativas intimas como um laboratdrio radical
de subjetividades, pois € na invengao que podemos habitar o
inabitual e afirmar o poder da vida como arte, como criagao, no
enfrentamento as forgas que tentam expropriar e extorquir a vida.
Como afirma Pelbart, a partir de Nietzche e Deleuze: “um corpo
nao cessa de ser submetido aos encontros, com a luz, o oxigénio, os
alimentos, os sons, as palavras cortantes. Um corpo ¢é
primeiramente encontro com outros corpos” (p.62-63).

Antonin Artaud, em toda sua obra, denunciou tal
incorporacdao de forcas na formacdo das subjetividades. Essas
forcas externas ao individuo, agenciadoras do corpo, forcas do
sistema politico, social, cultural, economico (e dos sanatorios),
configurados no "deus ladrao” artaudiano (responsavel por uma
“palavra soprada” que rouba, antes de nascer, todos os
pensamentos singulares), formam o duplo de Artaud, ou a “dobra”
do processo de subjetivacdo. A subjetivacgao seria, conforme nos diz
Gil, essa incorporagao de forgas: “[...] entre um sistema
institucional de poder e de saber e as forcas do homem livre
estabelece-se uma relagdo, de onde resultara uma captura das
forcas do individuo pelas forcas do sistema” (Ibid., p.23). Isso
Foucault nomeara como biopoder, literalmente poder sobre a vida.

Claro que nem tudo sera absorvido pelo corpo, nem tudo lhe
serd permeavel, mas o que se configura na fala de Gil e de Artaud,
de extrema importancia para pensar a autoficcdo como um
dispositivo decolonizador, é a constatagao da captura da forga vital
do sujeito por um complexo sistema politico e social, de extorsao
da vida. Entao, como resistir e combater essas for¢as? Qual o poder
do corpo diante dessas forgas? Ou, o que pode um corpo? Se um
corpo nao existe sozinho, mas na relagdo com outros corpos, logo
seu poder esta em afetar e ser afetado. A pergunta inevitavel surge,
ou deveria surgir: quais emogoes sentimos diante de um corpo? E
por quais razoes?

O espaco biografico e autobiografico tem, notadamente a
partir dos anos 90, invadido os palcos, propondo novos arranjos de
escritura e de cena. Um desejo pela intimidade compartilhada tem
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lancado artistas a propor histdrias encenadas de si mesmo, abrindo
o debate para reflexdes éticas, superando o interesse estético
formal. Ficam a margem as grandes historias, as grandes narrativas
ficcionais; entram em cena histdrias de intimidade, documentos
vivos e propostas de invengoes de si.

Essas pequenas historias, documentais, biografias e/ou
ficcionais, fazem, além de um curto-circuito de percep¢ao no
espectador, emergir uma nuvem de afetividade que instala um
“comum” feito de singularidades. Uma espécie de estranheza
amorosa que se instala no encontro entre corpos diversos e suas
diferentes urgéncias. Um corpo intensivo nasce do encontro com
outros corpos, no entre corpos, contra a hegemonia de um sistema
produtivo racionalizante e nada democratico. Essa intensidade nos
conecta pela via da empatia, por nossa comum fragilidade diante
da morte, da dor, da perda e da possibilidade do fracasso que
ameaca todo convivio. Em outras palavras, essas narrativas de
intimidade, inventadas em maior ou menor grau, nos fazem
conscientes de que somos sujeitos fraturados, mas que, apesar de
tudo, estamos vivos. E toda vida pede uma narrativa.

Sobrepondo publico e privado, realidade e ficcao,
transfigurando a cena para um além de si mesma, cada vida
particular encenada se estabelece como sintoma de nossa
inquietude existencial: quem, ou o que somos nés? Invengao de um
corpo potente, ou de um corpo reprodutor de automatismos? Ha,
por tras de nossas escolhas, um autor que escreve por nds, que nos
sopra palavras sem carne? Na ideia de inquietude existencial,
lembramos Antonin Artaud, as dentincias e provocagdes que fez a
nossa servidao aos érgaos disciplinares, ao arbitrario senso de
normalidade imposto pelo sistema de representagdo, em suas
estratégias biopoliticas: poder sobre a vida, sobre o que
produzimos de imaterial, especialmente nossos afetos. Nossa
hipdtese € pensar a autoficgao como uma fala livre, um dispositivo
de experimentacao biopotente para, no encontro, decolonizar
corpos e afetos.
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Nem todo encontro é alegre, nos diz Spinoza; alguns encontros
diminuem nossa forca vital. Entretanto, é fundamental e necessario
aceitar nossa vulnerabilidade as forcas, assim como é necessario
certa permeabilidade as forgas, pois um corpo blindado é um corpo
que renunciou a vida: viver é em certa medida ser passivo, ser
permedvel ao atravessamento das forgas, dos afetos, inclusive os
tristes. Um corpo anestesiado é um corpo morto.

A angustia de ser forcado a habitar um corpo anestesiado foi
vivenciada de forma muita intensa por Artaud: primeiro, na critica
que fez ao teatro de sua época, que considerava desvitalizado,
desencantado; segundo, na experiéncia extrema e radical vivenciada
por ele nos sanatdrios, nos eletrochoques, e principalmente nas
ameacas de lobotomia. O medo de perder a forca de afectibilidade do
corpo, que da ao corpo seu poder de génese, que o torna capaz de seu
proprio refazimento e transmutagao, reverberava de maneira
profunda em seu corpo tantas vezes quebrado. A ameaca de
desaparigao do poder do corpo (de afetar e de ser afetado) é o
assassinato do corpo sem Orgaos — definicao artaudiana para um
corpo-afeto intensivo, um corpo vibratil.

Destruir ou apagar o mapa de afetos, cartografia pulsante do
corpo sem 0rgaos, € quebrar o corpo, € separar 0 COrpo-organismo
do corpo sem orgaos, reduzindo a vida a dimensao biologica. A
morte do corpo sem 0rgaos € a perversao extrema de uma morte
em vida, arrastada para o umbral da morte. A violagio e
colonizagao extrema do corpo se da no processo de manté-lo numa
sobrevida, reduzindo-o ao funcionamento de seus 6rgaos, a sua
dimensao organica, incapacitando-o a criacdo, retirando sua voz,
desqualificando sua lingua, impedindo sua representacdao. O que
resta nessa economia do uso dos corpos pelo biopoder, dessa
violéncia extrema sobre a vida, € o corpo fantoche, o corpo-zumbi.

Somamos a reflexdo uma fabula: uma imagem assustadora
que imprime, metaforicamente, a forca devastadora do regime de
um biopoder contemporaneo. As formigas do género Camponotus,
residentes das florestas no Brasil, Tailandia e Africa, perdem sua
capacidade de orientagdo ao serem inoculadas por um fungo

216



parasita Ophiocordyceps unilateralis. De trés a nove dias, esse
parasita se desenvolve dentro do corpo da formiga, para, em
seguida, no momento certo, domind-la, fazendo-a mudar
completamente sua rota, perdendo-se de sua comunidade. A
formiga, vagando como um zumbi, colonizada pelo parasita,
obedece as ordens do fungo, vivendo uma morte em vida. A
formiga, reduzida a um corpo automato, encontra finalmente a
morte somente ao encontrar uma ambiéncia perfeita para a
proliferacao do fungo-colonizador.

Podemos dizer, por analogia, que essa € a tltima consequéncia
do biopoder: a necropolitica. Como a formiga colonizada, as forgas
que incidem sobre a vida humana, o biopoder contemporaneo, tém
como tarefa extorquir nossa forca vital, nossos desejos em sua
nascente e nossa vitalidade social, produzindo uma desfiguracao do
corpo que impede o nascimento dos embrides de futuro,
fundamentais para todo recomeco de vida. O corpo reduzido aos
orgaos é um corpo automato, um corpo servil, quebrado, impotente:

[...] estamos todos reduzidos ao sobrevivencialismo biolédgico.
Estamos todos a mercé da gestao biopolitica, cultuando formas-de-
vida de baixa intensidade, submetidos a mera hipnose, mesmo
quando essa anestesia sensorial é travestida de hiper-excitacao
(PELBART, Op. cit., p. 61).

Por outro lado, temos um corpo que se levanta contra toda essa
servidao aos organismos de poder, um corpo que nao aguenta mais
ser colonizado e arrastado para esse estado de sobrevivencialismo,
um corpo que nao aguenta mais esse estado anestesiado. Falamos
do corpo desejante, do corpo sem Orgaos, do corpo obra de uma
crueldade no sentido artaudiano, corpo atravessado pela vida,
revestido por uma aura de afetividade, pura intensidade: um corpo
biopotente. Um corpo capaz de se refazer através das forcas que o
atravessam, inventando novas conexdes e liberando novas
poténcias para que a vida persevere, ndo como sobrevida,
fundamentada no ressentimento, mas como afirmacao da vida, isto
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¢, da necessaria transfiguracdo que emana do poder de
afectibilidade do corpo.

Tanto o biopoder quanto a biopoténcia perpassam o corpo,
transfigurando-o; todavia, hda uma profunda diferenca entre as
transmutagdes. No biopoder, como vimos na fabula da formiga-
zumbi, a decomposicao do corpo se da por uma manipulagao da vida,
por um poder externo de extorsao da vida, um poder colonizador. A
biopdtencia, que é a poténcia da vida, se da na ordem do desejo, de
uma transfiguracdo dada pela pulsao: transmutagao de um corpo
inventor, autopoiético, que se experimenta, um corpo nao blindado,
poroso as forcas internas e externas que o atravessam (mas nao a
todas, indiscriminadamente): “Como se por um lado houvesse as
poténcias da vida, que precisam de um corpo sem Orgaos para se
experimentarem, e por outro lado estivesse o poder sobre a vida que
precisa de um corpo pods-organico para anexa-lo a sua axiomatica
capitalista” (PELBART, op. cit., p.).

Em suma, falar do corpo € pensa-lo como um campo de batalha
de forcas que o atravessam. A resposta ao biopoder, nesse sentido, é a
biopoténcia. Importante ressaltar, junto a Suely Rolnik, que a resposta
biopotente nao é da ordem de uma reatividade, que indicaria um
sujeito em bloco, blindado, colonizado e triste, incapaz de escutar o
alarme vital e reagir afirmativamente: A reatividade é contrdria a
pulsao. Estamos diante de dois tipos de micropolitica do sujeito: a
ativa e a reativa. A micropolitica do sujeito em processo afirma a vida
em sua vital poténcia de transmutagio. E uma micropolitica ativa, de
um sujeito que se pde em obra, num processo de refazimento
constante. O corpo sem Orgaos de Artaud € esse dispositivo das
afectibilidades, que tragca o que eu chamo de mapa de afetos,
cartografia onde se inscreve um corpo ativo e passivo ao mesmo
tempo, um corpo vibratil: uma cartografia ndomade onde nascem, por
todo lado, novos embrides de futuro, isto é, novas formas de vida, que
ultrapassam os agenciamentos e os organismos de poder, os calculos
e a economia dos corpos. Ser permedvel ao que nos acontece, ao
acontecimento, impede a conservagao de formas mortas: “O poder

218



sobre a vida e as poténcias da vida. Sao como o avesso um do outro”
(PELBART, op. cit., p.).

Nao ¢é suficiente denunciar os maus encontros, nao basta revelar
as opressdes e o sequestro da vida pelas forcas hegemonicas do
“sistema capitalistico-racionalizante-branco-falo-ego-céntrico”
(Rolnik). Nao basta combater um inimigo externo, sem nome préprio.
E necessario reconhecer as formas violentas de colonizacio do
pensamento e o inimigo que introjetamos dentro de nos, que nos
rebaixa e nos rouba as palavras. Como combater esse inimigo?

Penso que uma das estratégias, a partir da invengao teatral, é
criar um territorio de forgas entendendo o corpo como um campo
de contradigdes. Perceber o corpo em sua porosidade, onde se
processa uma absorcao seletiva e tacita que, sem dissolver as
contradi¢des, inscrevem-nas numa paisagem conflituosa e
biopotente: um ecossistema de lutas, aliancas, filiagdes e conexdes
subterraneas. A autofic¢ao e as narrativas de intimidade inscrevem
0s corpos num cendrio limitrofe de desbordamento entre ficgao,
invengao e vida, assumindo o conflito das forcas contraditérias que
nos atravessam como um desafio dramaturgico. Sao narrativas
estratégicas para um processo de decolonizacao dos afetos, do
corpo. Elas abrem um campo de resisténcia a captura
epistemologica e simbolica do sujeito por nos devolver a palavra,
por nos permitir falar numa lingua propria, na inscricao de uma
coletividade, na inven¢ao de uma fala livre.

O teatro, com seu pensamento préprio, pode ser um
dispositivo, uma condicao metodologica para a decolonizacao dos
nossos corpos. Quando digo pensamento proprio, quero dizer que
o teatro pensa o mundo através da invencdo e da montagem,
experimentando essa invengdo, sua teatralidade (linguagem) e
performatividade (presenga e exposi¢ao) no mundo: “[...] partilhar
em vez de economizar, em conversar em vez de calar, em lutar em
vez de sofrer, em celebrar as vitdrias em vez de invalida-las, em se
aproximar em vez de manter a distancia” (COMITE INVISIVEL,
op. cit, p. 61). O teatro é uma arte do encontro, e encontro é
acontecimento. Mas nem tudo que se faz no teatro é de fato um
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encontro, pois encontro se dd numa experiéncia que produz
transformacao. O teatro que serve ao reconhecimento e as opinides
dominantes é um teatro servil, colonizado; é um teatro que nao
produz encontro.

O modelo fabular classico, como o drama naturalista, se
organiza sobre modos de fazer, sentir e dizer, produzindo
representa(;()es sobre o outro sem levar em conta, justamente, (o)
outro, a “outridade” e seus saberes. A organizagao arbitraria do
sistema de representacao constréi um determinado “retrato” do
outro, um recorte inteligivel, dominante e nada ingénuo,
reproduzido numa organizagao estética, num modo sensivel e
perceptivo de objetivacao, fetichizagdo e separagao dos corpos.
Produzindo uma espécie de visibilidade segregadora, ou melhor,
de apagamento do outro, pelo determinismo e rebaixamento social,
o proprio sistema de arte satisfaz um complexo poder politico-
social que incide sobre a vida: o biopoder.

Essa organizagdao estética que se pretende espelho de uma
realidade objetivada (realidade essa construida para agradar as
opinides dominantes) reduz a complexidade da vida e dos corpos
em sofriveis caricaturas, reproduzindo saberes e distribuindo
lugares de modo servil a uma sociedade-organismo dominante. O
que se vé nesse modelo de composicao fabular é a reproducao de
uma ideia de mundo e de sociedade construida nas bases de uma
civilizagao colonial-capitalistica-crista utilitaria e estratificada. No
pragmatismo funcional de nossa civilizagao, os corpos devem
servir a uma determinada fungao, possuir uma utilidade dentro da
cadeia produtiva, servindo ao funcionamento desse organismo, sob
suas bases e regras.

Essa reprodugao incessante e maquinica de retratos validados
e de corpos-objetivados funciona como detratora da diversidade e
da complexidade humana. Esse tradicional sistema de
representacao, que nao reconhece a singularidade do outro e seus
saberes, produz corpos subalternos, colonizados. Essa “outridade”
estrangeira € capturada, domesticada, triturada e organizada
disciplinarmente  por esse sistema, a que servimos
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voluntariamente, inconscientemente. Nossa serviddo voluntaria ao
sistema disciplinar ja foi denunciada por Etienne de La Boétie
(1530-1563) no século XVI, no famoso “Discurso da Servidao
Voluntéria”, que nos provoca a pensar a servidao como uma
doenga, um mal coletivo que atinge nossos corpos tornados doceis.

Corpos ddceis e disciplinados permanecem alienados de si, da
sua forca vital, dos seus corpos desejantes, estando blindados a
todo encontro. Sao corpos que servem de forma maquinica a um
desejo que lhe foi soprado. Um desejo fabricado artificialmente por
um complexo sistema biopolitico que finge nutrir o deserto de vida
escavado por esse mesmo organismo, de que fazemos parte e a que
servimos gozosamente. O sistema fabrica ilusdes ao mal-estar que
sentimos, despejando artefatos luminosos e sedutores para o
consumo imediato, de modo a anestesiar a dor de uma ferida
permanentemente aberta e que se aprofunda nos corpos: a
consciéncia de nos sabermos fraturados.

Apartado da vida, nossos corpos doceis simulam estratégias
para perseverar e continuam, como zumbis, a caminhar sobre a
terra, devorando o outro, mas nao de forma antropofagica, potente,
como foi pensado por Oswald de Andrade. Os corpos zumbis,
alienados de si, sao os soldados do sistema. Tristes corpos que, nao
possuindo uma narrativa para seu sofrimento, apenas seguem
devorando a vida ao seu redor, devorando a propria nascente de
toda vida que deseja germinar. Na organizacao sistematica do
capital, renunciar ou protestar contra o sistema disciplinar seria um
ato de loucura; por isso a importancia dada a disciplina, a
normatizagdo dos corpos. E isso que garante a estrutura do sistema.

Voltando ao modelo de representacdo que institui na cena
retratos servis, apagando ou encarcerando os corpos que
protestam, reproduzindo a barbarie — o genocidio mascarado de
civilizagdo -, pedimos licenga para uma metafora que talvez
ilumine o grau de violéncia que o sistema colonial-capitalistico-
cristao impoe ao desejo: como seria forgar uma goiabeira a produzir
jabuticaba, como condi¢do de ser aceita na floresta? O organismo
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cultural, politico, social e econdmico é justamente a foice que
devora a diversidade de uma paisagem.

Se a biopolitica busca anestesiar ou controlar a dor de uma
ferida permanentemente aberta e que se aprofunda nos corpos, é
justamente para simular a existéncia de uma ordem social pactuada
em consenso. Jogando para debaixo do tapete o mal-estar que
sentimos diante de uma vida que nao vale ser vivida. Impedindo o
nascimento de novos embrides de futuro que possam provocar
uma desordem, ou uma insurrei¢ao dos corpos.

Frente ao mal-estar algo de muito poderoso pode acontecer: a
inven¢ao de um modo de vida que possa desandar o avango do
servo de deus (segundo Artaud), impedindo o controle do real em
prol de uma realidade dominante. E justamente essa forca afirmativa
da vida — a inven¢ao — que a autofic¢ao e as narrativas de intimidade
podem impulsionar. Como sabemos, o teatro sempre buscou
desarmar as armadilhas e ilusdes que visam a contornar ou colocar
para debaixo do tapete o mal-estar. O teatro se constroi no mal-estar,
no conflito e na desobediéncia. A pergunta de como enfrentar o mal
estar, sem apaga-lo ou silencia-lo, s6 pode ter uma resposta:
habitando-o. Nao fazendo do corpo um corpo-fantasma ou um
corpo-blindado, mas um corpo vibratil. Entrar nesse espago onde se
articula o mal estar. Nao negar nossa vulnerabilidade as forcas, para
usar uma expressao de Rolnik, e buscar novas estratégicas que nos
conectem de forma mais afetiva, sem dominacao e sem submissao,
de uma forma mais amorosa. Buscar zonas de contato, de friccao
entre as contradi¢des, sem dissolvé-las, nem pacificd-las. Nao existe
pacificagdo no terreno instavel das poténcias. Falar em pacificacdo é
estabelecer o poder como medida de economia das forgas. Em outras
palavras, entendo as narrativas de intimidade como um dispositivo
potente para a construgao de novas relagdes com a dor, para
resistirmos, para re-existirmos. Ouso dizer que o teatro em sua
relacdo com o real, no biodrama e na autofic¢ao, busca fazer do real
intimidador “um imperativo aberto a possibilidade de uma
emancipacao” (BADIOU, 2017, p. 12).
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“Vidas cafetinadas” (para usar um 6timo termo empregado por
Rolnik), despossuidas e blindadas a todo encontro e a experimentacao
de si sao sobre-vidas conformadas a modelos de pensamento, ideias
de mundo e a corpos sociais determinados. Os processos
autoficcionais nos parecem ser uma via promissora para a construgao
de novas cartografias de afeto e linhas de fuga que nos ensinem a nos
“juntar”, nao por identificagao, mas pelo que € estranho a nés. Uma
forma de resistir aos agenciamentos e as praticas coloniais, na abertura
de um horizonte para novas insurgéncias.

A cena autoficcional, como invencao ou re-invencao da
intimidade, provoca na paisagem teatral um além, um
transbordamento que rompe com as estruturas da representacao,
do espetdculo, numa virada ética. Sao narrativas que possibilitam
um espago de abertura para uma complexa e diversa rede de afetos
que se conectam a uma experiéncia de amor ao que nos é estranho.
O teatro autoficcional langa os dados para a dentincia de toda a
arbitrariedade dos processos de subjetivagao pelos quais estamos
sujeitos ao propor seus proprios agenciamentos. Ouso dizer que o
teatro pode fazer o real funcionar como um imperativo aberto a
possibilidade de uma emancipagao.

Trata-se, aqui, da invengao como dispositivo para criar uma
nova ambiéncia, um espaco de rela¢des inusitadas. Experimentar o
experimento, conclamava Heélio Oiticica nos anos sessenta, dizendo
que s6 o que existe ¢ “o grande mundo da invengao”. Essas
estratégias de invencao da arte e da vida sao uma resposta ao
discurso imperativo da violéncia, um levante contra toda extorsao
da vida, é a busca por uma palavra livre que ainda possa nos unir
na complexidade do contraditdrio.

Algumas cenas e espetaculos que assisti no teatro me parecem
apontar para uma tentativa de decolonizagao dos corpos. Trago
uma dessas cenas, nao para buscar verificagdo, confirmagao ou
reiteragao do que escrevi até agora, mas para dizer que todo esse
campo inefavel e fugidio que busquei explorar neste ensaio
necessita de uma imersio na concretude material da cena,
analisando seus efeitos e procedimentos, de forma a enfrentar
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aspectos da cena contemporanea pouco indagados nos estudos
teatrais e nas analises criticas brasileiras, como os afetos.

O espetaculo “Filhos de Medeia” (2019), dirigido por Marco
André Nunes, com texto de Carolina Lavigne, sugere, pelo titulo, um
certo “trocadilho” com o famoso mito da lendaria Medeia, que matou
os proprios filhos para se vingar de Jasao, seu ex-amante e marido
infiel. De maneira jocosa, poderiamos perguntar: se os filhos de
Medeia estdo mortos, como poderiam engendrar alguma agao? O
espetaculo nao se trata, absolutamente, de dar voz aos mortos como
uma estratégia dramattrgica da autora ou do diretor para retomar ou
mesmo atualizar o mito, contemporaneamente. Nem tampouco se
reduz a mera retorica. O que gostariamos de destacar €, justamente, a
mudanga de perspectiva ética deflagrada pelo espetaculo, que
belamente da as costas ao mito, a construgao estética do tragico,
insinuando como construgao uma “histéria sobre nada”.

No lugar da agao, sobressai um estado desinteressado, uma
clandestinidade consciente que, ao reduzir radicalmente o sentido
da fabula original, potencializa aquilo que aparentemente nao teria
importancia para o desenvolvimento do mito grego: os objetos
inertes, os corpos dos atores que dancam de maneira singular, o
espaco/ambientacdo cénico que sugere um depdsito ou porao
abandonado e, principalmente, o cruzamento com narrativas de
intimidade, biograficas e documentais dos proprios atores. A
montagem, que nao se organiza pelo sistema tradicional de agao,
evoca uma “palavra muda” (Ranciere). A palavra muda
interrompe o mito para fazer retornar o grito inaudivel dos corpos
subtraidos — os herdeiros nao paridos de Medeia e seus corpos
improprios: corpos negros, corpos LGBTQI+, corpos de mulheres e
artistas periféricos que o sistema colonial capitalista empurra para
dentro de um pordo, um nao lugar, negando seu nascimento, sua
presenca e sua representacao.

“Filhos de Medeia” tematiza esse nao lugar, a “coisa alguma”
(conforme o sistema de representacdao), denunciando o perverso
sistema Dbiopolitico de apagamento de certos corpos e
emudecimento das vozes dissonantes. Os filhos abortados da
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sociedade, a margem de uma cultura moderna ocidental
“antropo/branca/falo/ego/logo/céntrica” (Rolnik), se colocam de pé
contra os agenciamentos do sistema de representacao que, ha
séculos, os imputa culpa por seus corpos “desajustados” (para mais
facilmente os punir, dominar e desqualificar).

A palavra muda em “Filhos de Medeia” se conecta com forgas
que extrapolam a experiéncia perceptiva e identitaria do sujeito que
olha e nos aponta uma possivel estratégia de decoloniza¢ao do
inconsciente, como nos incita a pensar Suely Rolnik. Sao corpos nao
normativos, ou melhor, intensidades que na representacao
intensificam uma presenca nao hegemonica, uma excepcionalidade
intensiva que desestabiliza nossa subjetividade idealizada. O que o
sistema representativo nos vende (e que compramos gozosamente,
e caro!) é a ideia de uma subjetividade autonoma capaz de fundar
um sujeito senhor de sua casa, quando, na verdade, a subjetividade
¢ sempre um processo de dobraduras, atravessamentos e
construcao polifonica, plural, de um imaginario também coletivo.
A subjetividade é descentrada da experiéncia do sujeito.

A separagao entre os corpos, determinando seus usos,
economia e lugares, é a base que alimenta o sistema de regulagem
disciplinar e de dominagao. O que acontece entre os corpos, o que
0s acomete numa experiéncia de encontro é o estopim para toda
revolugao, para todo questionamento de uma cena que se constroi
na organizacdo de uma separagdo. Isso porque toda cena de
separacao ¢ uma cena de poder: um poder que informa uma
partilha, segundo uma ordem identitaria dominante e majoritaria.
Como nos diz Nancy, toda presenca é sempre uma presenga no
mundo. Isso sugere que aquilo que se vé € visto a partir de certa
ordenacgdo, posi¢ao ou distribui¢do de lugares. Esculpindo novos
afetos, ou forcas de afecgao, esses corpos desajustados e
biopotentes provocam em nos instabilidade, desconforto, medo,
perplexidade, frustragao e decepgao, ao nos fazer confrontar as
opinides dominantes em nds introjetadas.

Embora no mito os filhos de Medeia nao tenham provido a
humanidade com descendentes, ja que desapareceram sem gerar
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novas vidas, dizemos (absorvendo uma palavra de ordem que
nasce na atualidade das redes sociais): Somos todos filhxs de
Medeia! Nossa reflexdao estd baseada na vulnerabilidade da vida
diante das forgas reativas do sistema que, para preservar/conservar
uma determinada ordenacgao social, politica e cultural dominantes,
incide de forma violenta sobre nossa subjetividade.

No mito, Medeia personifica a culpa imputada as mulheres
pelo sistema social, politico, econdmico e estético de seu tempo.
Muitos de nds somos os filhos soterrados por essa civilizagao
discriminatoria e assassina. Essa foi a heranga deixada pelo mito: a
culpa; afeto moral de que todo regime de exclusdao e normatividade
se vale para melhor dominar e subjugar o desejo. Na Tragédia de
Euripides (480 - 406 a.C.), a personagem Medeia nao ¢ determinada
pelo destino, nem por uma ancestralidade marcada pelo erro. De
origem barbara e estranha a polis, o mito é o resultado da tensao
entre a realidade de uma organizagdo social que a vé como
estrangeira e sua forca vital ndo normativa. Medeia nao
corresponde a uma esperada subjetividade, a um certo
funcionamento do desejo, comum a polis. Por nao estar afinada ao
repertorio sociocultural da cidade, ao Zeitgeist, ela é culpada. Entao,
se somos todos filhxs de Medeia, somos filhos da culpa?

Sim, da culpa de uma perigosa “outridade”, ainda viva e
latente em nos. Presenga ndo representavel, que precisa ser
colonizada antes mesmo de germinar (de se fazer presente), para
que venha a cena apenas os velhos personagens habitantes desse
espetaculo civilizatorio. Essa é nossa condigao, antes mesmo do
nosso nascimento. Se temos os corpos quebrados por um processo
civilizatério violento, faz-se imprescindivel partilharmos dessa
percepcao traumatica, dessa ndo conectividade com certa
representacao de mundo, para criarmos uma lingua (ou modo de
vida) capaz de combater essa violéncia sofrida.

E preciso e possivel, assim, criar uma lingua que possa
inventar uma nova realidade, mais emancipatéria de um real
imperativo, que venha a nos libertar de nossa servidao voluntaria
a representacdo de um repertdrio familiar. Uma lingua que nos
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desobrigue ao compromisso de intensificagao (de representagao)
de um tipo normativo de presenca, impedindo o nascimento de
todanova vida. Para inventar essa nova lingua, mais livre, € preciso
enfraquecer o modo de agdo tradicional, o que constato
principalmente na virada dramaturgica que certas montagens
contemporaneas fazem, mudando o tipo de pergunta a se fazer
para a construgao da cena. Uma virada de compromisso da obra
em relacdo ao mundo: a partir de uma fun¢ao meramente estética,
passa-se a observar um modo mais ético de pensar o mito, o que
desmonta o proprio mito. Abandona-se o compromisso de dar uma
resposta criativa ao “o que fazer para representar o mito hoje?”
para pensar o “como fazer o mito hoje?”. A desobrigacado de ter “o
que fazer”, de valorizacdo da produgao de agdes dramaticas que
reforcariam na atualidade a ideia de Medeia como uma mulher
barbara, bruxa e louca, se relaciona ao que queremos refletir sobre
desejo, servidao e, finalmente, liberdade. Para esse didlogo, nos
inspiramos no espetaculo “Filhos de Medeia” junto ao texto
manifesto do coletivo francés Tigqun, “Como fazer?”, publicado
originalmente em francés em 2001:

Ha vinte anos, era o punk, o movimento de 77, as zonas da
Autonomia, os Indianos metropolitanos e a guerrilha difusa. De
repente surgiam, como nascidos de alguma regido subterranea da
civilizacdo, um contra-mundo de subjetividades que ndo queriam
mais consumir, que nao queriam mais produzir, que nao queriam
sequer ser subjetividades!.

E somente em nome de um quase-nada, do indeterminado de
uma presenga que nos indaga, que se faz possivel um recomego,
mas um recomeco subterraneo! Esse paradoxo inevitavelmente
coloca em xeque o valor afirmativo de uma produtividade
racionalizante: interromper a agdo que recai sobre “o que fazer?” é
perguntar-se: “como isso se deu?”, “como isso aconteceu desse

1 “Como fazer?” Do coletivo Tigqun “Contribui¢ao para a Guerra em Curso” (Op.
Cit. 2001). Grifo meu
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modo?”. E interromper a reprodugio da cena de uma servidao
voluntaria. “Recomecar nao é nunca recomecar alguma coisa. Nem
retomar uma parada onde a deixamos. O que recomecamos ¢é
sempre outra coisa. E sempre inédito. Porque nio é o passado que
nos empurra, mas precisamente o que nele nao aconteceu”
(TIQQUN, Op. Cit).

O que nado aconteceu foi a consumacao da “outridade”
estranha ao poder instituido. Nao aconteceu a representacao da
presenga intensiva dos corpos improprios dos herdeiros de Medeia.
E necessirio sabotar essa civilizagdo violenta, impedir a
perpetuacdo dessa necropolitica sobre os corpos. Como habitar,
sabotar ou atravessar esse deserto? Essa auséncia das
“outridades”? A busca por estratégias é o que nos instiga o titulo
da peca. Os mitos, as grandes narrativas, com seus objetivos a
seguir, insinuam que todo fundo de histéria tem, sem precisar
dizer, um pai severo que nos obriga a provar alguma coisa sobre o
valor de nossa existéncia. Uma espécie de aura, de presenca
totalitaria que julga, repetindo sempre a mesma pergunta: Qual seu
objetivo? — pergunta de todas as auséncias. Pergunta retorica,
porque nao ha ninguém para ouvir qualquer suposta resposta. A
resposta ja foi dada, resta-nos cumpri-la. O pai severo é uma ilusao
fabricada, um artificio que nos aprisiona num falso e idealizado
modo identitdrio. Criado para validar uma realidade simulada
construida sobre o deserto, sua fun¢gdao é manter o jogo de
identificagao disciplinar e o poder das opinides dominantes.

A palavra livre e inventada dos filhxs de Medeia ¢ uma
palavra coletiva que surge nos pordes desta civiliza¢ao, nesse nao
lugar, um contra-mundo por exceléncia. Por isso o medo que se
sente diante de um possivel levante desses filhos abortados. Medo
diante de tudo o que ainda ndo recomegou, mas que ja esta presente
no entre corpos: 0 monstruoso incomegado. E no fim desse jogo, no
fim desse regime e no meio desse aparente deserto que pode haver
o recomego do que nao aconteceu. E no esgotamento desse mundo
que algo ainda pode acontecer. E nesse subterraneo que um contra-
mundo pode emergir. E um contra-mundo que “Filhos de Medeia”
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instaura no Mezanino do Sesc Copacabana: corpos diversos e
improprios ao regime de representacao. Corpos que dangam,
cantam e que experimentam uma fala livre.

“Filhos de Medeia” convoca uma cena para a insurrei¢ao dos
corpos imprdprios que, no ajuntamento subterraneo, se levantam
contra a maquina de controle do real. No encontro desses corpos
dissonantes, invisiveis para o regime de subjetividade da cultura
moderna ocidental, projeta-se um novo territério de forgas pra um
recomeco coletivo: “ Filhos de Medeia” ¢ um levante do contra-
mundo contra as auséncias provocadas, contra a tirania de uma
invisibilidade imposta aos corpos. Numa das cenas, o ator Kelson
Succi se apresenta. ou melhor, comega um levante:

Kelson: Como vocés chegaram aqui? Uber? Metro? Trem? Taxi?
Moto-taxi? Onibus? 3117 A pé? Ou vieram de navio e
desembarcaram no forte da praia de Copacabana? (Siléncio) O que
te atravessou pra chegar até aqui? Meu nome € Kelson Succi, eu sou
artista. Succi vem de Gucci. O “S” vem de Silva. Eu me auto batizei.
Batizei a minha mae e o meu irmao. J4 o meu pai... Prefiro ndo falar
sobre o meu pai. Eu vim do complexo do Alemao. [...] 2010 eu
embranquecido tentando fazer parte da galera, que se foda a galera!
Cheguei via fuzil. Fuzil que um policial botou na minha cara. [...] Eu
cheguei aqui por causa de um amor. Um amor italiano. Um amor
que veio de navio. Um amor mexeu com a minha libido e exp0s o
meu sexo. [...] Eu quero falar sobre mim?.

Kelson Succi, um jovem ator negro do Complexo do Alemao,
¢ um desses filhos de Medeia. Seu corpo danga mesmo parado!
Uma danga potente, as avessas (como pensou Antonin Artaud ao
assistir aos Bals Mussetes da Paris marginal entre 1920 e 1930)3.

2 Trecho do espetaculo “Filhos de Medeia”, escrito por Carolina Lavigne. Inédito (2019)
3 Musette era um instrumento musical de sopro, originalmente do século XIIL
Anos depois, passou a significar um baile campestre em que se dancava ao som
do instrumento medieval. Depois, de forma mais ampla, virou um baile popular,
mal frequentado (propriamente os bals musettes em certos bairros de Paris). Ao
inicio do século XX virou moda. Para uma melhor compreensao histdrica dos Bals
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Muito préximo ao que Artaud vai dizer ao se levantar contra as
institui¢cdes e ao deus ladrao furtivo de sua voz, aquele que o
batizou antes do nascimento, Kelson, o ator-bailarino diz: “eu me
autobatizei”; “prefiro nao falar sobre o meu pai”. Ao se
autobatizar, Kelson se levanta contra todos os 6rgaos, contra todo
pertencimento. Ele recomega, no acontecimento dele mesmo, com
seus devires selvagens, sem pai. Seu autobatismo é seu grito
politico, ético e estético contra a capitania do desejo controlada
pela sociedade que criminaliza o corpo real, corpo infiel, corpo
impréprio: “O corpo da sociedade, objetivo e organizado, é a
morte do verdadeiro corpo, a morte de sua real anatomia”
(RIBEIRO, 2015, p. 156). E contra essa morte do corpo-real que se
levantam os filhxs de Medeia: “Que se foda a galera!”, continua
Kelson. Seu corpo-danga nao é codificdvel pelo regime de
representagao, pelas consciéncias servis ao regime (“a galera”).
Seu corpo se insinua entre as frestas deste deserto e surge dos
subterraneos, potente, titanico, vivo! Com uma beleza sem
género, livre e luminosa, sua danga-carne-viva talvez venha a
ofuscar os filhos da civilizacdo que insistem em preservar esta
ficcao chamada realidade, este engodo que o sistema colonial
capitalistico nos vendeu como moeda de troca pelo real que nos
usurpou. Mais uma vez, Tigqun: “Precisa ser um elemento
militante da pequena burguesia planetaria, um cidadao realmente
para nao ver que ela nao existe mais, a sociedade. Que ela
implodiu. Que ela é apenas um argumento pelo terror de quem
diz representa-la. Foi ela que se ausentou” (Op. Cit.).

“Filhos de Medeia” é um acontecimento, nao um espetaculo.
Conforme nos elucida Guy Debord no livro “A sociedade do
espetaculo” (1968), o espetaculo é sempre divisdo, representacao,
separagao e Orgaos. Ja o acontecimento € algo que nos acomete, que
experimentamos nesse fora de noés. Nao ha divisdes quando
vivenciamos uma experiéncia entre corpos; ha porosidade,

Musettes, recomendo La Bastoche: Bal-musette, plasir et crime 1750-1939, Editions
du Félin, Paris, 1997, de Claude Dubois.
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atravessamentos, rasgaduras, entrelacamentos e contaminacgoes
num campo de forgas contraditorias. Corpos sao blocos de afeto,
uma densidade indivisivel que irradia uma presenca inexplicavel.
A presenga é alguma coisa de indeterminado que sempre nos
escapa. Explicar alguma coisa € proceder por divisoes, é criar uma
antologia, um recorte arbitrario, é abrir uma zona de poder. O
acontecimento de uma presenca sempre escapa a dominacao.

Kelson e os filhxs de Medeia querem falar do agora, de suas
urgéncias, de seus multiplos duplos. Mas esses filhxs querem falar
também do amor, do afeto desviante da ordem representativa do
desejo como serviddo; afeto desviante do jogo de cena da
acumulagdo, da conservagao, sustentado pelo tripé: sexo, fama,
poder. Kelson quer falar de si, mas ndo se trata de uma fala fechada,
encerrada e encarcerada. Sua fala se da nesse entre corpos, no fora
de si; é a fala de um corpo sem drgaos.

Os jovens atores de “Filhos de Medeia” sdo esses (nds)
habitantes do deserto do real que levantaram a cabega, que
recomegaram isso que nao aconteceu, o que vem depois do fim do
jogo (do jogo sempre ja comegado dessas realidades impostas). Sao
corpos inquietos, como o diretor e a dramaturga, que se agrupam
para melhor pensar o “como fazer?”. Como fazer teatro hoje, diante
da cena colonial capitalistica? Ou melhor, como se colocar diante
de uma ideia de humanidade que ndo nos entusiasma mais? Essa
talvez seja a primeira pergunta que todo artista deveria se fazer e
que toda arte deveria suscitar.

“Filhos de Medeia” apresenta, ainda que de forma embriondria,
uma cena de ocupagdo. O texto sugere a invasao de um lugar
largado, abandonado, subterraneo, onde esses filhos de Medeia,
artistas a margem do circuito comercial, irdo organizar uma banda
de rock alternativa, experimental. Mas a ocupacgao ainda é “teatral”,
fabricada. A pega nao ocupa um espago fora do circuito teatral do
Rio de Janeiro. Ela acontece no SESC Copacabana, um aparelho que
responde a um sistema de arte com elevado grau de
representatividade. Nos, espectadores, assistimos a uma encenagao
de ocupagao.
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A cena nao ocupa um espago qualquer, a margem do circuito de
arte, nem se da num territério abandonado, subterraneo, estranho a
cena experimental carioca. Nao se trata de um lugar subalternizado.
Seus criadores nao chegam a propor uma ocupagao “de verdade”,
uma intervengao politica, cultural, estética num espago publico
desprovido de elementos tradicionais a linguagem cénica (refletores,
cadeiras, sala escura, etc.) — o que poderia expandir o experimento
para além da ficcao, com resultados muito proveitosos. Ha ainda um
controle do préprio experimento, um controle sobre o risco que se
radicalizaria de forma incontroldvel caso fosse uma ocupagao de
verdade. A migragao de “Filhos de Medeia” do palco para um
territério a margem do circuito teatral traria uma enorme
complexidade a situacao ética que fundamenta a peca: o mal-estar
diante de uma ideia de mundo que nao nos serve mais.

O que faz o sistema de representacdo? Fabrica corpos
disciplinados e adequados que gozosamente se integram ao proprio
sistema. Este emite “sinais de reconhecimento aos mais adequados”,
absorvendo-os. Todo reconhecimento é distancia e separacao, como
ja nos alertou Foucault (2013, p. 116), ao passo que o que move uma
ocupacao € o desejo pelo encontro, sem distribuicao de lugares, sem
ordem, sem instancias de poder. Todo encontro é imprevisivel,
indeterminado e inesperado; ninguém sabe o que pode acontecer em
um encontro. Uma ocupagao é sempre um chamado para o combate,
¢ um desvio do poder instituido, ¢ um levante contra o controle
sobre os corpos. E mais uma vez o coletivo Tigqun (Op. Cit.):

Nos nos encontramos. Nds nos encontramos em singularidades
quaisquer. Quer dizer nao na base de um comum pertencimento,
mas de uma comum presenca. E essa aqui nossa necessidade de
comunismo. A necessidade de espagos noturnos, onde podemos nos
encontrar para além de nossos predicados. Para além da tirania do
reconhecimento. Que impde o reconhecimento como distancia
definitiva entre os corpos. Como inelutdvel separagao. [...] Querem
conter nas cercas de uma identidade o curso imprevisivel de meus
devires. [...] Mais eu sou reconhecida, mais meus gestos sao travados,
interiormente travados. Eis que estou presa na malha intrincada do
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novo poder. Nas redes impalpaveis na nova policia: A POLICIA
IMPERIAL DAS QUALIDADES.

Ao afirmar que a peca nao é um espetdculo, mas um
acontecimento, constato que como espectadora nao me senti alijada
da cena. Somos convocados a pensar que algo estd acontecendo, ali,
aqui e acold, neste instante, agora. Neste espaco compartilhado do
SESC e também, principalmente, nas ruas. Neste entre corpos que
compartilham esse desconforto mutuo. Partilhamos uma
atmosfera. Como belamente analisa o filosofo e lider indigena
Ailton Krenac, “A ideia de nds, os humanos, nos descolarmos da
terra, vivendo numa abstragao civilizatdria, € absurda. Ela suprime
a diversidade, nega a pluralidade das formas de vida, de existéncia
e de hébitos” (2019, p. 22-23). E necessario desobedecer a essa
abstragao civilizatdria que transformou tudo ao nosso redor em
deserto, criando auséncias e mais auséncias. Sao eles os barbaros,
os assassinos dos filhxs de Medeia. E necessario “fazer chover”,
como dird Krenac, ocupar o asfalto, as ruas, o centro das cidades
com 0s corpos e a presenca dos filhxs sem pai de Medeia. E preciso
estar atento ao acontecimento de uma palavra muda, atentos a
danga dos corpos imprdprios desses* deslocados do poder”:

Rei: Enquanto eles fazem escandalos dos seus prédios nos estamos
em cima do asfalto, sob pedras portuguesas.

Sem lider.

Sem gente obediente.

Sem abandono

[...]

Clarisse: Barbaros sao aqueles que nao falam o nosso idioma. Nosso.
De quem? O dos gregos, que desde o inicio se entenderam como
aqueles que se entendem entre si. Entendeu? Quem nao fala grego,
fala um bla bla bl4, um bar bar barbaros. Alguém aqui fala grego? Os
barbaros: os de outra lingua. Os incompreendidos, os que sao
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barbarizados: o outro, o estranho, o facil de esquecer, o facil de
excluir, o facil de matar, os deslocados do poder*.

Essa “abstragao civilizatéria” foi o que assassinou e empurrou
para os subterraneos os filhxs de Medeia. Nao ha territorio para os
herdeiros hibridos dessa mulher desobediente. Seus descendentes
sao estranhos a supremacia dessa construcao de humanidade que
nos curva ha tanto tempo. Novamente, Krenak: “Esse chamado
para o seio da civilizacao sempre foi justificado pela nogao de que
existe um jeito de estar aqui na Terra, uma certa verdade, ou uma
concepgao de verdade, que guiou muitas das escolhas feitas em
diferentes periodos da histéria” (Id, p. 11).

Nossa civilizagdo nao assassinou os filhxs de Medeia: ela foi
mais além. Fla nos convenceu de que eles nunca existiram, de que
eles nunca foram possiveis. No processo de aniquilagio da
“outridade” estrangeira, dos corpos imprdprios, empurrados para
os subterraneos, continua a abortar esses filhxs irrepresentaveis
com o sistema de representacdo. Mas é dos subterraneos que se
recomec¢a O que nao aconteceu, com uma primeira pergunta:
porque participar desse “clube da humanidade” que “s6 limita a
nossa capacidade de invencao, criagdo, existéncia e liberdade?”
(KRENAK, 2019, p. 13).

Os filhxs de Medeia sao os participantes de todo levante que
investe contra esse “sistema de humanidade” que nos alienou da
propria vida. Contra os atos mata-desejo, dangar...cantar...brincar,
acontecer! Caminhar pelo deserto do real, entre as ruinas de nossa
subjetividade fraturada ¢ um desafio e, a0 mesmo tempo, um
prazer enorme aos caminhantes sem patria, aos que ja nasceram
sem pai: “Como fazer? é a pergunta das criangas perdidas. A quem
nao se deu resposta. Que tem os gestos mal assegurados. A quem
nada foi dado. [...]. Se tornar atento ao acontecimento das coisas,
dos seres. A seu acontecimento” (TIQQUN, Op. Cit.)

#Trecho do espetaculo “Filhos de Medeia”, escrito por Carolina Lavigne. Inédito (2019)
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Teatro e Memoria: uma analise de Caranguejo Overdrive!

Gabriela Lirio

Dedico este ensaio a atriz Carolina Virgiiez

Este ensaio nasce do convite do querido Prof. Dr. André Dias,
em novembro de 2019, para participar de uma mesa na
Universidade Federal do Rio Janeiro (UFF)? cujo titulo era “Criagao
e encenacao: exercicios de liberdade”. Iniciava minha fala com as
perguntas: Como criar em tempos de censura politica? Como o
teatro pode resistir e potencializar exercicios de liberdade hoje? Na
ocasido, eram mais de cinco espetaculos censurados no pais, além
de exposi¢des e outras manifestagOes artisticas vistas como ameaga
a ideologia do governo Bolsonaro.

Ao conservadorismo e ao fascismo, destacava-se a resposta
enérgica dada pela classe artistica, em ato politico’, no dia onze de
outubro de 2019, em frente ao Centro Cultural Banco do Brasil
(CCBB), na Candeldria, no Rio de Janeiro. Rompeu-se o siléncio
omisso da instituicdo que, inicialmente, sem qualquer explicagao,
cortou da pauta o espetaculo Caranguejo Ouverdrive, ganhador de
diversos prémios, dentre eles o Shell de melhor dramaturgia, diregao

! Ensaio publicado na Revista Urdimento, Floriandpolis, v.1, n.40, pp 1-17,
marg¢o/abril/2021.

Disponivel em: https://www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/
view/19055/12756 Acesso em: 30/03/2021.

2 A mesa foi composta por mim, pelo Prof. André Dias e pela atriz, produtora e
diretora Rafaela Amado, como parte integrante da IV Jornada do grupo de
pesquisa “Literatura e Dissonancias” (LIDIS), da Universidade Federal
Fluminense (UFF).

3 Ver https://oglobo.globo.com/cultura/cancelamento-de-caranguejo-overdrive-
tema-de-protesto-ccbb-se-manifesta-sobre-caso-24012698 Acesso em: 11/03/2021.
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e atriz. No momento da manifestacao, o CCBB fechou suas portas e
divulgou uma nota afirmando que "na encenacao, [...] teriam sido
acrescentados em seu roteiro posicionamentos politico-partidarios,
com citagdo a nomes de personalidades politicas do atual governo e
da oposicao". A instituicdo dizia, ainda, que "o texto adicionado
contrariaria critérios definidos no edital publico para selecao de
projetos e cldusulas contratuais do patrocinio, que vedam
expressamente manifestagdes politico-partiddrias nos contetdos a
serem apresentados nos CCBBs" (GOBBI; ARAGAO, 2019).

Enquanto o Teatro Glauce Rocha, importante espago cultural no
Rio de Janeiro, era entregue por Roberto Alvim, secretario de Cultura
a época, a um grupo evanggélico, iniciativas como a do secretdrio de
Cultura de Sao Paulo, Ale Youssef, de criar um festival com todos os
espetaculos censurados surgiam como resposta. Havia, naquele
momento pré-pandemia a resisténcia presente em manifestacoes da
classe artistica, assim como na ac¢do de algumas institui¢des que,
apesar de fragilizadas, afirmavam-se na luta pela liberdade de
expressao e pela valorizagao da cultura no pais.

Na palestra, chamava a atengdo para a necessidade de nos
manifestarmos veementemente contra a censura, defendendo
igualmente a importancia das universidades ptblicas, alvo de
ataque direto do governo, para que seja possivel refletir sobre
estratégias de resisténcia, na tentativa de mobilizar um didlogo com
a sociedade.

Nesse momento, apds um ano de pandemia, em que se somam
mais de duzentos e cinquenta mil brasileiros mortos devido a
auséncia absoluta de politica sanitdria, assim como com o notavel
crescimento de movimentos de extrema-direita que clamam pelo
retorno do AI-5 e pelo fechamento das institui¢des, estamos diante
de uma das maiores crises politicas de nosso pais, senao a maior. A
area da cultura também agoniza frente a falta de politicas para o
setor nas instancias Municipal, Estadual e Federal. Perguntamo-
nos como performar a propria historia, quando criangas e
adolescentes, apesar da pandemia e de todas as perdas didrias, sao
assassinados diariamente em comunidades, ou mesmo dentro de
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suas casas? Como sobreviver ao caos de um genocidio sanitdrio
representado por um presidente que, sem mascara de protecao,
segura criancas no colo, abraga idosos em manifesta¢des
extremistas e afirma que, se vacinarmo-nos, viraremos jacaré? O
que podem, nesse momento, as artes da cena? A imagem que tenho
¢ a de um barco a deriva no oceano, no qual os tripulantes festejam
a propria sorte (ou serd a morte?) em um pacto coletivo no
contrafluxo da vida.

Com essa imagem, reflexo da tragédia do momento politico,
gostaria de me deter na andlise de Caranguejo Overdrive, de Aquela
Cia. de Teatro, dirigido por Marco André Nunes, com dramaturgia
de Pedro Kosovski?, refletindo sobre os motivos que a levou a ser
censurada. Inicialmente, retomo O entrelugar do discurso latino-
americano (1971), de Silviano Santiago, recém editado na obra 35
Ensaios de Silviano Santiago, que reune suas principais reflexdes.
Nao a toa, essa reedigao ocupa um espago relevante de debate nesse
momento, acenando a espiral do tempo em que vivenciamos o
retorno de regimes de direita e extrema-direita em alguns paises
latino-americanos.

Para Moriconi, organizador da obra, a “critica de Santiago
erige como principio a valoriza¢do e analise da descontinuidade e
da diferenca em relagao ao canone” (MORICONI, 2019, p.11). Ao
lancar mao do debate sobre o modernismo e do movimento
antropofdgico, busca provocar um deslocamento ou choque
especulativo nas visdes classicas da dependéncia cultural...”
(MORICONI, 2019, p.11). Na reflexao, desenvolvida no comego dos
anos 70, Santiago retoma Barthes em S/Z, em sua interrogacao
antropofaga “que textos eu aceitaria escrever (reescrever), desejar,
afirmar como uma forca neste mundo que ¢ o meu?” (BARTHES

* Com quatro indica¢des ao Prémio Shell (nas categorias direcdo, texto, ator e
atriz), quatro ao Prémio Cesgranrio (melhor espetaculo, direcao, texto e ator) e
cinco ao Prémio Questdo de Critica (melhor espetaculo, direcao, texto, atriz e
direcao musical), Caranguejo Overdrive foi eleito um dos melhores espetaculos de
2015 pelo jornal O Globo e pela Revista Veja. O espetaculo continua sua trajetoria,
tendo sido apresentado nos anos seguintes.
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apud SANTIAGO, 2019, p.32). Citando as obras de Cortdzar e
Borges, afirma ainda que o escritor latino-americano nunca é
inocente, porque transita em um entrelugar: ao apropriar-se do
discurso do colonizador, € capaz de realizar “um ritual
antropofago” (SANTIAGO, 2019, p. 37) deslizando em uma espécie
de clandestinidade, “entre o sacrificio e o jogo, entre a prisao e a
transgressao, entre a submissao ao cddigo e a agressao, entre a
obediéncia e a rebelido, entre a assimilacdo e a expressao...”
(SANTIAGO, 2019, p. 37)

Caranguejo Overdrive propde uma revisdo historica do
continente em uma luta contra as forgas colonizadoras que
subjugam e pretendem a aniquilagao da alteridade em todos os
seus aspectos: a arte, a sexualidade, a defesa das diferengas de raca,
género e classe social. Por esse motivo, no momento da ascensao de
forcas de extrema-direita no pais, o espetaculo sofreu censura,
tendo sido excluido da pauta do CCBB sem maiores explicagoes.
Revisoes historicas evidentemente ndao sdao bem-vindas, visto
agirem na contramao do movimento perpetrado de disseminagao
de fake news que tem por objetivo apagar fatos historicos
importantes e esvaziar a possibilidade de reagao coletiva.

Diante de eventos traumaticos como o que estamos vivendo, o
resgate da memdria historica se faz necessario como uma “tarefa
altamente politica: lutar contra o esquecimento e a denegacgao ¢
também lutar contra a repeti¢do do horror (que, infelizmente, se
reproduz constantemente)” (GAGNEBIN, 2009, p.47). Nesse
sentido, é preciso reler o ensaio de Santiago, compreendendo as
especificidades do percurso pelo qual forgas coloniais se
desenvolveram no Brasil.

O Congresso Nacional, na divisao das bancadas do “boi, da
biblia e da bala”, é representante de um pais que estruturalmente
ndo avangou contra as desigualdades econdmicas, contra o
preconceito social e racial e contra as formas de violéncia e controle
a que estamos submetidos. Por isso, a luta reside, também, na
insisténcia de uma pratica artistica aliada a reflexdo critica; no
questionamento do lugar que ocupa o artista latino-americano,

240



ainda que hoje, como afirma Moriconi, no lugar da utopia,
estejamos vivendo o trauma.

Em S6 mais um esforco (2018), Vladimir Safatle reflete sobre o
papel do Brasil na América Latina pds-ditadura, afirmando que o
pais, diferentemente da Argentina e do Chile, foi o tinico a realizar
“a profecia da violéncia sem trauma aparente” (p. 64). Isso se deve
a Lei da Anistia, que colocou lado a lado presos politicos e
torturadores, favorecendo o desaparecimento e o apagamento com
a criagao de “uma estrutura imdvel no tempo, resistente a toda e
qualquer mudanga, indestrutivel. Um Leviata descontrolado sob a
capa do Estado de Direito” (p.65). Nesse sentido, se faz necessario
revolver nossa Historia e expor o trauma como ferida aberta.

“Decifrar os rastros e recolher os restos”

O ato de rememorar nao se trata apenas de um resgate do
passado, mas de uma ressignificagao do presente; de uma agao sobre
o presente. Ainda que, por meio da memdria traumatica®, nao
consigamos acessar algo da ordem do inenarravel, do indizivel, de
uma irrepresentabilidade, torna-se urgente que a narrativa seja
simbolicamente transmitida, na tentativa de ndo mais reproduzi-la.
O potencial da arte e da cultura e, mais especificamente, do teatro
como instrumento de transformacgao da experiéncia traumatica deve
ser exaltado. As artes da cena sdo efémeras, justamente porque
trazem na sua forma de expressao a impossibilidade de uma
repeticao. Ainda que texto, atores, agOes se repitam, é no encontro

5 E inevitavel constatar que estamos diante de um momento da Histdria
absolutamente traumatico, em que sofremos com perdas de todo tipo:
desestruturacao de familias pela perda de entes queridos, aumento crescente da
miséria em paises menos desenvolvidos, com a perda de empregos e de condigdes
minimas de sobrevivéncia, faléncia de sistemas de satide, perdas incontaveis na
educagdo, problematica do desamparo psiquico, entre outros aspectos, que
assemelham a pandemia a traumas sofridos em periodos de guerras. Sobre esta
tematica ver: BIRMAN, Joel. O trauma na pandemia do Coronavirus. Suas dimensoes
politicas, sociais, econémicas, culturais, éticas e cientificas. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 2020.
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com o publico que a experiéncia artistica se constitui e tal experiéncia
existe justamente no instante desse encontro.

Dai a memdria teatral pertencer e renovar certa tradigao oral,
como também o sentido do ato de testemunhar. O espectador é
testemunha do acontecimento cénico e, no caso de espetaculos cujas
narrativas referem-se a historia de um pais, o ato de testemunhar, no
qual o espectador se reconhece como participante, suscita nao
apenas a possibilidade de uma elaboragao histdrica, mas a ativacao
de uma politica da memoria que ultrapassa o acontecimento artistico
em si. A ideia do espectador como testemunha de um determinado
momento histdrico € recorrente no teatro, estando presente nas obras
de Piscator, Brecht, Svoboda, Boal, Castellucci, Mroué, Mnouschkine
e de outros encenadores interessados em investigar a pratica artistica
como transformadora da realidade politica por meio da reflexao
histdrica e da possibilidade de ressignificagao do vivido.

H4 o desafio permanente de seguir os rastros de um passado,
“aprender a saber o que é o passado, como isso passou e em que
medida se passou em nos e ai ficou travado” (DIDI-HUBERMAN,
2017, p. 100). Didi-Huberman nos fala, no livro Cascas, sobre a sua
experiéncia (que nao deixa de ser autoficcional) ao visitar o campo
judeu de Auschwitz-Birkenau, recolhendo pedacinhos de arvores e
fotografando vestigios da Historia. O autor discute como podemos
interrogar as formas de transmissdao da experiéncia traumatica,
rompendo com o cliché, escavando “o solo do tempo”,
“aprendendo a olhar os vestigios” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p.
100). A politica da memdria, afirma o autor, tem a ver com a politica
do desejo de ativar “nossos horizontes de expectativa e de
esperanca” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 100). Para isso, é preciso
imaginar, escavar poeticamente, como ele tao bem o fez, na
tentativa permanente de “decifrar os rastros e a recolher os restos.”
(GAGNEBIN, 2009, p. 118).

No Brasil, muitos rastros foram destruidos; muitos presos
politicos assassinados e/ou desaparecidos. O pais que anistiou
torturadores, hoje assiste ao discurso do Presidente da Repuiblica
que nega o golpe militar na ONU e cria uma narrativa de
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apagamento da histéria. Em 16 de maio de 2012, a ex-presidenta
Dilma Roussef, em cerimobnia no Paldcio do Planalto com a
participacdo dos ex-presidentes Luiz Indcio Lula da Silva,
Fernando Henrique Cardoso, Fernando Collor de Mello e José
Sarney, instalou a Comissao Nacional da Verdade®, com o objetivo
de resgatar a memoria

sobre as graves violagdes de direitos humanos ocorridas no periodo
anteriormente mencionado [1946-1988], contribuindo para o
preenchimento das lacunas existentes na histéria de nosso pais em
relacdo a esse periodo e, a0 mesmo tempo, para o fortalecimento dos
valores democratico (CNV, p. 20).

De acordo com o relatério final da Comissdao Nacional da Verdade”:

ao examinar o cendrio de graves violagdes de direitos humanos
correspondente ao periodo por ela investigado, pdde constatar que
ele persiste nos dias atuais. Embora ndo ocorra mais em um contexto
de repressao politica — como ocorreu na ditadura militar —, a pratica
de detencoes ilegais e arbitrarias, tortura, execugdes,
desaparecimentos for¢cados e mesmo ocultacdo de cadaveres nao é
estranha a realidade brasileira contemporanea. Relativamente a
atuacdo dos ¢rgaos de seguranca publica, multiplicam-se, por
exemplo, as denuincias de tortura, o que levou a recente aprovacao
da Lei no 12.847/2013, destinada justamente a implementacao de
medidas para prevencio e combate a esse tipo de crime. E
entendimento da CNV que esse quadro resulta em grande parte do
fato de que o cometimento de graves violagdes de direitos humanos
verificado no passado nao foi adequadamente denunciado, nem seus

¢ A Comissao Nacional da Verdade teve a participacao dos seguintes membros:
Claudio Fontelle, Gilson Dipp, José Carlos Dias, José Paulo Cavalcanti Filho, Maria
Rita Kehl, Paulo Sergio Pinheiro, Pedro Dallari e Rosa Maria Cardoso da Cunha.
7“A criagao da Comissao Nacional da Verdade assegurara o resgate da memdoria
e da verdade sobre as graves violacdes de direitos humanos ocorridas no periodo
anteriormente mencionado [1946-1988], contribuindo para o preenchimento das
lacunas existentes na histéria de nosso pais em relagao a esse periodo e, a0 mesmo
tempo, para o fortalecimento dos valores democraticos” (vol. 1, p. 20).
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autores responsabilizados, criando-se as condi¢des para sua
perpetuacao (CNV, p. 964).

O relatorio aponta que a tentativa de apagamento é um modo
de interdi¢do nao apenas do passado, mas se trata da reedicao de
praticas que violam sistematicamente os direitos humanos no
Brasil. Por esse motivo, é urgente que possamos ocupar o lugar de
testemunhas de nossa propria histdria, uma vez que:

. testemunha também seria aquele que ndo vai embora, que
consegue ouvir a narra¢ao insuportavel do outro e que aceita que
suas palavras levem adiante, como num revezamento, a historia do
outro: ndo por culpabilidade ou por compaixdao, mas porque
somente a transmissdo simbdlica, assumida apesar e por causa do
sofrimento indizivel, somente essa retomada reflexiva do passado
pode nos ajudar a ndo repeti-lo infinitamente, mas a ousar esbogar
uma outra historia, a inventar o presente. (GAGNEBIN, 2009, p.57)

Reinventar o presente é uma prerrogativa do que vems? se, no
lugar de um pacto de morte coletiva®, abrirmo-nos a escuta sensivel
da memoria traumatica. Contra o apagamento das narrativas
histdricas, € necessario desejar o conhecimento sobre o que se
passou para, partindo dele, transmiti-lo, leva-lo adiante,
ressignifica-lo, ressignificando também seus modos de
transmissao. O que podem as artes da cena diante do genocidio, do
fascismo, da barbdrie? Como o ato artistico pode “transformar o
real insuportdvel em experiéncia a partilhar ou transmitir?” (Page,
contra-capa, 2012). Como agir diante do ressentimento?

Em Figuras da histéria, Jacques Ranciere afirma que o
ressentimento dos homens visa a apagar a histéria, so se

8 Retomo a distingdo de Jacques Derrida entre o futuro e o “avenir”,
compreendendo a importancia da obra de arte em se langar diante do que nao se
sabe, diante do imprevisivel, o que constitui em si mesmo a liberdade.

° E aqui penso em milhares de brasileiros que, mesmo diante do crescimento de
casos de COVID-19, saem as ruas, aglomerando-se em shoppings e bares, sem
medo algum de morrer ou de contaminar os outros.
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interessando pelo presente, pelo indice, por uma espécie de tecido
do real, odiando “...as imagens do passado” (RANCIERE, 2018,
p.14). Na primeira parte do livro, intitulada O INESQUECIVEL, o
autor investiga as rela¢cdes entre memdria e ficgdo no cinema
documentério e ficcional. Segundo ele, hd no movimento de
captacao da realidade um “limiar entre o que interessa e o que nao
interessa ver” (RANCIERE, 2018, p.33), entre o que a imagem
revela e a palavra silencia, ou ainda, entre aquilo que a imagem
torna invisivel e aquilo que a palavra surpreende na afecgao entre
o visivel e invisivel, entre o dizivel e o indizivel, entre a auséncia e
a presenga. Nesse limiar, a arte atua criando efetivamente o
acontecimento histérico, ndo tendo apenas o registro como
objetivo. “Entre uma ideia de histéria e uma poténcia da
arte”(RANCIERE, 2018, p.48) estd um movimento que privilegia
situar o acontecimento “na atemporalidade de seu
presente”(RANCIERE, 2018, p.47), dar voz ao inaudivel, reescrever
aquilo que subsiste, mas que nao tem eco. Homens enterrados
vivos que sobrevivem a visao equivocada daqueles que, no lugar
da vida, s6 véem cadaveres. O que fazer dos nossos restos € o que
nos resta perguntar no Brasil da pandemia. Proponho a inversao,
com o objetivo de ressaltar que nao se trata do transcurso da doenga
no pais, mas de um pais ha muito doente.

Caranguejo Overdrive: a antropofagia dos restos de um pais

O acontecimento traumatico produz restos: um
excesso indizivel. (DE FARIAS, 2008, p. 101)

Dirigido por Marco André Nunes, com dramaturgia de Pedro
Kosovski, Caranguejo Overdrive € um espetaculo que persegue os
rastros e recolhe os restos como alimento do caranguejo, animal
resistente do Mangue que, ao se alimentar de matéria morta,
putrefata, como também dos restos de outros caranguejos, é
resistente ao tempo e a agao nefasta do homem na natureza.
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O espetaculo rememora parte da historia do Brasil e da cidade do
Rio de Janeiro. Na dramaturgia de Kosovski, Cosme, um catador de
caranguejo do Mangue, é retirado pelo Exército brasileiro para lutar
na guerra do Paraguai. Quando retorna a cidade, ndo a reconhece,
nem se reconhece. Na verdade, ndo ¢ mais homem: seu corpo
metamorfoseado é um corpo-caranguejo. “Um caranguejo que um dia
foi Cosme narra suas lembrancas na Guerra do Paraguai”
(KOSOVSKI, 2016, p.31), uma guerra “branca”, higiénica” que
arrastou 23 mil homens, a maior parte analfabetos, “um exército de
escravos sem patriotismo”, sem compreender em nome do que ou
para quem se lutava, “indios, negros, escravizados, pobres, os
excluidos da patria” (Kosovski, 2016, p.33).

Na guerra, Cosme, criado no mangue e catador de caranguejo,
sobrevive a difteria, as fossas a céu aberto, a fome, a hipotermia, a
cllera, a pneumonia que dizimou seus companheiros, até ser
vitima de uma “explosao interna, uma sincope nervosa”
(KOSOVSKI, 2016, p. 36) que o deixa paralisado; um corpo em
choque que o impede de continuar a matar e a se matar. O corpo
de Cosme-caranguejo ¢ um corpo animalizado, cindido, que
inscreve no espago sua estranheza diante de uma cidade violenta
que nao o acolhe. A cidade do Rio de Janeiro, segundo ele, ¢ “um
corpo doente”. Cosme-caranguejo-cidade atravessa no espetaculo
um século em movimento de reatualizagdo perene, da guerra do
Paraguai a censura do CCBB, multiplas temporalidades na batida
frenética do Manguebeat, de Chico Science, tomando emprestada a
inspiragao na obra “Homens e Caranguejos” do gedgrafo Josué de
Castro'!, na carona do tropicalismo, do antropofagismo de Oswald
de Andrade e das referéncias autobiograficas dos atores.

10 Beribéri, depois sabemos. Doenga tipica dos escravos no Brasil Colonia, que
consiste em um déficit nutricional causado pela falta de vitamina Blno organismo,
provocando sintomas como: dificuldades respiratdrias, fraqueza muscular e
problemas gastrointestinais.

1“Josué de Castro, medico, gedgrafo, escritor, pesquisador, professor e cientista
social pernambucano (1908-1973), relata no prefacio do seu romance Homens e
caranguejos, escrito em 1966, que logo na infancia, em Recife, a descoberta da fome
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Foto do ator Fellipe Marques em cena do espetaculo Caranguejo Overdrive

Foto: Elisa Mendes. Acervo da fotdgrafa

O livro de Josué de Castro, escrito em 1966, ¢ em parte,
narrativa autobiografica inspirada na sua infancia em Recife, na
qual enxergou a fome ao conviver com os catadores de caranguejos
no mangues do Rio Capibaribe. E nesse caldo “elétrico” e
eletrizante da cultura brasileira, tendo a fome como norte, uma
“fome que nao é sentida no estdbmago, mas no espirito”
(KOSOVSK], 2016, p. 14) que Cosme encontra a puta paraguaia, sua
irma latino-americana, imersa como ele “na guerra da cidade”,
raptada por um militar brasileiro que assassina toda a sua familia.
Como Cosme, ela vai parar no mangue, tempos depois aterrado
para o surgimento da Avenida Presidente Vargas.

se revelou espontaneamente aos olhos dele. A convivéncia estreita de Josué com
os cacadores de caranguejos nos mangues do Capibaribe, nos bairros miseraveis
do Recife, é o ponto de partida do romance no qual Josué faz uma analogia entre
homens e caranguejos.” (Virgiiez, 2019, p. 90).
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Kosovski'? realizava uma pesquisa histdrica sobre a urbanizagao
do Rio de Janeiro, a constru¢ao do canal do Mangue, em 1857, na Praca
11, no momento dos Jogos Olimpicos na cidade, momento em que,
também, muitas familias foram violentamente removidas, como a
comunidade da Vila Autdédromo, na Zona Oeste.

A atriz Carolina Virgiiez em cena do espetdculo. Foto: divulgagao
-

A puta paraguaia, representada pela atriz Carolina Virgiiez, se
oferece para ser guia turistica de Cosme e apresenta em um fluxo
ininterrupto improvidado a histéria do Brasil. Em entrevista
concedida a mim?’}, Carolina relata que o improviso veio de sua

12 “Escrito para os 450 anos do Rio de Janeiro, em meio a disputa de territdrios da
cidade para a realizagdo das Olimpiadas de 2016. Nesta pega, o territério em
disputa é o mangue, cuja extensao vai do Mangal de Sao Diogo (Rio de Janeiro,
Cidade Nova, primeira metade do século XIX) até a obra do gedgrafo Josué de
Castro e 0 Manguebeat (Recife, décadas de 1960 e 1990)” (Kosovski, 2016, p.21).

13 Assisti ao espetaculo no Espago Sérgio Porto, no Rio de Janeiro, em outubro de
2019. No mesmo més, entrevistei, por telefone, a atriz Carolina Virgiiez, de quem
ha alguns anos acompanho o trabalho excepcional. Além disso, fui membro de sua
banca de qualificacdo de mestrado, intitulada Inventdrio para o intangtvel: fuga para
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propria experiéncia. Também estrangeira, ela chega da Colombia
no Rio de Janeiro, em 1980; no espetaculo, nao consegue “fechar um
texto, ndo consegue sequer escrevé-lo porque escrever seria, de
certo modo, fixa-lo”. Seu depoimento dialoga com o que Santiago
nomeia como a destruicao sistematica dos conceitos de unidade e
de pureza” (SANTIAGO, 2019, p. 29): o trabalho de contaminagao
do discurso latino-americano vai na direcao de um desvio da
norma, um desvio “ativo e destruidor” (SANTIAGO, 2019, p. 29)
em uma “geografia de aprendizagem e de reagao” (SANTIAGO,
2019, p. 29). Nesse sentido, afirma Santiago, “falar, escrever,
significa: falar contra, escrever contra”.

Retomo o conceito de entrelugar de Santiago, porque nao é
estatico, continua sendo atravessado por varias forgas, age por
descontinuidade, deformacao, deslocamento, pode ser pensado
sob varios aspectos da cultura brasileira do século XXI. No ensaio
“Silviano, autor de Derrida”, Eneida Maria de Souza investiga as
relagdes ndo anacronicas entre o pensamento de Santiago e de
outros autores que influenciaram e dialogaram com sua obra, como
Borges e Derrida. Ao se referir a criacao do conceito de entre-lugar,
Santiago (2001) afirma que

Nunca fui vitima da lucidez racional da Europa como um novo
Joaquim Nabuco, nem me deixei seduzir pelo espocar dos fogos de
artificio ou pelas cores do carnaval nos trépicos. Fiquei com os dois
e com a condigao de viver e pensar os dois. Paradoxalmente. Nem o
lugar comum dos nacionalismos brabos, nem o lugar-fetiche do
aristocrata saber europeu. Lugar-comum e lugar-fetiche imaginei o
entre-lugar e a solidariedade latino-americana. Inventei o entre-
lugar do discurso latino-americano que ja tinha sido inaugurado
pelos nossos melhores escritores (SANTIAGO, 2001, p. 434).

Refletir sobre transnacional hoje é pensar em tudo o que ja nos
atravessou de la para cd, sobre o que significa o nacionalismo (e a

um fluxo improvisacional em Caranguejo Overdrive, em marco de 2019, na
Universidade Federal Fluminense (UFF).
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bandeira brasileira que adquire uma nova significacao,
representando os ideais da extrema-direita brasileira) e sobre como
dialogamos com a alteridade. E a isso que se propde Caranguejo
Overdrive. De certa forma, tudo ganha um novo sentido no
espetdculo que atravessa nossa histdria, desconstruindo também os
clichés, como quando, por exemplo, Carolina descreve o ex-
presidente Collor, sua non-sense elei¢ao e toda a tragédia que nos
abateu naquele momento, inclusive o fim do Ministério da Cultura,
que vimos mais uma vez ocorrer. A fala de Carolina se inscreve no
corpo de sua personagem, a mulher-puta-latinoamericana, corpo
verborragico, fluxo ininterrupto de imagens absorvidas na pele e
em sua vivéncia autoficcional no Brasil.

Acessei 0 meu corpo e voz dos anos 80, quando nasci no Brasil. Eu
nem falava portugués. A puta era paraguaia. Estava improvisando
em espanhol. Marco [o diretor] pediu para falar em espanhol. Eu, a
puta paraguaia, a minha memdria, ou a histéria do Brasil? Sera que
quem esta falando ¢ a histdria do Brasil com o meu corpo, a minha
memoria, e um ponto de vista que se desloca, ora para a puta, ora
para mim? (VIRGUEZ, 2019, p. 124).

O processo de criagdo da dramaturgia do espetaculo, assim
como a criagao dos atores, ocorreu concomitantemente na sala de
ensaio, a partir de uma concepgao polifdnica na qual o corpo dos
atores era foco do trabalho improvisacional. Um corpo coletivo,
performativo e fragmentado pela trajetdria historica percorrida: da
guerra do Paraguai, passando pelo mangue beat, até as remogoes de
comunidades as vésperas dos Jogos Olimpicos. Para a atriz, a
memoria do corpo a conduziu no processo: “Ao ser provocada por
Marco e na iminéncia de sucumbir ali mesmo, pensei: eu nao sei
nada sobre esse periodo da histdéria do Brasil, mas eu sei da historia
do Brasil que vivi, a que estd na memdria do meu corpo”.
(VIRGUEZ, 2019, p.119). Para ela, “a colonizagao e a subseqiiente
relacdo de poder estd no DNA do nosso corpo”( VIRGUEZ, 2019,
p.125). Corpo latino-americano que busca a liberdade e que recusa
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a fome. Corpo que ocupa um entrelugar ao habitar o mangue que
“é 0 encontro dos rios com o oceano. E o encontro entre a terra e o
mar. E um lugar ‘entre”” (VIRGUEZ, 2019, p- 122).

Entre a ficgdo e a vivéncia, entre o passado e o presente, entre o
teatro e a vida, entre a atriz e a personagem. Trata-se de um entrelugar
que nos constitui e que provoca a emogao de Carolina na manifestagao
contra a censura em frente ao CCBB, ao olhar a Avenida Presidente
Vargas e ao imaginar o grande mangue. Diante dos restos soterrados
pelo cimento da avenida de arquitetura europeia, diante de corpos
negros escravizados e enterrados na regiao portudria ao lado, com sua
voz de mulher latino-americana, ougo-a dizer que: Caranguejo
Owerdrive nos convoca a retornar ao nosso mangue, a revolver nossos
rastros e a reinventar o tempo que chega.
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Secao 4

Dramaturgias de fora vistas de dentro






Ricardo III estd cancelada, de Matéi Visniec:
quando o teatro desafia a censura?

Sonia Pascolati

Introdugao

Matéi Visniec € um jornalista e escritor romeno nascido em 1956.
Seus textos dramaticos tém sido encenados com frequéncia em todo o
mundo, o que se deve a poténcia de sua escrita, ao didlogo que
consegue estabelecer com o leitor / espectador contemporaneo e a
teatralidade inerente as pecas. Além de procedimentos formais
recorrentes, como a intertextualidade, o metateatro, a fragmentacgao e
os mais diversos hibridismos, a dimensdo politica comum a seus
textos dramaticos ganha destaque pela acuidade com que é feita a
leitura de seu proprio tempo, conseguindo relaciona-lo a épocas
passadas. O homem, sem duvida, é o centro de suas especulagdes,
sendo apresentado nas mais variadas facetas. Trata-se do homem
inserido numa materialidade histdrico-social captada pelo jornalista e
traduzida literariamente pelo escritor, reforcando como o ficcionista
vem tornando produtivo o contato do jornalista com o real.

Por aproximadamente 10 anos, toda sua produgao literaria foi
censurada pelo regime ditatorial de Nicolae Ceausescu (no poder
de 1974 a 1989), até que em 1987 consegue asilo politico na Franca.
Escrevendo prioritariamente em francés desde entao, sua obra tem
sido traduzida para o portugués, desde 2012, pela editora brasileira
E Realiza¢des. Em entrevista, o autor declara:

! Texto publicado originalmente no nimero 39 da Revista Contexto (UFES), aqui
em versao revista e atualizada.
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Acredito na forca da palavra, no fato de que a literatura e o teatro sao
transformadores e oferecem respostas para nossas questOes
essenciais, além de nos ajudar a nos conhecermos e a agirmos
melhor. [...] Acredito simplesmente que a cultura possa salvar o
homem, a humanidade e o humano em nés (GLOBO, 2015).

Essa pode ser considerada a premissa na construcao da
personagem Meierhold, protagonista de Ricardo Il estd cancelada ou
Cenas da vida de Meierhold, texto encenado pela primeira vez em
2011 no Festival de Avignon, com montagem da Companhia Pli
Urgent, de Lyon. O texto se apoia em dados biograficos do
encenador russo, em fatos historicos acerca do regime socialista-
comunista na Unido Soviética e no didlogo intertextual com Ricardo
II1, de Shakespeare.

Nesta reflexao, procuro analisar aspectos de Ricardo III estd
cancelada que evidenciam a dimensao politica da criacao teatral. A
reconstrucado das figuras histéricas de Meierhold e Stalin por meio
da fic¢do evidencia a for¢a do teatro como modo de resisténcia a
toda forma de censura, desde a mais violenta, comum a regimes
ditatoriais, até a mais velada, a que temos assistido (também) em
nossos tempos atuais, operada contra a arte, a produgao cultural e
o pensamento critico em nome de uma pseudoneutralidade
ideoldgica.

Linhas de for¢a da dramaturgia de Matéi Visniec

E comum o didlogo das pegas de Visniec com a tradigao
dramaturgica ocidental, caso de O ultimo Godot, texto de 1997 que
possibilita o encontro do escritor irlandés Samuel Beckett com
Godot, personagem “ausente” de Esperando Godot (1953), pois é
apenas o objeto da espera de Vladimir e Estragon. Outro
dramaturgo moderno que se torna personagem de Visniec ¢ Anton
Tchékhov, que em A mdquina Tchékhov (2000) encontra algumas
personagens de suas pecas mais famosas como O jardim das
cerejeiras, As trés irmas, Ivanov, Tio Vinia e A gaivota. Em Ricardo I11
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esti cancelada é a vez de Vsévolod Meierhold, famoso encenador
russo, transformar-se em personagem teatral.

A intertextualidade aproxima-se do metateatro a medida que
dialogar com autores e obras da tradicdo é um modo de
reconhecimento das matrizes e tendéncias da dramaturgia
contemporanea. Isto é, o teatro olha para si mesmo e investiga o
qué das praticas da tradigio permanecem presentes, ou quais
procedimentos permitem ao teatro contemporaneo reinventar-se.
A chave metateatral é fundamental ndo apenas porque a
personagem Meierhold estd montando uma pecga de Shakespeare
(peca dentro da peca), mas especialmente porque essa montagem
estd sob investigacdo das autoridades, o que leva varias das
personagens, como o Generalissimo, o Pai, a Mae e Ricardo III —
aqui, tanto o ator que faz o papel do rei quanto a propria
personagem, o que instaura, de algum modo, a metateatralidade —
a interferir nas escolhas cénicas do diretor.

Camylla Galante (2017, p. 3849) destaca a pulsao do teatro de
Visniec em direcao a parddia, enumerando os alvos escolhidos pelo
escritor: “[...] os governos totalitarios, a censura, os julgamentos
sofridos pelos escritores nas ditaduras do século XX e [...] inclusive
os dramaturgos do Teatro do Absurdo”, tragos perceptiveis em
Ricardo III estd cancelada. Em Porque Hécuba, texto de Visniec datado
de 2013, os deuses do Olimpo assistem repetidamente ao
sofrimento de Hécuba, rainha destronada e escravizada que
perdera os filhos homens para a guerra. A batalha de Troia torna-
se metafora de todas as guerras da Histdria, e o sadismo dos deuses
remete ao dos generais que comandam os conflitos a distancia e
ignoram o sofrimento humano causado. Desse modo, o intertexto
com a tragédia e o mito impulsiona o teatro a investigar suas
potencialidades contemporaneas.

Sao recorrentes na dramaturgia de Visniec temas politicos,
como a dentuncia a guerra; a perseguicao do Estado a intelectuais;
a interdicao a liberdade de expressao, especialmente de artistas; e
até mesmo ao sadismo dos governos na manipulagao intelectual e
material do povo, seja por meio de regimes totalitdrios, seja pelas
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garras do capitalismo, que reduz individuos a meros
consumidores. Por ocasido de sua participagao na 4°. Flica (Festa
Literaria Internacional de Cachoeira), no reconcavo baiano, em
novembro de 2014, o autor compara os maleficios de um regime
totalitario com o perigo do consumismo e da manipulagdo operada
pela midia:

Quando era jovem e escritor na Roménia, era muito facil porque o
mal era visivel, sabiamos o que tinhamos de criticar, os simbolos do
regime totalitdrio estavam presentes: o presidente, o partido, a
policia politica. [...] Mas, nas grandes sociedades de consumo, as
vezes nao podemos ver onde estda o mal. Na época de Stalin, era
muito facil criticar e identificar o mal. Mas como fazer isso hoje? Com
a manipulacdo pela imagem, a industria da televisdao? Porque é
muito mais facil ter uma tela sem ter uma civilizagdo por tras
(CARTA, 2014).

Em outro texto de Visniec — Da sensagio de elasticidade quando se
marcha sobre caddveres (2009) —, o controle sobre os intelectuais e
sobre o livre pensamento aparece claramente no embate entre o
desejo de liberdade de expressdao do Poeta, metafora de todos os
escritores presos e torturados sob regimes de excegao, e o discurso
do Secretario da Comissao Ideologica para a Literatura, para quem
a produgao do “escritor novo” deve servir unicamente a construcao
do “homem novo”, distanciando-se completamente de “[..]
escritores de paises decadentes, capitalistas e imperialistas”
(VISNIEC, 2012b, p. 33). Na peca A histéria do comunismo contada aos
doentes mentais, de 1998, o autor ja era contundente ao denunciar a
pratica abusiva de uma psiquiatria pseudocientifica pela Uniao
Soviética de meados da década de 1960 ao inicio dos anos 1980. O
protagonista dessa pega € o escritor Iuri Petrovski, incumbido de
ensinar aos doentes mentais a historia do comunismo, de modo que
seja garantido o controle do regime sobre as mentes das pessoas. O
texto é dedicado a Daniil Harms, eliminado pelo regime stalinista,
“[...] e a todos os escritores assassinados nos carceres do poder”
(VISNIEC, 2012a, p. 5), caso também de Meierhold.
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As tramas da reescrita

A censura a liberdade de criagdo é um dos motes de Ricardo 111
esta cancelada ou Cenas da vida de Meierhold, remetendo direta ou
indiretamente a varios contextos histdricos autoritarios: a
Inglaterra de Ricardo III, rei absolutista e sanguinario; a Unido
Soviética sob o punho de ferro de Stalin (1927-1953), em que viveu
Meierhold; a Roménia comandada por Nicolae Ceausescu (1974-
1989), pais natal de Visniec; e ao Brasil dos tltimos anos. Esses
tempos e espagos, embora distantes, tétm em comum a vigéncia da
censura em nome de ideologias totalitarias; logo, partilham da
interdigao do livre pensamento e da criagao artistica.

A acao da pecga focaliza o encenador russo Vsévolod
Meierhold (1874-1940) em seus ultimos anos de vida e seus esforgos
para, preservando seus propodsitos artisticos e convicgdes politicas,
conseguir autorizagdo da comissao de censura do governo
stalinista para montagem de Ricardo III de William Shakespeare. As
21 cenas alternam momentos de Meierhold construindo a mise-en-
scene e prestando contas a diferentes personagens partidarias do
regime totalitario, com elementos biograficos convocados para a
composi¢dao da trama intertextual, tal qual a tortura na prisao e
posterior execucao.

Distanciando-se da estrutura da pega-bem-feita, na qual a agao
se desenvolve linearmente em torno de um conflito entre
personagens, Ricardo I1I estd cancelada se organiza como “Adaptagao
livre inspirada no dultimo pesadelo do encenador Vsévolod
Meierhold antes de ser assassinado na prisao em 1940 por ordem do
Generalissimo” (VISNIEC, 2012¢, p. 3), aproximando-se assim do
principio da montagem (SARRAZAC, 2017), que permite a agao
avangar em saltos e trafegar por tempos nao lineares e espagos
indefinidos ou mesmo oniricos, possibilitando que a vida da
personagem seja mostrada em flashes. Um primeiro exemplo da
irregularidade temporal é encontrado na presencga simultanea da
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primeira esposa? de Meierhold, nomeada como Tania, e da segunda
esposa, Zinaida Reich, ainda apenas a atriz Zenaida (A Jovem) na
fabulagao de Visniec. O segundo é a visita dos pais do diretor
durante os ensaios de Ricardo III, processo criativo que se desenrola,
no plano da ficgao®, entre 1936 e 1939; portanto, sao encontros
impossiveis entre pais e filho do ponto de vista biografico, uma vez
que seu pai, Emil Fyodorovich, morre em 19 de fevereiro de 1892 e
sua mae, Alvina Danilovna, em 10 de dezembro de 1905.

Em relacdo ao espago, o palco teatral em que trabalha a
personagem Meierhold é o plano central, porque ali acontece o
processo de criagdo de Ricardo III esti cancelada. Entretanto, ele é
atravessado pela presenca do Presidente da Comissao (imagem do
teatro sob intervengdao da censura), tornando-se o quarto de
Meierhold e Tania (intimo e privado invadido pela forca policial
repressora) e a cela em que passa seus ultimos dias (expressao
maxima da violéncia fisica contra presos politicos), cena que “[...]
poderia ser em uma prisdo, na Torre de Londres” (VISNIEC, 2012¢, p. 71),
confirmando nao s6 o intertexto literdrio, mas especialmente os
paralelos histdricos. Tempo e espago sofrem altera¢des para permitir
que a vida seja mostrada como paisagem a ser observada e que se
constitui no “[...] cruzamento de todos os tempos da peca [...]”
(SARRAZAC, 2017, p. 75) que recobrem itinerarios da personagem,
ela mesma metonimia da aventura humana.

A criacao de Visniec aproxima-se em varios aspectos do
drama-da-vida descrito por Sarrazac (2017), embora nao abandone
de todo, por exemplo, a nocao de fabula e progressao dramatica
(esperanga de aprovagao da montagem de Ricardo Il pelo regime
stalinista), ou a configuracdo de um conflito (oposi¢ao entre

2 Meierhold foi casado com Olga Munt de 1896 a 1921, com quem teve trés filhas.
Com a segunda esposa, a atriz Zinaida Reich, permanece de 1922 até 20 de junho
de 1939, quando é preso. Menos de um més depois, ela foi brutalmente
assassinada pela NKVD (Comissariado do Povo para Assuntos Internos ou
Ministério do Interior), policia politica da Uniao Soviética, em sua propria casa.

3 Em minhas pesquisas, de modo algum exaustivas, ndo encontrei noticia de que
Meierhold tenha encenado Shakespeare.
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Meierhold e o regime). Em Ricardo III esti cancelada podemos
observar a tendéncia ao infradramatico (SARRAZAC, 2017, p. 52-
54), na medida em que a personagem ¢ humanizada (o contrario de
heroicizada ou mitificada), posta em situagao cotidiana e os fatos
dramaticos sdo apresentados desde sua perspectiva, de modo que
os conflitos sdo mais da ordem intrassubjetiva e intrapsiquica —
como sugere a situagdo de um ultimo pesadelo... — do que
interpessoal, como no drama aristotélico-hegeliano. Para Sarrazac
(2017, p. 73), o momento mais propicio para a personagem passar
em revista a propria vida € o limiar da morte: “A hora da morte
dilatada ao extremo — como uma agonia — abre-se sobre o tempo
infinitamente plastico do drama-da-vida”. A hora da morte de
Meierhold é anterior a prisao e a execugao: trata-se de sua agonia
como encenador, como homem de teatro impedido de criar
livremente.

Ricardo III na Russia stalinista

Entusiasta da revolugao proletaria, Meierhold filia-se ao
Partido Comunista apds a Revoluc¢ao Russa (1917) e encena
grandes nomes do teatro revoluciondrio, como Maiakovski,
divulgador da ideologia comunista, a exemplo de Mistério bufo, em
1918, e O percevejo, em 1929. “Meyerhold passou a uma utilizagao
das tradigOes teatrais com o objetivo preciso de fazé-las servir a um
teatro que fosse unissono com o nosso tempo, isto é, penetrado do
ritmo da nossa época revolucionaria e refletindo suas necessidades
e aspiragOes”, registra Mokoulski (1969, p. 152). Todavia, os
experimentalismos de Meierhold come¢am a incomodar o regime
na década de 1930 e ele passa a ser considerado artifice de a¢des
antissoviéticas e praticante de uma arte burguesa diametralmente
oposta aos pilares da sociedade socialista. O teatro em que
trabalhava desde 1926 é fechado em 1938, um passo antes de sua
prisao em 1939 e execugao em 1940.

A hipotese criada por Visniec de que o encenador russo teria
preparado a montagem de um drama histérico de Shakespeare
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aproximadamente entre os anos de 1936 e 1939 levanta ao menos
duas questdes: qual o sentido de montar Ricardo III numa Russia
totalitaria? Por que a montagem dessa peca shakespeariana seria
razao para perseguir o encenador antes aprovado pelo regime, por
praticar uma arte alinhada aos interesses revolucionarios?

Desde a primeira cena, o leitor-espectador é convidado a
acompanhar o dilema da personagem Meierhold, que aguarda
ansiosamente o parecer da Comissao (de censura) sobre a
encenagao de Ricardo IIl. Vérias personagens, incluindo o proprio
Ricardo III, sugerem-lhe que encene outro texto de Shakespeare,
visto considerarem que a proposta de Meierhold é muito
controversa para o contexto russo. Nao se pode negar que algumas
das pegas shakespearianas sugeridas — Otelo, Romeu e Julieta, A
megera domada, Sonho de uma noite de verdo, Hamlet, As alegres
comadres de Windsor — também possuem uma dimensdo politica,
mas o centro do incomodo causado pela montagem de Ricardo III é
o fato de trazer a cena uma personagem sem escrupulos, que nao
hesita ao usar a violéncia para alcangar seus objetivos: ocupar o
trono e estar no centro do poder. No contexto russo do final da
década de 1930, seria possivel aproximar os métodos de Ricardo III
e a violéncia praticada por Stdlin contra seus opositores. Nas
palavras do proprio Stalin, o Generalissimo, a peca “[...] € mais do
que uma pega, [que] é um julgamento, o julgamento da histdria...”
(VISNIEC, 2012¢, p. 12). E esse julgamento, é essa dentincia que o
stalinismo nao pode suportar nem permitir.

A agao dramatica da peca de Shakespeare se passa nos anos
finais da Guerra das Rosas (1455-1485), uma disputa pelo trono entre
duas casas da dinastia Plantageneta, a de York e a de Lancaster. Em
1483, deixando atras de si um rastro de assassinatos cruéis a fim de
eliminar qualquer legitimo sucessor ao trono, o Duque de
Gloucester, da Casa de York, usurpa o trono e torna-se Ricardo III.
Como reagao, as duas Casas se unem contra Ricardo, morto em
batalha em 1485, ponto final de uma longa guerra e de uma dinastia.

Se em Shakespeare Ricardo III é frio, manipulador, cruel e
traicoeiro, na encena¢do de Meierhold a personagem adquire
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outras tonalidades, sendo transformada numa personagem
“positiva”, como aponta A Voz da Autocensura. Ou seja, em vez
de uma personagem que devesse ser odiada por seus atos
criminosos, ela figura como metafora da justificagdo da violéncia
em nome do esfor¢o de criar uma nova sociedade, a sociedade do
homem novo na qual reinam os interesses da classe trabalhadora.
Dito de outro modo, os fins justificam os meios. Portanto, em nome
do bem maior de uma sociedade socialista, nao importa quanta
violéncia seja necessaria.

Esse procedimento de justificagdo da violéncia vai ao encontro
do que afirma Beatriz Viégas-Faria (2007, p. 14-15) sobre o rei
Ricardo ter agido “[...] de acordo com os costumes politicos da
época — decapitam-se os inimigos que podem vir a trazer dores de
cabeca na arena politica [...]”, pratica consoante ao modus operandi
do absolutismo, embora em descompasso com o que se espera de
um regime socialista erigido em nome do proletariado, caso do
socialismo-comunismo* da Unido Soviética.

A rubrica inicial da cena 4 indica que as vitimas de Ricardo III
parecem espectros pingando sangue, devendo dirigir-se a boca de
cena e encarar os espectadores. Tal como no texto de Shakespeare,
em que os fantasmas dos assassinados a mando do rei voltam para
acusa-lo, aqui os espectros sao postos diante dos espectadores. Em
outras palavras, € como se a verdade sobre a violéncia do regime
stalinista tivesse de ser encarada pelos contemporaneos de
Meierhold, como também pelo proprio regime. A Voz da
Autocensura inquire Meierhold a esse respeito: “Vsévolod
Meierhold, por que em seu espetaculo os personagens assassinados
por Ricardo III continuam em pé até o final do espetaculo, olhando
diretamente nos olhos dos espectadores? Enquanto o sanguindario
Ricardo III fica olhando para o vazio?” (VISNIEC, 2012c, p. 19).

* Os limites entre esses conceitos ndo sao tao claros, razao pela qual os utilizo
conjugados. Essas discussOes tedricas sdo amplas e escapam ao escopo deste
capitulo, sendo aqui os termos utilizados apenas como categorias analiticas
correspondentes a propria peca e seu assunto.
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Ricardo III é Stalin; os assassinados sao os opositores ao sistema, sao
o0 antncio da execugao de Meierhold, que acontecera apenas na cena
21, a ultima da pega.

Sado inumeras as interveng¢des no trabalho do diretor. A Mae
de Meierhold, aposentada que atua como vigilante para o Servigo
de Investigacao de Atualizagdes Abomindveis, é confiante em
desempenhar um “[...] trabalho 1til para a patria [...]”, insiste para
que os figurinos de época sejam utilizados pelo filho, pois ao “[...]
mostrar uma pagina cruel da histdria antiga em figurinos atuais
[...]” (VISNIEC, 2012c, p. 30) e apresentar Ricardo como “[...] um
cidadao da nossa patria [...]” poderia “[...] criar confusdes [...]” e
“minar [...] as bases do nosso Estado trabalhador” (VISNIEC, 2012c,
p. 31), argumenta ela. A visita do Pai acontece algumas cenas
depois e ele fala em nome do Servigo Publico de Depuracao
Ideologica.

As criticas do Pai dirigem-se diretamente a composi¢dao da
cena da batalha’, em particular, aos acessérios. Os cadaveres de
camisa branca, terrivelmente ensanguentados, nao se assemelham
“a moda antiga”, segundo o Pai. De fato, lembram os presos
politicos torturados pelo regime stalinista: “Desse jeito, parece mais
que os seus mortos... foram executados... como se tivessem
recebido, todos, uma bala no cora¢ao ou na nuca...” (VISNIEC,
2012c¢, p. 46). Por isso, é fundamental reestabelecer os acessorios
que remetam a um tempo historico longinquo sem relagdes com o
presente: inserir feridas profundas nos corpos, cravar ao menos trés
flechas em cada corpo, um facao e um machado para cada soldado
morto, mas, especialmente, alterar a fisionomia dos cadaveres, cuja
“[...] expressao de espanto profundo, de tristeza mérbida e de total
desgosto [...]” pode parecer que ndo compreendem “[...] por que a
morte caiu-lhes em cima...” (VISNIEC, 2012c, p. 49). E fundamental,
ainda, que as personagens nao olhem diretamente para a plateia,
evitando qualquer efeito de distanciamento (quebra da quarta

5 Em Shakespeare, equivale ao ato final, quando se da o confronto entre Ricardo IIl e o
Conde de Richmond, que se tornard Henrique VII e iniciard a dinastia Tudor.
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parede e provocacao critica). Tudo para que o leitor-espectador nao
seja levado a perguntar: “Ricardo III estd errando por um campo
de batalha ou em uma vala comum recém-aberta?” (VISNIEC,
2012¢, p. 47).

Essas sugestdes nada inocentes vao na contramdo do que
pretende Meierhold com seu trabalho de direcdo. A cena 5 é a
primeira em que ele estd exercendo o métier, compondo a
personagem Ricardo III. Dela, sao retirados capa, chapéu, corrente,
espada, luvas e cinturdo, assim como a corcunda, que diminui até
ser completamente eliminada. Momento belamente metateatral,
estdo no palco o diretor dando instrugdes a Tania, sua esposa que
aqui atua como cenografa, e dirigindo o ator que deve representar
Ricardo III: “Nao tem mais corcunda, basta uma indicacao. Mas
quero que abaixe um pouco o ombro esquerdo quando caminhar...
Assim... Nao, é demais... SO um pouco... Assim, esta serd a tinica
deformacao de Ricardo. [...] Quero um Ricardo verdadeiro,
humano. Quero que seja verossimil” (VISNIEC, 2012¢, p. 22-23).
Verossimil em relagdo a que contexto? Certamente verossimil, se o
objetivo € retratar o homem e seu potencial de tirania em qualquer
regime ou época historica, pois, de acordo com os conselhos dos
pais, essa atualizagdo configuraria uma trai¢do ao texto
shakespeariano — na verdade, uma trai¢ao ao regime stalinista.

O ponto alto da discussao sobre a reescrita proposta pela
encenacao meierholdiana é¢ quando o proprio Ricardo III pergunta
“[..] por que quis fazer de mim um personagem positivo?”
(VISNIEC, 2012¢, p. 76), isso quando o artista ja estd na prisao,
sofrendo tortura (cena 16). A resposta de Meierhold exige uma
longa transcricdo, fundamental para a compreensao do novo
sentido que o encenador pretende imprimir a matriz
shakespeariana:

Porque vocé representa o mal sem mescla ideoldgica. E uma forga
sombria, mas representa 0 mal genuino. Vocé mata para ter poder,
mas nao mata em nome de uma grande utopia. Nao tem nenhum
escrupulo, nenhuma hesitagao para fazer o mal, mas nao pede a seus
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camplices e vassalos que louvem os seus crimes. Ha em vocé uma
certa grandeza no horror, pois ndo é um demagogo. Fascina e
aterroriza a0 mesmo tempo, mas nao se erige em Deus. Finge
amizade e amor, mas nao se pode negar que faz isso com um certo
encanto. Acrescenta brutalidade a trapaga, mas suas palavras sao
sutis e surpreendentes. Vocé representa algo que a humanidade
perdeu: o mal direto, sincero e puro. Hoje, o mal vem envolvido em
mil promessas de um mundo melhor. Hoje o mal nao pretende
apenas subornar a multiddo, quer também ser adulado por ela. O
mal de hoje em dia nao se contenta em viver em seu paldcio e
dominar o mundo, quer também viver na cabega das pessoas e
exercer um controle sobre o seu interior. O mal de hoje é pior que a
peste do seu tempo. Mata para alimentar o medo daqueles que nem
mesmo pensam em se revoltar. O mal é hoje tao obstinado, esta tao
infiltrado em tudo, que até mesmo os fetos tém sua marca. E se as
criangas que nascem sao servigais do mal, o seu cérebro é lavado
desde o nascimento para que o mal possa habitar confortavelmente
nele. E é a partir do interior de todos os cérebros que o mal de hoje
extrai seu poder...” (VISNIEC, 2012, p. 76-77).

Meierhold 1€ Ricardo III como o mal puro e genuino que deseja o
poder, mas nao usa a crenga do povo em uma utopia para alcangar
seus objetivos. A utopia oferecida pela Revolucao de 1917 foi a
possibilidade de o proletariado efetivamente protagonizar as esferas
econOmica e politica da sociedade, levando os revoluciondrios a
acreditar que o bolchevismo seria realmente diferente do czarismo.
Turi Petrovski, o escritor ficcional de A histéria do comunismo contada aos
doentes mentais, ao receber a incumbéncia indicada no titulo, comeca
sua narrativa pela palavra “utopia”: “Concentrem-se bem, é uma
palavra que faz uma curva ascendente. Como um cavalo empinando.
“Utopia’. Ouvem como ela sobe? Sobe e dissipa-se no ar. Comegca
dentro da boca e termina em nenhum lugar. ‘Utopiiia” (VISNIEC,
2012a, p. 23. grifos meus). E claro o desencanto impresso na
apresentacao meloddica da palavra, que se dissipa e nao leva a lugar
nenhum. A critica ndo se dirige as bases marxista-leninistas do
pensamento socialista-comunista, mas sim ao controle ideoldgico que
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se faz da doutrina para que as mentes permanecam sob a égide da
mao forte do Estado.

Ao erigir-se em imagem do regime a quem se deve obediéncia
e devogao, Stalin coloca-se na mesma posi¢ao de Deus. Como Deus
escreve certo por linhas tortas, ndo hd razao para os vassalos —
termo que remete tanto a corte de Ricardo III no século XV quanto
ao czarismo recém-destronado — questionarem os métodos do
stalinismo. A cumplicidade exigida implica a participacdao de
escritores, representados particularmente por mengdes a Unido dos
Escritores presentes em outras duas pecas de Visniec — A histdria do
comunismo contada aos doentes mentais e Da sensacio de elasticidade
quando se marcha sobre caddveres. No texto, remete a pressao sofrida
por Meierhold para manter-se fiel a cartilha socialista-comunista, o
que interdita uma visdo critica acerca do regime. O regime
socialista-comunista torna-se o mal quando vende apenas
promessas de um mundo melhor, exigindo ser incensado
cegamente pelo povo. Se para Ricardo III bastava conquistar o
trono, o que incomoda agora, por ser injustificavel, é a necessidade
de controlar as mentes das pessoas ja desde o nascimento em nome
da formacgao do “homem novo”.

Tal como Ricardo III finge amizade e amor, também o
Generalissimo o faz quando visita Meierhold na calada da noite,
elogiando seu espirito criativo, colocando-o a altura dos melhores
autores russos, estimulando-o a “[...] ouvir sua voz interior [...]”,
pois somente ela “[...] diz a verdade [...]” (VISNIEC, 2012¢, p. 13).
Enquanto isso, “[...] dois homens com casacos de couro [...]”
(VISNIEC, 2012c, p. 12) — reiterada imagem, na pega, do controle
policial — inspecionam o quarto do encenador, num claro exercicio
de vigilancia que desmente a possibilidade de liberdade de
pensamento. Meierhold, diante de sua personagem Ricardo III,
defende que vive “[..] em um pais livre! Vivemos no pais dos
trabalhadores que constroem seu proprio destino...” (VISNIEC,
2012c, p. 16), resistindo como pode ao controle que o regime opera
sobre sua montagem de Shakespeare:
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Meierhold: [...] Nao, recuso essa mascarada! Nao pode ser verdade!
Em minha cabega, sou livre. Pelo menos ndo se pode entrar dessa
maneira na minha cabeca.

Ténia / A Voz da Autocensura: Como nao? A classe trabalhadora
pode.

Meierhold: Minha cabega... ainda é um espago privado...

Téania / A Voz da Autocensura: Nao. Em nosso pais a propriedade
privada foi abolida (VISNIEC, 2012c, p. 18-19).

Nao s6 a propriedade de meios de producao, mas também a
propriedade intelectual e o direito a um pensamento divergente
foram abolidos. A autocensura ja é um indicio de que o regime esta
dentro das pessoas, da cabega delas; ainda mais exemplar é a
intromissdao do Generalissimo numa festa dos atores, justamente
quando eles estao conversando sobre como o teatro pode afetar
coletivamente o povo e ser “[...] embrido da revolta [...]” (VISNIEC,
2012¢, p. 59). Aparentemente gentil, o Generalissimo / Stalin serve
um prato preparado por ele especialmente para o encenador e seus
atores: a cabega viva de Ricardo III.

Uma primeira leitura desse signo remete a deposi¢ao da
monarquia russa, na figura do czar Nicolau II, pois nada mais
contundente do que a cabega de um imperador absolutista servida
numa bandeja para simbolizar a queda de um regime de governo.
Porém, a cabeca viva dirige-se a Meierhold, de modo a insufla-lo a
uma autocritica que, de fato, configura-se como a confissao exigida
pela ditadura stalinista. Desse modo, uma segunda leitura se
impoe: Ricardo III é o proprio Stalin, pairando no ar a questao: que
real distancia existe entre os métodos para manutenc¢ao do poder
na Guerra das Rosas (absolutismo) e na ditadura stalinista
(socialismo-comunismo)?

A cabeca de Ricardo III insiste para que Meierhold repita
palavras que admitam intengdes contra o regime na encenacgao de
Ricardo III, especialmente aquelas que cultivem “[..] uma arte

/i

burguesa que estd em processo de extingao natural [...]”, “[...] um

/i

teatro de atelié [...]”, “[...] um teatro que parece arte pura e que na
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verdade é arte podre [...]” (VISNIEC, 2021c, p. 62-63). A confissao,
uma antecipa¢dao do que Meierhold enfrentara como preso politico,
prossegue:

Sim, eu me sujeito a um ideal estético, e portanto eu me sujeito aos
inimigos da classe trabalhadora... Mas estou disposto, camaradas, a
retomar o contato com a realidade. Temos necessidade de uma arte
que trate da vida real. O novo encenador deve ser um servidor do
trabalho e do cotidiano. [...] Nosso teatro proletdrio deve ser
biologicamente  util,  psicologicamente  regrado, racional,
econdmico... Uma alta tecnologia e a mecanizacdo devem, tanto
nesse teatro quanto na sociedade coletivista, triunfar sobre o
individuo desorganizado... [...] E, é verdade, eu nao compreendi a
verdadeira missao do ator proletario... Continuei sendo um
encenador cabotino individualista... Sim, camaradas, renuncio a
metafora, pois toda metafora é subversiva...” (VISNIEC, 2012¢, p.62-
63, grifos meus).

O texto da confissao, ditado por essa grotesca cabega imperial
falante, termina com uma ameaga: “Vamos, repita tudo isso,
‘Mestre Artista’... E sua ultima chance...” (VISNIEC, 2012c, p. 63).
Matéi Visniec, em nome desse Meierhold ficcional e também
biografico, representante de todos os artifices do teatro que
resistem aos momentos mais sombrios da historia, ndo assina a
confissao, fazendo de sua Ricardo 11l estd cancelada um manifesto
pela liberdade criativa do teatro e pela preservacao da poténcia de
dentncia, especialmente porque mobiliza o individuo em sua
conviveéncia social.

O grotesco da cabeca falante de Ricardo III é amplificado na
cena seguinte (cena 14), referente ao nascimento do filho de Tania
e Meierhold. A gestagdo ultrapassou em muitos meses o periodo
natural, porque o feto, cada vez maior no ventre da mae e ja capaz
de repetir frases ouvidas do mundo exterior, negava-se a nascer, a
ser parido, como declara em tom de dentincia a prépria mae: “Nao
se sabe de nenhum nascimento por parto natural em nosso pais ha
25 anos. [...] Por que entao fazer a revolugao se as criangas vomitam
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no ventre das maes? Por que mais nenhum feto quer sair? Por que
nunca se fala da revolta dos fetos?” (VISNIEC, 2012, p. 62).

Os responsaveis pelo parto sdao soldados (os homens com
casaco de couro) e ndo médicos, signho de que o homem novo é
necessario ao regime, e nao a perpetuagao da vida. Meierhold é
obrigado a assistir ao parto algemado e diante das pernas abertas
de Tania. Entre os urros da crianca e o esforgo da mae para expulsa-
la do ventre, os soldados conseguem pegar a cabeca da crianga, que
ja vem coroada, conforme indica a rubrica: “(Os dois homens poem
sobre a cabegca de Meierhold uma pequena coroa pingando sangue. A
cabeca estd agora bem vistvel entre as pernas de Tdnia. E a cabecorra de
uma marionete que os dois homens retiram com muito cuidado, puxando-
a pelos barbantes)” (VISNIEC, 2012c, p. 66). A cabeca gigante da
marionete “[...] assemelha-se perfeitamente a Ricardo III [...]” e seu
primeiro pedido é “Onde estd minha coroa?” (VISNIEC, 2012c, p.
67), isto é, 0 homem novo tem pouco de novo, uma vez que tem a
aparéncia de um rei sanguindrio e seu primeiro desejo é o poder.
Seu segundo pedido é ouvir a historia do assassinato (gesto
despdtico por exceléncia), a mando do rei Ricardo, dos dois
principes que tinham direito ao trono da Inglaterra, seus sobrinhos
diretos, como se estivesse pronto para aprender especificamente
como funciona a arbitrariedade da violéncia no mundo que ele esta
comecando a conhecer.

O recém-nascido questiona a encenagao do pai, pois, segundo
ele, a cena do assassinato dos principes na peca de Meierhold
zomba da policia politica do pais, porque os assassinos usam
casacos de couro, tal qual os guardas do Generalissimo, os mesmos
que revistam a casa do encenador no inicio da pega. Sem admitir
que o pai contra-argumente, o0 menino-marionete — o homem novo
ja nasce sem liberdade... — retira um cetro do ventre da mae, com o
qual bate em Meierhold enquanto o acusa de “[...] espidao a soldo
das forgas estrangeiras” (VISNIEC, 2012c, p. 68).

Retomando o subtitulo explicativo segundo o qual toda a acao
dramatica seria o ultimo pesadelo do encenador russo na prisao,
ele teria sido atormentado pelo pior dos sonhos: ver seu proprio
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filho, possivel imagem da criacao teatral, atuando como agente do
regime ditatorial. O “bebé” insiste na capitulagao do pai: “Mostre-
nos um Ricardo III a servico do homem novo, da classe
trabalhadora, da nossa ideologia cientifica... Vamos, coragem,
camarada papai...” (VISNIEC, 2012¢, p. 70). Nas demais cenas da
peca, Meierhold ja estd na prisao, sendo torturado até a morte.

Teatro é sinonimo de resisténcia

Ricardo III é um drama histdrico organizado em torno de uma
figura retratada com refinadas tintas de crueldade e frieza por
Shakespeare. Estabelecer didlogo intertextual com o século XV
inglés parece um gesto de voltar os olhos para o passado;
entretanto, também pode ser lido como um expediente para tornar
mais agugado nosso olhar para o presente.

Visniec é um autor atento as circunstancias histdricas,
politicas, sociais e econdmicas de seu tempo. Contrapor dois
tempos historicos —a Guerra das Rosas e a Uniao Soviética dos anos
1930 — s¢6 faz iluminar nossa percepgao das contradi¢des de nosso
proprio tempo. Em pleno século XXI, vemos a democracia, pilar
das sociedades, sendo ameacada, assim como vemos a violéncia
sendo praticada diante de cameras de televisdao, que transmitem o
espetaculo da arbitrariedade em tempo real.

O Meierhold do escritor romeno, tal como a da Historia, é
silenciado por um regime autoritario. Quantos seres humanos tém
sido silenciados por autoritarismo, preconceitos, xenofobia? Vidas
importam, todas elas. Revisitar o passado de uma perspectiva
critica e politica — entendida aqui como aquela que nao se furta a
tomar posigao diante do contexto histérico e a assumir o papel de
dentincia que cabe a arte — impele leitores e espectadores a
enfrentarem o presente.

A escrita teatral de Visniec ¢ um evidente reflexo de seu papel
como jornalista, classe que, de maneira analoga aos artistas, tem
assumido a dificil fun¢ao de nos manter ltcidos apesar dos discursos
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contra as minorias, a cultura, a arte e o conhecimento cientifico. Que o
teatro continue encontrando forgas para resistir e denunciar.
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A poética da “marronagem” de Kossi Efoui
na peca Le Carrefour

Maria da Gloria Magalhaes dos Reis

Introdugao

Vislumbrar o teatro como uma ag¢do politica tem sido a
preocupacao do Coletivo de teatro En classe et en scene desde que
foi criado, em 20101. A partir dessa inquieta¢ao, nos anos de 2018 e
2019, o grupo mergulhou nos estudos e encenagdes da peca Le
Carrefour [A encruzilhada), de Kossi Efoui. Os resultados dessa
imersao sao discutidos no livro En Classe et En Scene - Dez anos de
uma trajetdria coletiva (2021).

Os debates em torno do Teatro Politico e das relagdes entre
teatro e politica ndo sdo recentes e tém permeado as discussoes de
nosso Grupo Trabalho Dramaturgia e Teatro da ANPOLL. No
intuito de contribuir para essas reflexdes, partimos de uma
tentativa de apreensdo do tema dentro de sua pluralidade e
diversidade, tanto em relagdo as concepgdes tedricas, quanto
geograficas. Em meio a diferentes apelagdes possiveis, como
“teatro militante”, “teatro engajado”, “teatro de resisténcia”,
“teatro popular” optamos, no estudo da dramaturgia de Kossi
Efoui, por uma discussao sobre o que o proprio autor define como
uma poética da “marronagem”.

! Disponivel em: https://www.youtube.com/channel/UCYs0BXrXu4GrwadH
VvbJGCEA. Acesso em: fevereiro de 2021. Disponivel em: https://www.youtube.
com/watch?v=pm1XrymKays. Acesso em: fevereiro de 2021.
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O teatro politico e a dramaturgia em lingua francesa da Africa
Subsaariana

Como ponto de partida, podemos questionar, como faz Olivier
Neveux em sua obra Contre le Théitre politique (2019), o que foi feito
na contemporaneidade da dimensao politica do teatro. As rela¢oes
entre o teatro e a politica tém se manifestado das mais diversas
formas, tanto em movimentos de emancipacao e resisténcia, quanto
em seu sentido contrario, o de opressao e domesticagao. No que diz
respeito ao teatro da Africa Subsaariana de lingua francesa, objeto
de nossas discussdes, pode-se observar o seu movimento
emancipatorio nas dramaturgias de autores como Kossi Efoui,
Koffi Kwahulé, Gustave Akakpo e outros. Mas também em seu
contrario, no teatro de domesticacao realizado pela Escola Normal
William Ponty [Ecole Normale William Ponty], que formou,
durante o periodo de exploragao colonial, a maior parte dos
professores e intelectuais da Africa do Oeste. Apesar de terem
passado por ela figuras importantes como Léopold Sédar Senghor,
Mathias Sorgho e Félix Houphouét-Boigny, a instituigao praticava
um teatro de domesticagao, por meio de trabalhos sobre obras e
metodologias essencialmente francesas (CHALAYE, 2004).

Como afirma Efoui em entrevista publicada no livro sobre a
trajetoria do coletivo, citado acima, a ideia de engajamento nao
delimita para que lado o escritor oferece sua pena. Para Efoui, o
escritor que coloca a obra a servigo do poder ditatorial, sob o qual
seu pais, o Togo, vive ha décadas, ndo deixa de ser tao politico
quanto aquele que se manifesta contra o poder autoritario.

Para Neveux (2019, p. 11), a histéria do teatro politico nao é
uniforme, mas atravessada por conflitos, orientagdes incompativeis e
projetos que ndao podem ser comparados, ndo se apresentando,
portanto, como um geénero unificado. No entanto, apesar dessa
diversificagdo, uma das conclusdes, ou melhor, uma das hipdteses a
que o autor chega é que o teatro possa instigar a uma forma inquieta
e critica de ver o mundo.
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A peca Le Carrefour, de Kossi Efoui, evoca essas potencialidades
de inquietagdo e de mudanca do olhar trazendo uma imagem
intensamente poética e critica de um regime totalitario, que pode ser
o do Togo, de 1990 e de hoje, e do Brasil da atualidade: trata-se de
regimes nos quais os artistas sao os primeiros sacrificados em um
sistema social e politico baseado na opressao.

A encruzilhada como caminho de resisténcia

O texto da peca foi publicado pela primeira vez em 1990 na
Revista Théatre-Sud, nimero 2, pela editora L'Harmattan em
parceria com a Radio France International (RFI), em Paris, apos a uma
apresentacdo no mesmo ano no Festival da Francofonia, em
Limoges, na Franga. O drama propde uma reflexao sobre a sensagao
que experimentamos quando nos encontramos em uma
encruzilhada, o que implica necessariamente fazer escolhas e
experienciar memorias e esquecimentos, perdas e ganhos. Por meio
de uma estratégia de meta-teatro, a historia se desenvolve passando
por impasses politicos, sociais e amorosos. Como sair desse
cruzamento de possibilidades é o que se perguntam as personagens
em um ambiente de sonho sobre o passado, o presente e o futuro. A
intriga se constrdi sobre quatro personagens: La femme [Mulher], Le
Poete [Poeta], Le Souffleur [Ponto] e Le flic [Cana].

A didascalia que abre a pega nos traz algumas informagdes em
relagdo ao cendrio, assim como as primeiras pistas para a criagao
das personagens:

A cena representa uma encruzilhada com um candeeiro apagado. Em um
canto estd um banco. No fundo da cena, um praticdvel no qual é posto um
suporte para partitura.

Entra o Ponto. E um personagem que lembra um mestre de cerimonia ou
um manipulador de marionete. Faz um primeiro gesto que acende o
candeeiro, um outro que ilumina projetores e permite descobrir na cena A
Mulher que estd deitada em uma posicdo desajeitada, como uma marionete
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desarticulada. O Ponto comega a reanima-la fazendo vdrios gestos em sua
diregdo. De repente, ela dd um grito intenso.?

A encruzilhada e o candeeiro sdo dois elementos que estarao
presentes o tempo todo no decorrer da peca. As indicagdes cénicas
determinam que a luz deva ser acesa pelo Ponto, no inicio da pega,
e por varias vezes as personagens afirmam que quando a luz se
apagar o espetaculo também deverd se encerrar. Essa expectativa
cria momentos de tensdo entre as personagens: ha constantes
ameacas de que a luz se apague e as repetidas referéncias a ela
acabam por conduzir o comportamento das personagens a um
crescendo de angustia. Apds o reencontro dado nas primeiras
réplicas, o Poeta e a Mulher podem sofrer uma separagao que se
torna a cada momento mais eminente e abrupta, como o despertar
de um sonho.

O Ponto é uma personagem que nos intriga desde o inicio. Seu
texto é escasso, com exce¢ao de uma grande tirada que conclui a
peca, embora ele esteja presente em todas as cenas, manipulando
as outras personagens, aparentemente, a seu bel prazer. A Mulher,
de acordo com a rubrica inicial acima, ¢ reanimada pelo Ponto e
inicia seu discurso, o qual se constroéi a partir de um movimento
oscilatério entre o esquecimento e os fragmentos de memoria,
apresentando a primeira tensdao que da o tom da peca:

Mulher: O que esta acontecendo comigo? Que estranho. Parece...
néo. E ainda assim... E estranho que esta acontecendo comigo. Parece
que estou revivendo essa cena. Uma noite exatamente como essa.
Subi nesse mesmo palco. Com essa mesma luz. Com esse mesmo

2 La sceéne représente un carrefour avec un réverbére éteint. Dans un coin se trouve un
banc. Au fond de la scéne, un podium sur lequel est posé un pupitre de musicien.

Entre le Souffleur. C’est un personnage qui rappelle le maitre de cérémonie ou le montreur
de marionnettes. Il fait un premier geste qui allume le réverbére, un autre qui allume les
projecteurs et permet de découvrir sur scéne la Femme, couchée dans une position
incommode, comme un pantin désarticulé. Le Souffleur entreprend de la ranimer en faisant
plusieurs gestes dans sa direction. Soudain, elle pousse un grand cri.(p. 69)
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cenario. Ja avancei até a boca de cena como nesse momento e depois,
como da outra vez... Sim. Como da outra vez... eu esqueco meu texto.
Ponto: E mesmo assim... 3

Somos instalados imediatamente no meta-teatro de Efoui, ao
passo que memoria da Mulher € reativada pelo Ponto. Ao longo da
peca, a sensagao que temos € de que ele tem o poder de “ligar” e
“desligar” as demais personagens. E ele quem tem o dominio sobre
elas. No momento em que a atriz-personagem se dirige a boca de
cena, o enigma se instala: é a atriz ou a personagem quem esquece
o texto? Ap0s ser “religada” pelo Ponto, ela continua seu texto:

Mulher: Quando minha amiga Rachel morreu, eu vivi tudo, eu revivi
tudo exatamente como hoje. Como algo que recomeca. Essa dor que da
um no na garganta como um enjoo e os olhos como... como... ndo. Nem
déi mais, uma dor como essa. Nem machuca mais. Nem mesmo um
leve arranhdo na barriga. Nem mesmo um aperto. Nem mesmo um
beliscao. Nem mesmo uma ligeira ferida... Eu acho que é besta mesmo:
vocé inocentemente folheia o jornal e, de repente, "uma jovem teve as
pernas esmagadas por um carro hoje de manha, as dez horas..." E vocé
se recusa a reconhecer a menina na foto, diante de seus olhos. O que o
motorista ndo sabe € que uma jovem, ela se chama Rachel, que ela tem
uma amiga, que hoje a noite alguém teria feito amor com ela falando
sobre suas lindas pernas. E que ela ama. O que eles nao sabem, aqueles
que vém até ela e dizem: "Agradeca a Deus por estar viva", é que ela esta
morta. Morta. Porque a vida para ela é a danga. Rachel, é uma amiga de
verdade, eu acho, o tipo que vocé diria coisas horriveis quando vocé
quer ser ma e € nela que vocé desconta.*

3 La Femme : Qu'est-ce qui m'arrive ? : C'est tout de méme bizarre. Il me semble...
Non. Et pourtant... C'est bizarre tout de méme, ce qui m'arrive. J'ai l'impression de
revivre cette scéne. Une nuit exactement comme celle-ci. Je suis montée sur cette
méme scene. Avec cette méme lumiére. Avec ce méme décor. Je me suis déja
avancée comme je le fais en ce moment vers l'avant-scéne et puis, exactement
comme l'autre fois... Oui. Comme 1'autre fois... J'oublie mon texte.

Le Souffleur : Et c'est pourtant... (pp. 69,70)

4 La Femme : Et c'est pourtant la premiere fois que ¢a m'arrive. Comme une foule
de choses qui ne m'arrivent qu'une fois mais qui me donnent I'impression d'arriver
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Rachel, a amiga dancarina da Mulher, tinica personagem que
tem nome proprio, serd a primeira artista a perecer. O sonho de
Rachel morre em um acidente de carro. Ela perde as pernas, nao
pode mais dangar e seus movimentos sao bruscamente amputados.
No inicio da réplica, ha um primeiro movimento de negagao da dor
por parte da Mulher, que quer evita-la, anestesia-la. No decorrer da
fabula, vemos pouco a pouco o fim dos artistas, a comecar pela
dancarina, depois o pintor e, na réplica final, o desaparecimento
total dos seres que criam e pensam. Rachel, a dangarina e o pintor
sdo personagens evocados, a primeira, pela Mulher; o segundo,
pelo Poeta que, mesmo nao aparecendo fisicamente durante a peca,
é presentificado de forma intensa em suas falas.

O Poeta, personagem seguinte a se apresentar para o publico,
é convocado a cena pela palavra da Mulher e pelo gesto do Ponto:

Mulher: Mas esta noite ele vai voltar. Ele vai ficar enquanto durar o
teatro. Um ato de algumas cenas. Ou talvez dois ou talvez trés. Ele
dira que é por isso que ele estd aqui. Fazer teatro. Entao, a gente vai
fingir que ndo se conhece. A gente vai fazer teatro. Agiremos
naturalmente.s

sept fois... Quand mon amie Rachel est morte, jlai tout vécu, jai tout revécu
exactement comme aujourdhui. Comme quelque chose qui recommence. Cette
douleur-la ¢a rend dure la gorge comme une boule de nausée et les yeux comme...
comme... Non. Ca ne fait méme plus mal, une douleur comme celle-la. Ca ne blesse
méme plus. Pas méme une légere égratignure au ventre. Pas méme un serrement.
Pas méme un pincement. Pas méme... Pas méme un léger froissement... Je pense que
c'est béte : vous feuilletez innocemment le journal et, tout a coup : « une jeune fille a
eu les jambes broyées par une automobile ce matin a dix heures...» Et vous refusez
de reconnaitre la jeune fille sur la photo, la, sous vos yeux. Ce qu'il ne sait pas,
l'automobiliste, c'est qu'une jeune fille, ¢a s'appelle Rachel, que ¢a a une amie, que ce
soir, quelqu'un lui aurait fait 'amour en lui parlant de ses belles jambes. Et qu'elle
aime. Ce qu'ils ne savent pas, ceux qui viennent lui dire : « Remercie Dieu d'étre en
vie », c'est qu'elle est morte. Morte. Parce que la vie pour elle, c'est la danse. Rachel,
c'est I'amie, le genre vrai, je crois, le genre a qui tu dirais des choses désagréables
quand tu as envie d'étre méchante et que c'est elle qui passe par la. (p. 70)

5 La Femme : Mais ce soir il reviendra. Il restera le temps que dure le théatre. Un
acte de quelques scenes. Ou peut-étre deux ou peut-étre trois. Il dira que c'est pour
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A fala da Mulher mantém a relagao entre a realidade e a fic¢ao,
entre a vida e a arte. E preciso agir naturalmente como se age no
teatro, afinal, a vida é o teatro e o teatro é a vida. O Poeta entra em
cena e mostra que estd a procura, que € um jovem que busca, como
ojovem Efoui que escreveu sua peca perto de seus 30 anos, ou como
os jovens estudantes que participaram da montagem da peca, ou,
ainda, como os jovens espectadores, a quem ela foi apresentada em
varias ocasiOes, conforme relatado em Magalhaes dos Reis (2021).
Sua primeira réplica apresenta ao publico essa busca:

Poeta: Hoje em dia, ha cada vez menos perdidos que procuram. Por
outro lado, ha cada vez mais guias, faroéis. Eu vi alguns faroéis. Havia
um, muito pequeno, piscando, que se achava o olho do universo. Eu
vi um empoleirado 14 no alto e que nao dava nenhuma luz, mas dava
vertigem. Havia um, prestigioso, brilhante, que interpelava todo
mundo: "Venham, venham, eu dou a vocés a luz”. Mas aqueles que
foram voltaram cegos... Pela luz. Havia tantos se achando espécimes
raros que ja nem da mais pra levar a sério. Olha, nao podemos nem
mais distinguir o rei do seu bobo da corte...c

O Poeta mostra-se, na primeira fala, como um visionario e um
verdadeiro profeta, acusando os falsos. Nao pudemos deixar de fazer
referéncia a situagao politica brasileira. O texto de Efoui nos remete a
uma imagem do que vivemos no Brasil da atualidade: a perseguicao
de artistas, os jovens procurando farois que s6 os fazem cegar, os
falsos lideres e os bufoes de nossa politica.

¢a qu'il est la. Faire du théatre. Alors, on fera semblant de ne pas se reconnaitre.
On fera théatre. On fera naturel. (p. 71)

¢ Le Poéte : Il y en a de moins en moins de nos jours, des égarés qui cherchent. Par
contre, il y a de plus en plus de guides, de phares. J'en ai vu, moi, des phares. Il y en
avait un, tout petit, clignotant, qui se prenait pour I'ceil de I'univers. J'en ai vu un tout
haut perché et qui ne donnait aucune lumiere mais il donnait le vertige. Il y en avait
un, prestigieux, éclatant, qui interpellait tout le monde : « Venez, venez, je vous donne
la lumiére. » Mais ceux qui y sont allés sont revenus aveuglés... par la lumiere. Il y en
avait tellement a se prendre pour des spécimens rares que ¢a ne fait méme plus sérieux.
Tenez, on ne distingue méme plus le roi de son bouffon... (p.72)
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A Poética da Marronagem como resisténcia politica

O didlogo estabelecido entre a Mulher e o Poeta entra em um
vai-e-vem que parte da vida amorosa que eles poderiam ter vivido
antes, o reconhecimento e o ser reconhecido, e uma situacao
politica de opressao. Para o leitor-espectador, em um primeiro
momento, a relagao entre as personagens nao fica clara; entretanto,
pouco a pouco construimos o seu passado e seus possiveis futuros.
Ela o acusa de té-la abandonado, de ter partido e té-la deixado
sozinha na encruzilhada, da qual nao consegue escapar. Por outro
lado, o didlogo também caminha para o esclarecimento da situagao
do Poeta: ele é um foragido politico procurado pela policia. A
Mulher lhe explica a necessidade de usar uma mascara de gas e um
capacete para se proteger da violéncia da policia, como também da
tortura.

Pela primeira vez, a mulher exerce seus poderes
adivinhatorios, que vao voltar a cena em varios momentos durante
a peca, seja quando ela 1€ a mao do poeta, em cuja palma ela
depreende o seu passado e o reconhece como o amante que a
abandonou, seja a partir de um jarro de agua que lhe mostra a
existéncia de varios futuros possiveis.

A Mulher é também quem anuncia a chegada do policial, o
Cana, simbolo do poder opressor e da sociedade patriarcal. A cena
¢ apresentada trazendo elementos de derrisao e de humor. O Cana
se aproxima por trds do Poeta, e a Mulher o vé sem que nenhum
dos dois se vejam (uma cena tipica da farsa):

Poeta: Fora da lei. Marginal. Fora da lei. Marginal. Fora da lei.
Marginal. Fora da lei...

Mulher: O que vocé estd fazendo?

Poeta: Nada. Eu repito para nao esquecer. Como quando um cana
me perguntar: "Quem € vocé?” Eu poderei responder em
continéncia: "Fora da lei. Marginal, meu sargento. Como antes, esse
cana que... (Enquanto ele fala, sinal do Ponto. O Cana entra. A Mulher
olha por cima do ombro do Poeta e vé o Cana.)

Mulher: Ah nao!
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Poeta: Sim!

Mulher: Vocé encontrou um Cana quando estava vindo?
Poeta: Claro!

Mulher: Meu Deus, como ele era?

Poeta: Classico.

Mulher: Botas de couro?

Poeta: Botas de couro.

Mulher: Cor de ferro?

Poeta: Cor de ferrugem.

Mulher: Cassetete?

Poeta: Cassetete.

Mulher: E a cabeca? Quadrada?

Poeta: Quadrada. Com...

Mulher: Com?

Poeta: Uma bandana.

Mulher: Uma bandana, meu Deus! Uma bandana...

Poeta: Uma bandana...

Mulher e Poeta: Vermelha. (Siléncio)

Mulher: Ele te reconheceu?

Poeta: Por que vocé quer que ele me reconhega?

Mulher: Vocé esta sendo procurado. Vocé ndo sabe?
Poeta: (abre a boca, nenhum som.)

Mulher: Depressa! Fique ali, na sombra. Eu vou recebé-lo.
Cana: (cheirando o ar) Tem algo suspeito por aqui. (A mulher se
aproxima, faz o seu joguinho de sedugdo. Mimicas. Ela consegue sair com
ele.)

7 La Femme : Et ici ? Ici, tu es hors-la-loi. Paria.

Le Poete : Hors-la-loi. Paria. Hors-la-loi. Paria. Hors-la-loi. Paria. Hors-la-loi...

La Femme : Qu'est-ce que tu fabriques ?

Le Poéte : Rien. Je répete pour ne pas oublier. Comme cela quand un flic me
demandera : « Qui es-tu ? » Je pourrai répondre au garde-a-vous : « Hors-la-loi.
Paria, mon sergent. » Comme tout a I'heure ce flic qui... (Pendant qu'il parle, signe
du Souffleur . Le Flic entre. La Femme regarde par-dessus 1'épaule du Poete et
apergoit le Flic.)

La Femme : Oh non !

Le Poete : Si !

La Femme : Tu as rencontré un policier en venant ?

Le Poete : Bien sfir.
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O riso aparece em varios momentos da pega. Essa é uma tipica
cena na qual o humor dé leveza a tematica dura e sufocante da
perseguigao politica, mostrando uma das caracteristicas da poética
de Kossi Efoui: o uso do estratagema para enganar o poder pela via
da esperteza. Ruse é a palavra em francés que Kossi Efoui utiliza
para caracterizar sua poética, cuja denominagao é por ele definida
como Poética da Marronagems [Poétique du Marronnage]
(CHALAYE, 2011). O préprio dramaturgo reivindica essa
denominagao, inspirado na histéria da escravidao no Caribe e nas
ilhas do Pacifico, evidenciando um engajamento ao mesmo tempo
estético e filosofico.

La Femme : Mon Dieu, comment était-il ?

Le Poete : Classique.

La Femme : Bottes de cuir ?

Le Poete : Bottes de cuir.

La Femme : Couleur de fer ?

Le Poete : Couleur de rouille.

La Femme : Matraque ?

Le Poete : Matraque.

La Femme : Et la téte ? carrée ?

Le Poete : Carrée. Avec...

La Femme : Avec?

Le Poete : Un bandeau...

La Femme : Un bandeau, mon Dieu ! Un bandeau...

Le Poete : Un bandeau...

La Femme et le Poete : Rouge. (Silence)

La Femme : Il t'a reconnu ?

Le Poete : Pourquoi veux-tu qu'il me reconnaisse ?

La Femme : Ta téte est mise a prix, ne le sais-tu pas ?

Le Poete : (Ouvre la bouche. Aucun son.)

La Femme : Il faut faire vite. Va te mettre la, dans I'ombre. Moi je vais le recevoir.
Le Flic : (humant l'air) Ca sent suspect par ici. (La Femme s'approche, fait son
numéro de séduction. Mimes. Elle réussit a sortir avec lui.) (pp. 77, 78)

8 Uma proposta de traducdo para o portugués da palavra marronnage foi
quilombismo, em artigo de Sylvie Chalaye traduzido para o portugués (2017). No
entanto, a partir de alguns estudos desenvolvidos sobre o conceito de Quilombo e
de Marronagem, chegamos a conclusao de que ha profundas diferengas entre eles.
Por esse motivo, resolvemos manter o termo Marronagem.
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Efoui explica a razao dessa reivindicacdo em varias
entrevistas, uma delas realizada por Sylvie Chalaye. Nela, o autor
afirma:

Eu estava no Haiti e ouvi falar da marronagem. O que eu tinha
retido, é que sao escravos que aprendiam a viver na floresta e que
inventavam todo tipo de astiicia para ndao serem pegos. A
“marronagem” sao também os escravos que fingem se converter ao
catolicismo e que simplesmente retomam o panteao vodu com
nomes de santos cristaos para adormecer a vigilancias dos mestres.’

Por meio dessa Marronagem criativa, como afirma Chalaye
(2016, p. 251), Efoui vai tecendo curtos contos filoséficos, cenas de
farsa e quiproquos diversos, em um equilibrado movimento entre
momentos cOmicos, como este primeiro encontro entre o Poeta e o
Cana, e momentos tensos de uma poesia dolorosa, como no
monologo do poeta no qual ele descreve uma cena de tortura:

Poeta: Suspeito. Suspeito. De novo esta palavra. Por mais que eu
tente me lembrar, é sempre o mesmo roteiro, 0 mesmo. Narinas
excitadas como de um bulldog que cheira carne estragada. Suspeito.
No tempo do meu amigo, o pintor. Porque ele também era
classificado como suspeito. Porque ele desenhava imagens que nem
sempre a gente entendia. Entao as vezes os cana faziam uma batida
na casa dele e revistavam. Rasgavam seus livros e cadernos e
quebravam seus quadros. E como eles nunca encontravam nada, eles
o levavam e o quebravam em pedacinhos para revistar dentro dele.
Depois disso, eles o mandavam para casa. E ele passava todas as
horas de seus dias se recolando, se engessando, se remodelando. Eu
era crianca. Eu o observava. Ele dizia que aquilo era para intimida-
lo. Eu, eu perguntava pra ele: "O que significa intimidar?" Um dia ele

9 J'étais en Haiti et j'ai entendu parler du marronnage. Ce que j’avais retenu, c’est que
ce sont des esclaves qui apprenaient a vivre en forét et qui inventaient toutes sortes de
ruses pour ne pas se faire prendre. Le “marronnage”, se sont aussi les esclaves qui ont
fait semblant de se convertir au catholicisme et qui ont simplement repris le panthéon
vaudou avec des noms de saints chrétiens pour endormir la vigilance des maitres.
(EFOUI em entrevista a CHALAYE, 2004. p. 34-35)
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voltou. E nos restos dele mesmo que ele trouxe de volta e que ele
estava recolando, ele ndo encontrou mais a sua lingua. E acabou. Ele
nao poderad nunca mais dizer uma palavra. Nenhuma palavra. Ele s6
pode sorrir. Foi ele quem me ensinou a sorrir e até mesmo a rir, a rir
de tudo: de mim mesmo, dos meus erros, das minhas desventuras.
Ele me ensinou a sorrir. Ele dizia que s6 o sorriso é de verdade. Que
a gente nao pode sorrir de mentira. Que nao se pode sorrir de
maldade ou de cinismo. A gente faz uma careta. Isso é tudo.
Arregagamos os musculos como arregacamos as mangas para bater.
E ninguém ¢é otario. Ele me ensinou a ver também. Ele tinha olhos
feitos para ver. Grandes olhos de poeta, grandes como os mares. E
plenos. E velados. E quando eles olham para vocé, vocé se sente
transparente. Ele me ensinou a ver através das coisas opacas e
fechadas, a tomar as coisas pelo avesso para adivinhar o direito.
Aqui, ndao gostavam dos olhos dele. Achavam que eles eram
suspeitos. Diziam que eram aparelhos de espionagem, cameras
escondidas, olhos de bruxo, olhos de vidente, olhos de voyeur. E é
isso. Ele sorria porque nao sabia que iam lhe furar os olhos... (Ele
desmaia, seu grito atrai a Mulher e o Cana.)»

10 Le Poete : Suspect. Suspect. Encore ce mot. Aussi loin que je me souvienne, c'est
toujours le méme scénario, le méme. Narines pincées comme un bouledogue qui
flaire de la mauvaise viande. Suspect. Au temps de mon ami, le peintre. Car il était
classé suspect, lui aussi. Parce qu'il dessinait des images qu'on ne comprenait pas
toujours. Alors de temps en temps les flics faisaient une descente chez lui et
perquisitionnaient. IIs déchiraient ses livres et ses cahiers et ils brisaient ses
tableaux. Et comme ils ne trouvaient toujours rien, ils 'emmenaient et le brisaient
en petits morceaux pour perquisitionner en lui. Apres cela, on le revoyait. Et lui
passait toutes les heures de ses journées a se recoller, a se replatrer, a se remodeler.
J'étais enfant. Je le regardais. Il disait que c'est pour l'intimider. Moi, je lui
demandais : « Qu'est-ce que ¢a veut dire, intimider ? » Un jour, il est revenu. Et
dans les restes de lui-méme qu'il a rapportés et qu'il recollait, il n'a plus retrouvé
sa langue. Et c'est fini. Il ne pourra plus jamais dire un mot. Un seul mot. Il ne peut
que sourire. C'est lui qui m'a appris a sourire et méme a rire, a rire de tout : de
moi-méme, de mes fautes, de mes mésaventures. Il m'a appris a sourire. Il disait
que le sourire seul fait vrai. Qu'on ne peut pas sourire faux. Qu'on ne peut pas
sourire méchant ou sourire cynique. On fait un rictus. C'est tout. On retrousse ses
muscles comme on retrousse les manches pour cogner. Et nul n'est dupe. Il m'a
appris a voir aussi. Il avait des yeux faits pour voir. De grands yeux de poéte,
grands comme les mers. Et pleins. Et voilés. Et quand ils te regardent, tu te sens
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Na cena acima, o Poeta relata a tortura sofrida por seu amigo
Pintor, cujos olhos sdao furados. Depois das pernas esmagadas de
Rachel, vemos a mutilagdo do Pintor no que talvez seja o que lhe é
mais caro: seus olhos. Outro artista a perecer nas garras de uma
sociedade autoritdria e opressora. Depois da tirada do Poeta
transcrita acima, ha o embate entre ele e o Cana. Este tlltimo acaba
nao prendendo o Poeta no primeiro conflito, o que seria esperado,
gracas a intervencao da Mulher.

O embate acontece quando o Poeta reconhece o Cana como
aquele que torturou o seu amigo Pintor:

Poeta: Ele tinha olhos grandes como os mares... Ele podia ver todos
os angulos das coisas... Condicionar... Entdao era vocé...
Condicionar... Cortar a lingua, furar os olhos... Era vocé seu filho
da... (O Cana, rindo, dia um tapa nele. Ele desmorona. O Cana reage com
um chute).

Cana: Até que vocé é simpatico. A gente vai poder curtir. Vai. Bora!
Ja perdemos muito tempo. Eu vou te levar.

Mulher: (agarrando-se nele) Da uma chance pra ele, s6 uma.

Cana: Nao.

Mulher: D4 uma chance pra ele (lasciva) E eu te dou... Trés.

Cana: Nao. Tentativa de corrupgcao.

Mulher: (mesmo jogo) Eu te dou quatro.

Cana: (menos convincente) Nao.

Mulher: (mesmo jogo) Eu te dou cinco.

Cana: (parando) Vocé disse cinco? Deixa eu pensar... Seis.

Mulher: Seis, ent3o.

Cana: Voceé sabe que eu nao posso te recusar nada. Bom. Eu t6 indo,
mas, atengdao: quando o poste se apagar, quando o dia nascer, o
espetaculo tera acabado. Ai eu levo ele. Mas quando a gente vai se
rever para...

transparent. Il m'a appris a voir a travers les choses opaques et closes, a prendre
les choses de revers pour n'en deviner que I'endroit. Ici, on n'aimait pas ses yeux.
On les trouvait suspects. On disait que c'étaient des gadgets d'espionnage, des
caméras truquées, des yeux de sorcier, des yeux de voyant, des yeux de voyeur.
Et voila. Lui, souriait parce qu'il ne savait pas qu'on allait les lui crever... (Il
s'écroule. Son cri attire la Femme et le Flic.)(pp. 78,79)
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Ponto: Para... (tosse significativa)

Cana: Para... (tosse significativa)

Mulher: Quando vocé quiser.

(O Cana se dirige para um canto da cena para se instalar sobre um banco e
dormir.)

Cana: Seis chances contra uma, a conta é boa. Ainda mais que eu levo
a caca no final.n

No didlogo acima, vemos a barganha sexual feita pela Mulher
para salvar o Poeta. O jogo fica entre o derisdrio e o tragico, e a
constatagao terrivel da mulher em situacao de conflito. O publico
ri, mas o riso é amargo, pois a sexualidade da mulher é encarada
como moeda de troca, sendo considerada “a caga”, o prémio final.

A cena abaixo, em mais uma ruse de Efoui, dialoga com o conto
infantil Chapeuzinho Vermelho, no momento do encontro da Vové

'l Le Poeéte : Il avait des yeux grands comme les mers... Il pouvait voir tous les
angles des choses... Conditionner... C'était donc vous... Conditionner... Couper la
langue, crever les yeux... C'était vous espece de... (Le Flic, riant, lui donne une tape.
I s'écroule. Le Flic le retourne avec un coup de pied).

Le Flic : Tu m'es sympathique, toi. On va pouvoir rigoler ! Allez. Hop ! Assez
perdu de temps. Je t'embarque. !

La Femme : (s'accrochant a lui) Donne-lui une chance, une seule.

Le Flic : Non.

La Femme : Donne-lui une chance... (lascive) Et je t'en donne... Trois.

Le Flic : Non. Tentative de corruption.

La Femme : (méme jeu) Je t'en donne quatre.

Le Flic : (moins convaincant) Non.

La Femme : (méme jeu) Je t'en donne cing.

Le Flic : (s'arrétant) Tu as dit cinq ? Laisse-moi réfléchir... Six.

La Femme : Va pour six.

Le Flic : Tu sais que je ne peux rien te refuser. Bon. Je te le laisse mais attention,
quand le réverbere s'éteindra, que le jour se levera, le spectacle sera terminé. Alors
je l'embarque. Mais quand nous revoyons-nous pour...

Le Souffleur : Pour... (toux significative)

Le Flic : Pour... (toux significative)

La Femme : Quand tu voudras.

(Le Flic se dirige vers un coin de la scene pour s'installer sur le banc et dormir.)
Le Flic : Six chances contre une, le compte est bon. D'autant plus que j'emporte le
gibier a la fin. (pp. 82, 83)
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com o Lobo Mau, intercalando mais uma vez uma cena derisoria
entre cenas de uma violéncia extrema.

Poeta: Sangue? (Uma careta do Cana.) A sua bandana esta toda
manchada. (Siléncio) Por que vocé tem um cassetete?

Cana: E pra descer melhor o cassete, meu filho.

Poeta: E as botas de couro?

Cana: E pra chutar melhor o rabo, meu filho.

Poeta: Por que vocé esta com um uniforme?

Cana: E pra me identificar melhor, meu filho.

Poeta: E por que essa cor de ferrugem?

Cana: E pra ser duro como ferro, meu filho

Poeta: E por que vocé tem essa cara quadrada?

Cana: Isso, € pro look, meu filho (Mostrando a tranga de cabelo.) E vocg,
por que tem esse... negdcio ai?

Poeta: Isso, é para o look, meu velho.=

Depois dessa parodia, o Cana explica a Mulher, ao Poeta e ao
publico a sua “metodologia de trabalho” para conseguir a confissao
de um suspeito.

Cana: Nao. Eu néo estou entendendo nada que vocé ta falando. O
unico texto que me deram, € a lei. Porque nela tudo se resume em
duas palavras: “Vocé prendera e vocé condicionara.”

Mulher: O que quer dizer condicionar?

12 Le Poete : Du sang ? (rictus du Flic). Ton bandeau en est tout taché. (silence)
Pourquoi as-tu une matraque ?

Le Flic : C'est pour mieux matraquer, mon petit.

Le Poete : Et des bottes de cuir ?

Le Flic : C'est pour mieux botter le cul, mon petit.

Le Poete : Pourquoi as-tu un uniforme ?

Le Flic : C'est pour mieux m'identifier, mon petit.

Le Poete : Et pourquoi cette couleur de rouille ?

Le Flic : C'est pour étre dur comme du fer, mon petit.

Le Poete : Et pourquoi as-tu cette téte carrée ?

Le Flic : Ca c'est pour le look, mon petit. (désignant sa tresse de cheveux) Et toi,
pourquoi as-tu ce... trucla ?

Le Poete : Ca, c'est pour le look, mon vieux. (p. 89)
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Cana: Quer dizer: deixar em condigdes.

Mulher: Quer dizer?

Cana: Preparar um suspeito para colaborar durante o interrogatdrio.
Desenvolver no suspeito o senso de culpabilidade, a boa vontade
de...

Ponto: Dialogar.

Cana: Dialogar, tipo, de responder as questdes do jeito que se pede
pra ele responder. Sim se for sim e nao se for nao. Enfim, sem mentir.
Um exemplo, vocé prende um suspeito. Vocé apresenta a ele um
dossié estabelecendo a culpabilidade dele com provas que a gente
levou um tempo do caramba pra confeccionar. E vocé acha que ele
se prepara pra responder o qué, o sacana? “Eu nado vou assinar. Eu
sou inocente.” Como se o faro da policia pudesse falhar. Entao, o que
a gente faz? A gente destrdi ele um pouco no limite do irreparavel, a
gente deixa ele com fome, o priva do sono. E isso, condicionar. E o
que voceé acha que ele faz? Ele confessa e assina.

Mulher: Antigamente, isso se chamava torturar. Tinha até o pau de
arara.s

Na tradugao para o portugués dessa ultima réplica da Mulher,
nao pudemos deixar de fazer referéncia ao “pau de arara”, técnica

13 Le Flic : Non. Je ne comprends rien a votre texte. Le seul texte qu'on m'a donné,
c'est la loi. Parce que la tout est résumé en deux mots : « Tu arréteras et tu
conditionneras. »

La Femme : Qu'est-ce que cela veut dire, conditionner ?

Le Flic : Cela veut dire : mettre en condition.

La Femme : C'est-a-dire ?

Le Flic : Préparer un suspect a collaborer pendant l'interrogatoire. Développer
chez un suspect le sens de la culpabilité, la bonne volonté de...

Le Souffleur : Dialoguer.

Le Flic : Dialoguer, quoi, de répondre aux questions comme on lui demande d'y
répondre. Par oui si c'est par oui ou par non si c'est par non. Bref, sans mentir. Un
exemple, tu arrétes un suspect. Tu lui présentes un dossier établissant sa culpabilité
avec des preuves qu'on a mis un temps fou a confectionner. Et qu'est-ce que tu crois
qu'il se prépare a répondre, le salaud ? « Je ne signerai pas. Je suis innocent. » Comme
si le flair de la police pouvait se trouver en défaut. Alors qu'est-ce qu'on fait ? On le
démolit un peu a la limite de I'irréparable, on I'affame, on le prive de sommeil. C'est
cela, le conditionner. Et que crois-tu qu'il fait ? Il avoue et signe. La Femme : Autrefois,
on appelait ¢a : donner la question. On avait la roue. (pp. 82, 83)
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de tortura muito usada na ditadura militar no Brasil. Mesmo que o
original ndo estabeleca tal relacdo diretamente, fazendo referéncia
ao instrumento de tortura “roda” usado na Idade Meédia,
consideramos oportuno, pelo momento politico em que vivemos,
em que chefes de estado fazem apologia a torturadores, trazer o
termo como desencadeador de debates envolvendo estudantes,
atores e atrizes, espectadores e espectadoras.

O Cana até aqui é identificado com o Mal em conflito com o
Bem, este ultimo representado pelo Poeta. Todavia, Efoui nao se
permite permanecer na figura estereotipada do policial e, mais
adiante, o0 humaniza em um didlogo com a Mulher. Efoui lhe
atribui uma tirada na qual vai expressar sua angustia diante do fato
de ndo possuir mais uma alma, pois o préprio contexto em que ele
vive ensinou-lhe apenas a violéncia.

Cana: Ninguém nunca tinha me dito uma coisa parecida. Salvar
minha alma. Eu escuto manha e noite: “Salve sua pele”. Eu devo
salvar minha pele e meus ossos, meu estdmago e seu pao e seus
excrementos. Me pedem para salvar meus olhos fechando eles, para
salvar meus ouvidos com algoddo, para salvar minha lingua
revirando ela sete vezes dentro da minha boca, o tempo de esquecer
o que a gente tinha pra dizer.

Mulher: A felicidade dos olhos é de ver. A felicidade das orelhas é
de ouvir. A felicidade da lingua é a de perguntar: Por qué? Por qué?
Por qué? E uma palavra dolorosa. A felicidade do corpo é de ... de...
Ponto: Lembre-se da Rachel! (Um tempo.)

Cana: SO me disseram a urgéncia de salvar meu corpo fechando com
o cadeado dentro dessa armadura rigida. Salvar meu corpo com seu
sangue coagulado. Eu tenho medo. Eu tenho o0 medo, o medo no lugar
da alma. Eu nao tenho o luxo de sentir o vazio da alma. Como vocés
outros desesperados, romanticos, debilitados, drogados poetizando.
Eu nao sinto esse vazio. Eu sinto perfeitamente alguma coisa em
algum canto no lugar da alma que eu nao tenho mais. Eu sinto essa
coisa que equilibra perfeitamente meu corpo, da a ele essa seguranca
que vocés entendem como intimidagao, esse aspecto marcial que vocés
entendem como rigidez. Eu estou cheio, satisfeito. De medo. Dessa
coisa que te consome até que vocé nao sinta mais. O tempo que vocé a
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sente no coragao, vocé nao tem mais cabega. Vocé a sente no estdmago
e tudo se amarra la dentro. Sé tem os excrementos que escapam de 13,
que escapam e se evacuam deles mesmos. Vocé a sente nas juntas e os
ligamentos liberados pela legidao. O tempo que vocé a sente nos
colhdes, ndo ha mais nada no lugar.»

O Cana tem medo no lugar da alma: ele também é vitima de uma
sociedade opressora e patriarcal na qual ao seu corpo e as suas
emogOes nao € permitido existir. No final da pega, temos a revelagao
do Ponto em seu mondlogo, sua mais longa fala em todo o texto:

Ponto: Chega! Chega! (todos os atores ficam imdveis durante toda a
réplica.) 20 anos, ja, que isso dura, 20 anos que isso recomeg¢a. Toda
noite na minha cabeca, 0 mesmo espetaculo, as mesmas imagens de
atores que tomam emprestado uma mascara, um figurino, os
sentimentos de uma personagem. Uma personagem. Mas nao se
trata de uma personagem: se trata de mim. O poeta, era eu. Essa

14 Le Flic : Personne ne m'a jamais dit une chose pareille. Sauver mon ame.
J'entends matin et soir : « Sauve ta peau ». Je dois sauver ma peau et ses os, mon
estomac et son pain et ses excréments. On me demande de sauver mes yeux en les
fermant, de sauver mes oreilles avec du coton, de sauver ma langue en la
retournant sept fois dans ma bouche, le temps d'oublier ce qu'on avait a dire.

La Femme : Le bonheur des yeux, c'est de voir. Le bonheur des oreilles, c'est
d'entendre. Le bonheur de la langue, c'est de demander : Pourquoi ? Pourquoi ?
Pourquoi ? C'est un mot douloureux. Le , bonheur du corps c'est de... C'est de...
Le Souffleur : Souviens-toi de Rachel ! (Un temps)

Le Flic : On m'a seulement dit l'urgence de sauver mon corps en le cadenassant
dans cette armure rigide. Sauver mon corps avec son sang coagulé. J'ai peur. J'ai
la peur, la peur a la place de I'ame. Je n'ai pas le luxe de sentir du vide a 1'ame.
Comme vous autres désespérés, romantiques, souffreteux, camés poétisants. Je ne
sens pas de vide. Je sens parfaitement quelque chose quelque part a la place de
I'ame que je n'ai plus. Je sens cette chose qui équilibre parfaitement mon corps, lui
donne cette assurance que vous prenez pour de la bravade, cette allure martiale
que vous prenez pour de la rigidité. Je suis plein, satisfait. De peur. De cette chose
qui te bouffe jusqu'a ce que tu ne te sentes plus. Le temps que tu la sentes au coeur,
tun'as plus de téte. Tu la sens dans I'estomac et tout se noue la-dedans. Il n'y a que
les excréments qui y échappent, qui s'en échappent et s'évacuent d'eux-mémes. Tu
la sens aux jointures et les ligaments lachent par légion. Le temps que tu la sentes
dans les couilles, il n'y a plus rien a la place. (p. 93)
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histéria que encenam na minha cabega, € minha histéria. 20 anos a
sombra. Nessa prisdo onde tudo desaparece, onde s6 ficou a
memoria. Repetitiva. A memoria desajustada, que esquece, pra
quem eu sopro, sopro palavras, imagens que precisam ser salvas da
amnésia. Eu sou a memoria agora. E a tnica forma de viver que
sobrou pra mim desde que eles colocaram entre meus dedos uma
caixa de fosforos e puseram na minha frente meus proprios
manuscritos. Duas voltas de chave na fechadura, e tudo se organiza,
até a eternidade. Minhas palavras... minhas palavras... Meus gestos
eram convulsdes, mas minhas palavras... Ha muito tempo, eu
acreditei na qualidade delas de reduzir a dor a algo essencial,
estritamente necessario, de compensar a falta por uma miragem. A
memoria. Sim, é preciso uma memoria para todas essas racas de
homem que desaparecem. O poeta... desaparecido! O viajante...
desaparecido! O pintor... desaparecido! O filésofo... desaparecido!
O padre... desaparecido! A mulher... desaparecida! A crianga...
desaparecida! O Cana.... desaparecido! Quem é o préximo? Mas nao
tem mais ninguém! De quem ¢é a vez? Esta noite, eu gostaria de parar
tudo por aqui. Expulsar da minha cabeca essas imagens que me
deixam obcecado. Parem tudo! Fujam! Vao embora antes que seja
tarde, antes que sua espécie também seja decretada... em extingao.
Fujam! Eu conheco o fim, é sempre a mesma histéria. Eu conhego o
fim, o fim, o fim...s

15 Le Souffleur : Assez ! Assez ! (Tous les acteurs restent figés pendant toute la tirade.)
Depuis 20 ans que ¢a dure, 20 ans que ¢a recommence. Chaque soir dans ma téte, le
méme spectacle, les mémes images d'acteurs qui empruntent un masque, un costume,
les sentiments d'un personnage. Un personnage. Mais il ne s'agit pas d'un personnage
:il s'agit de moi. Le Poéte, c'était moi. Cette histoire qui se joue dans ma téte, c'est mon
histoire. 20 ans a I'ombre. Dans cette prison ou tout disparait. Ot il ne reste que la
mémoire. Répétitive. La mémoire détraquée, oublieuse, a qui je souffle, souffle des
mots, des images qu'il faut sauver de I'amnésie.

Je suis lamémoire désormais. C'est la seule fagon qui m'est restée de vivre depuis qu'ils
ont mis entre mes doigts une boite d'allumettes et posé devant moi mes propres
manuscrits. Deux tours de clef dans la serrure, et tout s'ordonne, pour I'éternité. Mes
mots... mes mots... Mes gestes étaient des convulsions, mais mes mots... Il y a
longtemps, j'ai cru en leur qualité de réduire la douleur al'essentiel, au strict nécessaire,
de compenser 1'absence par le mirage. La mémoire. Oui, il faut une mémoire pour
toutes ces races d'homme qui disparaissent. Le poete... disparu ! Le voyageur... disparu
! Le peintre... disparu ! Le philosophe... disparu ! Le prétre... disparu ! La femme...
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Temos, a partir da longa tirada, a revelacao de que tudo se
passa dentro da cabega do Poeta — 0 qual na verdade é o proprio
Ponto. Entendemos que ele coloca em cena a cada noite a mesma
histdria, a mesma fabula, talvez em busca de compreendé-la. Como
foi dito no inicio deste capitulo, a pega foi apresentada a varios
publicos diferentes durante o ano de 2019. Em uma das discussoes
que ocorrem sempre logo depois das apresentagdes, um aluno de
ensino médio nos deu um retorno muito positivo. Ele trouxe ao
debate o tema das torturas ocorridas no Brasil na época da ditadura
militar, percebendo nitidamente a identificagao entre o Ponto e o
Poeta. O estudante também observou que tinhamos tomado a
decisdo cénica de trazer os fatos da memodria, como o
atropelamento de Rachel e a tortura do pintor por meio da danca e
de uma mudanca na iluminacao (as referidas cenas foram
apresentadas sob uma luz vermelha). A intervencao desse jovem
aluno foi, para nos, um retorno importante de nossa agao politica,
como coletivo, de provocar a inquietagao.

Consideragoes finais

A contribui¢do de uma pesquisa sobre a dramaturgia das
“passagens” ou do “transito”, como afirma Chalaye (2004), se
apresenta como imprescindivel no Brasil contemporaneo. Em
primeiro lugar, pela necessidade de estabelecermos relagdes com a
Africa, em fungado de nossa historia colonial, assim como pela luta
por espacgos de investigacdes e reflexdes sobre a dramaturgia
contemporanea.

Nesse sentido, buscamos fugir da imagem de uma Africa
folclorizada ainda presente no imagindrio ocidental, optando por
mostrar suas identidades multiplas e fragmentadas, em devir, que

disparue ! L'enfant... disparu! Au suivant ! Mais il n'y a plus personne. A qui le tour
? Ce soir, je voudrais tout arréter la. Chasser de ma téte ces images qui m'obsedent.
Arrétez tout ! Fuyez ! Partez avant qu'il soit trop tard, avant que votre espéce aussi soit
décrétée... en disparition. Fuyez ! Je connais la fin, c'est toujours la méme histoire. Je
connais la fin, la fin, la fin...(pp. 98, 99)
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hoje ainda lutam para romper as marcas da colonizacdo, com a
perspectiva de “jogar com todas as figuras possiveis e imaginaveis
daidentidade”, como reivindica Kossi Efoui, em entrevista a Sylvie
Chalaye (2004, p. 13).

Nesse sentido, Efoui mostra-se conectado com o teatro
contemporaneo mundial, contexto que demanda um teatro que “se
abre ao plural, ao coletivo, e ao politico como uma luta contra a
barbarie mais extrema”, e, a0 mesmo tempo, “um teatro que dé
conta do drama da espécie humana” (SARRAZAC, 2017, p. 218).
Além da relevancia do trabalho sobre esse dramaturgo, é
importante evidenciar o objetivo de nosso grupo de pesquisa e
coletivo, que é o de desvencilhar-se das dicotomias: texto versus
representacao e teoria versus pratica. Tais dicotomias que parecem
querer determinar que ao estudar-se o teatro nos cursos de
literatura, deve-se apenas fazer uma andlise das obras escritas e de
suas poética, ao passo que, as praticas teatrais devem ser
desenvolvidas unicamente na drea das artes cénicas.

Como metodologia dentro de nosso grupo de pesquisa e
coletivo, propomos a analise das obras dos autores e sua respectiva
encenacao, abrindo o teatro como uma arte de possibilidades para
estudantes da Universidade de Brasilia e para a comunidade do
Distrito Federal que assiste aos trabalhos do coletivo. Estas sao
possibilidades de uma mudanga de olhar, de leitura de mundo, em
dire¢do a construgao de um ponto de vista mais inquieto e critico
ass realidades de opressao.
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Reflexdes sobre nazifascismo em
Conversas de refugiados, de Bertolt Brecht

Elizabete Sanches Rocha

Acho formidavel a maneira como as coisas se

encaminham para a guerra.
Brecht

Introducao

Conversas de refugiados, texto escrito por Brecht entre os anos
de 1940 e 1944, embora esteja inacabado, é extremamente potente e
guarda uma atualidade espantosa, ndo apenas pela maestria com a
qual seu autor manobra as palavras e seus sentidos, mas também
pela tematica que, desde o contexto da Segunda Guerra Mundial,
no século XX, até as primeiras duas décadas do século XXI, se
mantém firme em sua escandalosa capacidade de criar cendrios
autoritarios, fnebres e apocalipticos.

Na obra de Brecht, veem-se personagens buscando sentido,
aterradoramente, para uma experiéncia de dor compartilhada
pelos excluidos da Historia: os exilados e refugiados, forcados a tal
situagdo por conta das perseguicOes racistas, eugenistas e
xenofobas que compuseram o cerne da ideologia nazifascista no
final dos anos de 1930 até meados dos anos de 1940. Claro esta, no
entanto, que tal delimitacao temporal nada tem a ver com limites
estabelecidos cronologicamente. Ao contrdrio: embora oficialmente
o nazifascismo tenha sido vencido pelos Aliados, em 1945, hd uma
assombrosa continuidade historica que faz tremer as bases ditas
democraticas do mundo pds-guerra e contemporaneo.
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Este artigo é escrito no ano de 2021, em uma semana em que o
numero de mortos por dia no Brasil chega a mais de trés mil, como
resultado de uma politica desastrosa ndo comprometida com a vida
em um contexto de pandemia provocado pelo COVID-19. Sim,
mais de trés mil pessoas se vao diariamente, considerando os
duvidosos célculos oficiais, por conta de um inimigo invisivel a
olhos nus. Nao se trata, concretamente, de uma guerra contra um
Estado-Nacgdo, contra um outro pais. Talvez, por isso mesmo, a
calamidade se torne ainda mais banal diante de muitos e de muitas,
a despeito da indignacdo e do desespero de tantos outros e de
tantas outras.

Sobre conversas de refugiados

Brecht inicia seu texto com a seguinte fala, na forma de
didascalias:

A faria da guerra havia devastado metade da Europa, mas ainda era
jovem e bela e pensava numa maneira de dar um salto até a América.
Nessa mesma época, dois homens estavam sentados no restaurante
da estagdo ferroviaria de Helsingfors e falavam de politica, tomando
sempre o cuidado de olhar para os lados. Um deles era alto e gordo
e tinha as maos alvas, o outro era atarracado e tinha as maos de um
metaltrgico. O grandalhdo mantinha erguido o copo de cerveja, que
seus olhos atravessavam. (BRECHT, 2017, p. 11).

Logo de saida, Brecht apresenta uma sociedade dividida: de
um lado, o grandalhao com sua cerveja; de outro, o subjugado
operario. A partir dai, os didlogos tomam conta de toda a obra,
imperando uma ligao acerca dos abismos existentes entre o grupo
representado pelo homem alto e o mundo representado pelo
“atarracado” metalurgico. Fundamentalmente, sdo essas
ideologias as que sao relevantes aqui, ndo apenas para o contexto
trazido por Brecht, mas para o cendrio de morte vivido exatamente
hoje, oito décadas depois.
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E preciso esclarecer que as duas personagens em questio sao
dependentes de um mesmo objeto: o passaporte que permitira sua
sobrevivéncia, ao se refugiarem da guerra fora da Alemanha. Mas
cada uma delas mantém uma “relacdo” diferente com esse
documento, simbolo de uma possivel liberdade. Para o homem
alto, trata-se de algo bem pratico: “Esta cerveja nao é cerveja, e dai
deduzimos que estes charutos também ndo sejam charutos, mas o
passaporte tem de ser um passaporte, que franqueia a entrada de
alguém no pais.” (BRECHT, 2017, p.11). Do ponto de vista, porém,
do metaluargico:

O passaporte é a por¢ao mais nobre de uma pessoa. Ele ndo surge de
modo tdo simples como uma pessoa. Uma pessoa pode surgir em
qualquer lugar, da maneira mais irrefletida e sem motivo razoavel.
Um passaporte, jamais. Ele é reconhecido quando é bom, enquanto
uma pessoa pode ser boa e, ainda assim, ndao ser reconhecida.
(BRECHT, 2017, p. 11).

E notdvel que, para o segundo homem, o passaporte é
compreendido de uma maneira quase humanizada; uma pessoa e
um passaporte se complementam. Um passaporte nao é algo que
aparece “do nada” e de repente, da mesma forma como,
eventualmente, pessoas podem surgir e também “desaparecer”.
Nao: de um passaporte se exige muito mais, pois ele é reconhecido
quando € “bom”, verdadeiro, fidvel. As pessoas, nao.

Aqui, ja se delineia o labirinto de conversacgdes profundas que
serao desveladas ao leitor e/ou espectador: de um lado, o flerte com
a ideologia nazifascista; de outro, a dura realidade chao-de-fabrica
de um homem que sabe ndo desfrutar de nenhuma “facilidade” na
sociedade em que vive, quiga obter um passaporte que lhe garanta
algum tipo de sobrevivéncia.

Para o privilegiado homem que valoriza sua cerveja e seu
charuto — ambos de qualidade —, o passaporte ¢ muito mais
importante do que as pessoas, ele que estd a olhar tao-somente para
sua propria necessidade - individual - de exilado. Para o

299



metaltirgico, porém, cuja consciéncia sobre o contexto politico-
ideolégico em questao é mais aprofundada, ndo se trata de um
mero documento facilitador de uma fuga do autoritarismo: para
ele, é necessaria a vinculagao com as pessoas. Para um, o olhar esta
fixo em uma solugao que salvard sua prdpria pele; para outro,
pessoas aparecem e desaparecem sem maiores explicagdes, o que
nao é algo facilmente aceitavel desde seu ponto de vista. Em suma,
para o grandalhdo, o valor do passaporte é infinitamente superior
ao do ser humano: “Pode-se dizer que o homem ¢ apenas o
portador mecanico de um passaporte. Colocam-no no bolso de seu
paletd, da mesma maneira que uma pasta com agoes € guardada no
cofre [...]” (BRECHT, 2017, p.12). O valor de uso € o que importa.

Embora nao se trate, stricto sensu, de um texto teatral, uma vez
que seus didlogos sdo extensos e mais apropriados para um estilo
épico e, portanto, para a leitura, e ndo propriamente para a
encenagao, Conversas de Refugiados traz elementos que permitem a
frui¢do da literatura dramatica, ndo somente em sua possibilidade
de leitura, mas também de encenacgao. A presenca de indicagdes
cénicas, que podem ser atribuidas a um potencial espetaculo,
parece sugerir que, inicialmente, Brecht pretendia escrever uma
obra para o palco. Por exemplo, em todas as finalizagdes de
didlogos entre as duas personagens, cada qual toma seu préprio
caminho e isso é marcado cenicamente, como ao término do trecho
intitulado em portugués “Sobre as ragas superiores/Sobre a
dominacao do mundo”, originalmente parte do diadlogo 12,
conforme ¢é explicado em nota de rodapé (BRECHT, 2017, p. 125).
Assim pontuam as didascalias: “Em seguida, discutiram por algum
tempo a erradicagdo dos parasitas, separaram-se e afastaram-se, tomando
cada qual o rumo de sua casa.” (BRECHT, 2017, p. 131).

E interessante observar que essas indicacdes repetidas ao
longo da obra, encerrando um didlogo, se alteram nos capitulos 10,
18 e 19, este ultimo, j& no final da obra, quando ambos os homens
se encontram exaustos de uma infinita indagacao e reflexao —
social, politica e existencial — sobre sua situacdo em um pais
estranho. A obra se configura por partes que foram escritas por
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Brecht em diferentes momentos de sua propria trajetéria de
exilado, em diferentes paises. Como esta inacabada, uma precisa
reconstitui¢ao da cronologia da escrita dos trechos originais nao é
possivel. Assim, na edi¢ao brasileira, a indica¢ao cénica que encerra
a obra se refere a Ziffel: “Levantou-se portando sua xicara, e a mao que
a segurava fez um movimento vago em que mal se notava a intengdo de
fazer um brinde.” (BRECHT, 2017, p. 142).

Em todos os demais términos de capitulos anteriores, as
didascalias informam sobre o fato de cada um seguir seu préprio
caminho, separando-se. No capitulo 10, porém, as didascdlias
marcam a insubmissao do operdrio percebida por Ziffel em um
debate profundo sobre o sentido do patriotismo, muito criticado
por ambos, cada qual a sua maneira: “Ziffel olhou surpreso para Kalle,
mas ndo notou nele nada do comportamento submisso daqueles que
exprimem uma ideia patridtica, e esvaziou seu copo meneando a cabega.”
(BRECHT, 2017, p. 88).

No capitulo 18, por sua vez, o centro da fala é Ziffel, que
expressa sua angustia e descrenca diante das “conquistas”
humanas. O capitulo termina com a seguinte indicacao cénica:

A garconete apanhou o cupom de racionamento, fulaninho tomou a
Grécia de assalto, Roosevelt embarcou na campanha eleitoral,
Churchill e os peixes aguardam a invasao, o “Como-E-Mesmo-Que-
Se-Chama?” enviou soldados & Roménia, e a Unido Soviética
permanece calada. (BRECHT, 2017, p. 139-140).

Como se vé, nessas indicagdes se resumem o contexto historico
e a situacdo da Guerra naquele momento. Os principais atores
politicos estdo devidamente postos em perspectiva e, claro, o
desprezo de Ziffel pelas “virtudes” humanas ¢ mais que justificavel
nesse cenario de destruigao.

De certa forma, as didascalias informam uma concordancia entre
as personagens nesses trés momentos, o que € importante, pois se
compreende a situagao de infortinio compartilhado, por mais que
Ziffel e Kalle componham distintos estratos sociais e visdes de mundo.
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No final da obra, considerando a edigao brasileira, o que se passa é
uma espécie de comunhao forgada entre os dois homens. Cada um a
sua maneira, de modo amargurado, admite ndo haver muitas opgdes
para sobrevivéncia, apesar de estarem refugiados da Guerra. H4 uma
ironia muito marcada na conclusao das personagens a respeito de sua
situacdo. Parece haver uma espécie de rendicao, ainda que sarcastica,
ao mundo do liberalismo econdmico, do self-made man estadunidense.
Assim, Kalle, o operario, resolve abrir um “estabelecimento de
erradicagao de percevejos” e convida o fisico a ser seu contratado na
companhia. Ziffel aceita tal convite “com uma expressao de duvida”:

KALLE

Voltei a refletir sobre seu comovente apelo e sua contrariedade
quanto ao heroismo. Penso em contrata-lo. Arranjei um financiador
para a abertura de um estabelecimento de erradicacdo de percevejos,
uma empresa de sociedade limitada.

ZIFFEL

Aceito o emprego, com uma expressao de duvida. (BRECHT, 2017,
p. 141).

Embora as possibilidades para a representagao ndo constituam
a principal reflexao aqui proposta, € relevante lembrar o potencial
cénico existente nessa obra como um todo, desde que sua
encenagao possa se valer nao s6 da riqueza dos textos que
compdem os didlogos, mas também das didascalias. Afinal, como
postula Ubersfeld (2005), o texto teatral traz, em sua imanéncia, a
capacidade de encenagao:

Partimos do pressuposto de que h4, no interior do texto de teatro,
matrizes textuais de “representatividade”; que um texto de teatro
pode ser analisado de acordo com procedimentos (relativamente)
especificos que iluminam os ntcleos de teatralidade no texto. Essa
especificidade ndo é tanto do texto, mas da leitura que dele se pode
fazer. (2005, p. 6).
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A principal motivagao ao trazer para o centro do debate esta
obra de Brecht vem da urgéncia em compreender os processos
histéricos que naturalizam as diversas formas de segregacao e de
perseguicao. Entre outras razdes, Conversas de refugiados evidencia
dialeticamente a que nivel de alienagao se pode chegar sob o jugo
de regimes de excecao.

Voltando a obra, nota-se o jogo dialético proposto desde o
inicio da pega por Brecht: trata-se de um espectro dual de visoes de
mundo, em que cada uma das personagens materializa seus
anseios, ou melhor, aqueles de sua classe. Claro estd, porém, que,
nessa luta de forgas, embora ambos estejam relegados a condigao
de refugiados, ha privilégios “inerentes” em termos sociais para
uma das partes envolvidas, enquanto a outra lida, de maneira
consciente, com a dureza que sua situa¢do apresenta e, a0 mesmo
tempo, exige:

Nao obstante, seria possivel afirmar que, de certo modo, o homem é
necessario para o passaporte. O passaporte é a questao principal. Ele
inspira todo o respeito! Mas, sem uma pessoa que lhe corresponda,
ele ndo seria possivel ou, pelo menos, ndo inteiramente possivel. E
como o que se passa com o cirurgiao; ele precisa do doente para
poder operar. Nesse sentido, é dependente, é algo pela metade,
mesmo com todos os seus estudos. Num Estado moderno, acontece
a mesma coisa. A questdo principal é o Fiilrer, ou o Duce, mas ambos
precisam de pessoas para conduzir. Eles sao grandes, mas alguém
tem de aparecer, sendo a coisa nao funciona. (BRECHT, 2017, p.12).

A afirmagdo acima, feita pelo operario denominado “O
Atarracado”, ¢é atemporal, embora esteja se referindo,
especificamente, ao contexto do nazifascismo europeu dos anos de
1930 e 1940. Muito ja se abordou, em estudos histdricos, socioldgicos,
entre outros, acerca do imprescindivel apoio de parte influente da
sociedade para que regimes totalitdrios se tornem vidveis e se
estabelecam. Sabe-se que um Hitler ndao se impde sozinho; um
Mussolini, tampouco. Dialeticamente, no mesmo giro dado pelo
“Atarracado” em seu discernimento social, € preciso atribuir as
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devidas responsabilidades a todos e a todas que, atualmente,
continuam mantendo figuras autoritarias e adeptas do horror no
poder, por meio da necropolitica’ (MBEMBE, 2016, p. 146).

E importante salientar, ademais, que nao se esta falando de algo
isolado ou que apenas se dé de tempos em tempos. Basta encontrar
condi¢Oes favoraveis para isso e os oportunistas estardo a postos
para ocupar espagos de poder. Tais condi¢des vém sendo gestadas
ha décadas, a cada avango de um capitalismo expansionista e
financeiro, por meio de uma globalizagao que cria abismos sobre
abismos de desigualdade econdmica mundo afora. No entanto,
Brecht e suas personagens estao a falar de refugiados da Segunda
Guerra Mundial.

Ironias a parte, estamos em 2021 e, no Brasil, a necropolitica
segue seu curso com muita eficiéncia. Portanto, essa obra de Brecht
parece ter sido escrita no dia de ontem, tamanho seu eco na realidade
social vivida cotidianamente. Do ponto de vista meramente
cronoldgico (REDONDO, 2017, p. 152), Conversas de Refugiados
demorou para ser publicada no Brasil. No entanto, é instigante o fato
de ela ter chegado em um momento histérico tao marcado pelo uso
da necropolitica, permitindo afirmar que, em realidade, sempre é
hora de ler Brecht, seja por sua genialidade artistica, seja por sua
perspicdcia ao analisar as dinamicas sociais estruturais. Desse modo,
indignagao € uma palavra insuficiente para traduzir o que se passa
em mentes “atarracadas” como a da personagem operdria. Nas
palavras de Mbembe:

Minha preocupagao é com aquelas formas de soberania cujo projeto
central ndo ¢ a luta pela autonomia, mas “a instrumentalizacao
generalizada da existéncia humana e a destrui¢cao material de corpos
humanos e populagdes”. Tais formas da soberania estao longe de ser
um pedago de insanidade prodigiosa ou uma expressao de alguma
ruptura entre os impulsos e interesses do corpo e da mente. De fato,

! Necropolitica é a definigdo dada por Mbembe para um contexto social e historico,
em que a morte é a propria razao de ser da politica.
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tais como os campos da morte, sdo elas que constituem o nomos do

espago politico em que ainda vivemos. (2016, p. 125).

Dialeticamente, estdo dadas as circunstancias de cada
personagem. “O Alto” tem suas prioridades: charutos, cervejas,
café, passaporte e, posteriormente, a escrita de sua autobiografia,
em um impeto de narcisismo hedonista e pedante. “O Atarracado”
exige humanidade. O metaltrgico — que pede para ser chamado
apenas de Kalle — é a personagem capaz de perceber uma
obviedade: as pessoas sao consideradas importantes apenas no
contexto de contagem dos refugiados, a medida que sao escolhidas
as vidas merecedoras ou nao de um passaporte, ou seja, uma ultima
oportunidade de sobreviver a Guerra. Em outras palavras, hd
pessoas consideradas passiveis de viver, enquanto a outras nao é
reservado tal direito:

Fora isso, continuam os mesmos. Mas eles tém de saber exatamente
se uma pessoa € ela mesma e nenhuma outra, como se nao lhes fosse
completamente indiferente saber quem sera deixado a mingua.”
(BRECHT, 2017, p. 13).

Mas quem sao “eles”? Nao sao apenas o Fiihrer e o Duce; sao
todos os que se calam, se omitem, e se regozijam com suas agoes e
seu poder. E esse o ponto crucial na leitura aqui proposta: o
nazifascismo é fruto de uma coletividade — caso se trate de uma
maioria ou minoria social, ndao importa. O fato é que apenas uma
sociedade enferma pode gerar e manter esses frutos apodrecidos.
Para lutar contra esse estado de coisas, ndo ha outro caminho senao
a coletividade organizada politicamente.

Ou seja, o capitalismo estd sempre prestes a parir regimes
fascistas e nazistas, porque oferece as condi¢des propicias para tal: o
individualismo, a gana por lucros desenfreados, o hedonismo, o
narcisismo e o cinismo, violento em sua esséncia, todos compondo o
cendrio perfeito para a continuidade de regimes autoritarios baseados
na politica da morte. A atualidade de Brecht esta em sua capacidade
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literaria de abranger um tempo-espaco continuo, que s¢ as obras de
arte alcancam.

Dialeticamente pensando, de acordo com a obra brechtiana,
desvela-se a personagem “O Alto”, também chamado de Ziffel, um
tisico, um homem de ciéncia, em contraposigao ao operario Kalle,
como j4 se antecipou. E evidente ndo apenas a distancia material
entre esses dois mundos, mas, especialmente, seu abismo ideologico.
Um pequeno-burgués bem confiante em sua capacidade de superar
tal situacdo de refugiado; condigao esta que, antes, talvez, seja
apenas uma circunstancia indesejada, um efeito colateral da Guerra,
segundo sua compreensao limitada e narcisista das coisas. Para a
visdo operaria, os desafios sao estruturais e agravados pela violéncia
do conflito armado. Alienacao de classe de uma parte; consciéncia
de classe, de outra: sdo estes os dois lados, indubitavelmente, postos
em confronto na obra de Brecht.

Palavras como ordem, logica, racionalidade, “logistica”,
eficiéncia, sao signos postos a servigo da destruigao, de modo tao
banal quanto acender um charuto ou saborear uma cerveja. Nao se
coloca em pauta, no entanto, que o gosto, o paladar que fica, é o de
sangue. Embora sejam extensas as citagdes a seguir, € imprescindivel
transcrevé-las, ainda que em partes, pois seu movimento dialético-
dialdgico traduz com maestria o que se configura durante toda a obra:

ZIFFEL

A preocupagao com as pessoas aumentou bastante nos tiltimos anos,
especialmente nas novas configuragdes do Estado. As coisas ja nao
sdo como antes, o Estado se preocupa. Os grandes homens que
surgiram em varias partes da Europa demonstram grande interesse
pelas pessoas e jamais se dao por satisfeitos. Necessitam de muita
gente. No comeco, quebrou-se a cabeca para se entender por que, por
todo lado nas regides de fronteira, o Fiihrer reunia as pessoas e as
transportava para o interior da Alemanha. Apenas agora, na guerra,
a questao foi esclarecida. O conflito consome muita gente e precisa
de uma multidao. Os passaportes, porém, existem por causa da
ordem [...] (BRECHT, 2017, p. 14).

KALLE
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O homem mais ordeiro que conheci na vida foi um sujeito que se
chamava Schiefinger, soldado da SS no campo de concentragao de
Dachau. Contava-se dele que nao permitia a namorada balangar o
traseiro noutro dia que nao fosse o sdbado e noutro horario que nao
fosse a noite, nem mesmo por descuido [...] Quando nos agoitava
com o chicote de couro, agia de modo tao consciente que os vergdes
que causava obedeciam a um padrao que, submetidos a um teste,
seriam milimetricamente aprovados [...] (BRECHT, 2017, p. 14).

A ordem e o padrao com que se efetuam os genocidios sao de
uma eficiéncia assustadora para quem se importa com o direito a
vida. Deve-se sempre matizar, no entanto, os sentidos atribuidos a
perfeicdo dos padrdes: morrer é para as pessoas que nao
comungam das mesmas opinides impostas, que nao “servem” ao
sistema hegemonico do momento, ou que, simplesmente, nasceram
ou se formaram em culturas e etnias indesejadas por quem estd no
poder. Conforme assevera Mbembe:

Segundo Enzo Traverso, as camaras de gas e os fornos foram o ponto
culminante de um longo processo de desumanizagio e de
industrializagdo da morte, entre cujas caracteristicas originais estava
integrar a racionalidade instrumental com a racionalidade produtiva
e administrativa do mundo ocidental moderno (a fabrica, a
burocracia, a prisao, o exército). Mecanizada, a execu¢do em série
transformou-se em um procedimento puramente técnico, impessoal,
silencioso e rapido. Esse processo foi, em parte, facilitado pelos
esteredtipos racistas e pelo florescimento de um racismo baseado em
classe que, ao traduzir os conflitos sociais do mundo industrial em
termos raciais, acabou comparando as classes trabalhadoras e os
“desamparados pelo Estado” do mundo industrial com os
“selvagens” do mundo colonial. (2016, p. 129).

Portanto, os refugiados da Segunda Guerra Mundial, assim
como as vidas descartaveis de todos os tempos, parecem compor
uma mesma aquarela: sdo pobres, pertencem a grupos perseguidos
historicamente e nao comungam com autoritarismos. Por que
estranhar a atualidade de Brecht? O estranhamento, nesse caso,
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advém nado da genialidade do autor, capaz de comunicar
esteticamente a agonia humana em qualquer periodo histérico. O
estranhamento surge da indignagao diante do desprezo a vida
humana. Ou melhor, diante do descarte de algumas vidas em
comparagao a outras, pratica que se mantém.

Brecht atualiza certo sentimento de impoténcia reservado para
os momentos mais criticos da humanidade: situagdes de guerras
(quentes e/ou frias), colapsos naturais, epidemias, genocidios
normalizados, pandemias... Afinal, o que vale a vida humana, de
um homem/uma mulher operario(a) e/ou cigano(a), e/ou preto(a),
pobre, indigena, judeu(ia) e/ou palestino(a), diante do império da
ordem e da eficiéncia? Como afirma Ziffel, do alto de sua
“elegancia fenotipica” e de sua “grandeza” racional e “cientifica”,
como fisico que é: “Em nenhum lugar se zela mais pela ordem do
que na prisao e no meio militar [...]” (BRECHT, 2017, p.14).

A logistica, é claro, pode ser favoravel ao exterminio; Ziffel
mostra isso, minuciosamente, como eximio cientista que €. Afinal,
quem disse que a destruicdo nao se planeja? De onde surge a
ingénua ideia segundo a qual, tal como as “catastrofes naturais”, as
mortes por doengas nao sao fruto de um racional projeto de
destrui¢ao? Os dois refugiados da obra de Brecht sabem muito bem
disso, embora cada um encare essa realidade a seu modo. Abaixo,
a didatica explicagao do fisico:

A ordem consiste em desperdicar as coisas de modo planejado. Tudo
aquilo que ¢ jogado fora, ou arruinado, ou devastado, deve ser
registrado e enumerado no papel, isso é ordem [...] Por outro lado,
nos tempos que correm, a condi¢do humana nao subsiste sem o
suborno, ele também um tipo de desordem [...] Os regimes fascistas
esbravejam contra a corrupgao justamente por serem desumanos.
(BRECHT, 2017, p. 16-17).

Para “O Alto”, a propria nocao de “ser humano” se confunde

com a ordem. Nesse caso, a ordem ¢ entendida como eugenia.
Limpeza, organizagao, entre outros termos, compoem o mesmo
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campo semantico de “destruicao” e “morte”. Nao é por outro
motivo, como se sabe, que a propaganda nazista se fartou de
associagO0es entre ratos, sujeira, lixo, enfermidades e judeus
(ARQUITETURA da destrui¢ao, S.I.). Segundo Ziffel: “Tive um
auxiliar [...] que mantinha tudo em ordem [...] Na manha [...] em
que Hitler foi nomeado chanceler, ele disse [...] agora havera ordem
na Alemanha [...]” (BRECHT, 2017, p.18-19).

Entretanto, os refugiados do contexto da Segunda Guerra
Mundial e os que ocupam o cendrio contemporaneo sao excluidos por
formas e denominagdes variadas. Trata-se de uma terrivel capacidade
de transformar qualquer diferenga em algo e alguém descartaveis. De
certo modo, pode-se dizer que, no contexto da economia globalizada,
0os mecanismos de exclusdo se sofisticaram e se consolidaram no
mundo. Em outras palavras: em tempos globalizados, democratizam-
se as epidemias e se aprofunda o pogo social.

Ziffel, em uma de suas indignadas investidas contra a
“desordem” da sociedade alema em que vivia, esbraveja contra a
corrupgao:

Por outro lado, nos tempos que correm, a condi¢ado humana nao
subsiste sem o suborno, ele também um tipo de desordem. Vocé
encontra humanidade quando depara um funcionario ptublico que
estende a mao para receber. Ocasionalmente, com um pouco de
suborno, vocé pode até mesmo obter justica. (BRECHT, 2017, p. 16).

A corrupg¢ao, como se sabe, foi arma ideoldgica fundamental
para se criar o discurso contra o comunismo de entao, a que se
atribuia toda sorte de vilanias burocraticas e desvios
administrativos. Para se estabelecer como hegemonico e agradar a
uma classe privilegiada socialmente, é preciso construir o inimigo.
Nesse e em outros casos, inclusive contemporaneamente, o Outro
do nazifascismo foi/é o comunismo:

Na noite do dia 28 de fevereiro de 1933, o Parlamento alemao foi

incendiado, e o Partido Nacional-Socialista, liderado por Hitler, passou
a acusar os comunistas pelo evento. A data marcou a consolidagao da
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tomada do poder pelos nazistas. Da mesma maneira que varios
militantes, intelectuais e artistas, Bertolt Brecht fugiu no dia seguinte,
escapando da prisdo, tortura ou mesmo assassinato, como
comprovaram as semanas seguintes. (REDONDO, 2017, p. 144).

O texto de Brecht, além de toda a clareza e beleza com que lida
com temas absolutamente asquerosos, também mostra,
dialeticamente, que os refugiados — entre eles proprios — nao se
viam no contexto da obra, pelo menos em um primeiro momento,
como iguais em sua vulnerabilidade. Assim afirma Almeida (2019),
ao se referir especificamente ao racismo:

O racismo é uma ideologia, desde que se considere que toda
ideologia sé pode subsistir se estiver ancorada em praticas sociais
concretas [...].

Nossa relacdo com a vida social é mediada pela ideologia, ou seja,
pelo imaginario que é reproduzido pelos meios de comunicagao,
pelo sistema educacional e pelo sistema de justica em consonancia
com a realidade. (2019, p.67).

No caso de Conversas de Refugiados, temos um homem gordo,
cuja condi¢gao econdmica evidentemente lhe permitia comer bem
antes do refugio e que apresenta uma imagem de si bastante
generosa e orgulhosa de seus supostos talentos; e outro, o operario,
consciente de seu valor como parte de uma sociedade dividida em
classes; este, ao contrario do primeiro, esta assolado pela fome:

ZIFFEL

[...] Quem de vocés conhece essas coisas? Essa € uma ignorancia que
custa caro. A ignorancia sobre bifes, sapatos e calgas é dupla: vocé
nao lhes conhece o sabor e nio sabe a maneira de obté-los. E tripla,
porém, a ignorancia, quando vocé nao sabe que essas coisas existem.
KALLE

Nao precisamos do apetite, ja temos a fome. (BRECHT, 2017, p. 21).

Estrutural ¢ a fome, estruturais sao os racismos, bem como a
necessidade de refugio. As ideologias acompanham seu “dono”. E
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certeira a critica de Brecht a toda forma de alienacao de classe,
sobretudo aquela que aflige os proprios oprimidos. O orgulho de
pertencer a uma classe intelectualizada nao salvou Ziffel da
necessidade de um passaporte “valido”. Tampouco o tirou do altar
desde onde ele esbraveja contra os(as) que mais sofrem e desde
onde ele mantém sua ilusao sobre as motivagoes e as justificativas
do nazifascismo.

Alids, a ambicao pedante de escrever suas memorias faz de
Ziffel um perfeito alvo da lucidez de Kalle:

Exatamente. Que vocé seja insignificante ele o descobrira tarde
demais. A essa altura vocé ja lhe tera exposto metade de suas
opinides. Ele as tera devorado com sofreguidao, sem ter refletido um
segundo sequer. E quando lhe ocorrer que tudo é um absurdo, vocé
j& o terd familiarizado com os objetivos que vocé mesmo persegue, e
mesmo que ele assuma uma postura critica, algo disso vai se fixar em
sua memoria. (BRECHT, 2017, p. 25).

A banalidade do mal, para usar uma expressao famosa de
Arendt (2014), é aqui denunciada com a mesma vulgaridade com
que o fisico pensa em escrever sua biografia, como se realmente
tivesse algo de muito importante a deixar para a posteridade. O
hedonismo e o narcisismo latentes nesse caso nao deixam duvida
sobre a natureza egoista, individualista, alienada, ainda que
ilustrada, de Ziffel. Dialeticamente, falando desde uma situacao
material inferiorizada em termos de classe social, Kalle demonstra,
em muitos momentos, assertividade em sua analise dos fatos,
observando o conjunto estrutural que os levou, ambos, aquela
situagdo de refugiados. Basta observar a abordagem que o
metalurgico da a sua experiéncia escolar:

Seu indulgente ponto de vista sobre a escola € inusitado e, por assim
dizer, dotado de uma perspectiva privilegiada. Seja como for, s
agora percebo que também eu aprendi alguma coisa. Lembro-me de
que, ja no primeiro dia, recebemos uma bela li¢do. Ao entrarmos em
sala de aula — limpos, carregando uma mochila e com nossos pais ja
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despachados — fomos colocados de pé junto a parede, e entdo o
professor ordenou: “Procure cada um o seu lugar”, e corremos para
as carteiras. Como houvesse um lugar de menos, um dos alunos nao
achou o seu e, depois que os demais se haviam sentado, ele se deteve
no corredor entre as carteiras. O professor flagrou-o ali parado e lhe
deu um bofetao. Tivemos a excelente licao de que nao se pode ter ma
sorte. (BRECHT, 2017, p. 33).

Ter ma sorte, nesse caso, obviamente, é nao pertencer a classe
social “certa”. Teria o aluno que ficou no corredor algum “mérito”
para se sentar em uma carteira? Ou so se trata de uma “eliminacao
natural” dos mais fracos ou lentos? A eugenia, os genocidios, os
autoritarismos assumem para si essa mesma maxima de exclusao.
A banalizagdo da violéncia é apenas um coroldrio de tal ideologia.
Nao é, alids, por outro motivo que, do ponto de vista de Ziffel, o
professor de Kalle é¢ admiravel: “Um génio esse professor. Como se
chamava?” (BRECHT, 2017, p. 33). Como afirma Almeida (2019):

Um dos grandes problemas vivenciados em uma sociedade
permeada por conflitos e antagonismos de classe, de raga e sexuais é
como compatibilizar a desigualdade com parametros culturais
baseados em ideologias universalistas, cosmopolitas e, portanto,
politicamente impessoais, neutras e pautadas pela igualdade formal.
Essa dificil operacao conta com o discurso da meritocracia.

Assim, a soma do racismo histdrico e da meritocracia permite que a
desigualdade racial vivenciada na forma de pobreza, desemprego e
privacdo material seja entendida como falta de mérito dos
individuos. (2019, p.80-81).

Na ldégica assumida por Ziffel, a chamada meritocracia? —
termo que, evidentemente, nao existia no contexto da escrita da

2 O termo meritocracia surgiu como satira de um mundo distépico, na obra do
socidlogo inglés Michael Young, The rise of the meritocracy, em 1958 (MENDES,
2018, p. 1307). Nela é descrito um contexto onde as pessoas mais inteligentes, mais
bem dotadas, qualificadas e privilegiadas por sua classe social sao também as mais
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obra — é uma realidade. Portanto, é natural que ele admire o
professor o qual, em sua perspectiva de superioridade, fazia valer
a lei do mais forte em sala de aula. Nesse caso, o mais forte é muito
bem definido anteriormente, pelos processos ideoldgicos e
histéricos. E relevante falar, também, em darwinismo social?,
pensamento tao bem conhecido pelos nazifascistas.

A reflexao de Almeida (2019) se dirige especificamente a
questao racial enfrentada por homens e mulheres negros e negras,
especialmente no Brasil. Mas aqui é preciso lembrar que classe, raca
e género sao interseccionados (LUGONES, 2008), ou seja: formam
uma mesma estrutura de divisdo social, que gera os excluidos
histdricos, os indesejaveis, as pessoas descartaveis e os refugiados,
deslocados e exilados mundo afora e Brasil adentro.

Embora Brecht esteja tratando do contexto da Europa durante
a Segunda Guerra Mundial, é importante salientar a mesma fonte
estrutural geradora de desigualdades, que foi replicada nas
colonias de paises europeus desde o inicio dos processos
“civilizatérios” de exploragao colonial. Em outras palavras, mais
uma vez a atualidade de Brecht nao pode espantar; ao contrario: é
de se esperar que, pela literatura, se possa abordar, com frescor
artistico, temas que perpassam varias fases da Histéria humana,
mantendo-se ativos, como é o caso das discriminag¢bes, dos
totalitarismos, dos genocidios e das tentativas de imposigao de
supremacias raciais. Nessa perspectiva, a atualidade de Conversas
de Refugiados no Brasil de hoje é, no minimo, lamentavel.

Voltando ao texto de Brecht, vale a pena destacar a
autodescricao de Zeffil em suas “memorias”:

bem-sucedidas. Essa descri¢ao, porém, é posta em termos criticos pelo autor e nao
como paradigma a se seguir.

3 Darwinismo social é a expressao que se usa para designar a adaptagao feita da
Teoria da Evolugao das Espécies, escrita por Charles Darwin, para a dindmica dos
agrupamentos humanos, de modo a considerar a existéncia de “racas humanas
superiores” e passiveis de vencer na luta pela sobrevivéncia e outras “inferiores”
e, naturalmente, fadadas ao desaparecimento (que, como se sabe,
justificou/justifica as limpezas étnicas).
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Eu vivia a pacifica vida de um cabega brilhante. Como ja disse,
frequentei uma boa escola, e além disso gozei de certos privilégios
que talvez nao fossem muito grandes, mas faziam enorme diferenca.
Eu era filho de uma ‘boa familia’, e meus pais, a custa de muito
dinheiro, deram-me uma formacdo que me garantiu uma vida
totalmente distinta daquela levada por milhdes de pobres-diabos a
minha volta. [...] (BRECHT, 2017, p. 48-49).

De repente, o ‘Como-E-Mesmo-Que-Se-Chama?’ estava na boca de
todo mundo. (BRECHT, 2017, p. 51).

E eu, que ja tinha vivido uma grande época em minha juventude,
candidatei-me rapidamente a um emprego em Praga e deixei o pais
correndo. (BRECHT, 2017, p. 51).

Do alto de sua autoimagem egocéntrica, o fisico ndo é capaz
de — e, provavelmente ndo deseje — perceber o injusto e cruel
movimento que o colocou, ironicamente, lado a lado, com um
“pobre-diabo” chamado Kalle. Quando o metaltrgico lhe pergunta
quando foi a primeira vez que ouviu falar em fascismo, sua
percepcao do evento é digna de nota:

Faz alguns anos, quando soube de um movimento que se voltara
contra o eterno atraso dos trens italianos e que desejava restabelecer
a grandeza do antigo Império Romano. Ouvi dizer que seus
membros vestiam camisas negras. Achei um equivoco dizerem que
a cor servia para disfarcar a sujeira. Camisas marrons seriam muito
mais praticas para isso, mas, naturalmente, surgiram num
movimento posterior, que pode aproveitar as licdes do primeiro.
Para mim, o mais notavel nisso tudo foi fulaninho prometer ao povo
italiano uma vida arriscada, uma vita pericolosa. De acordo com os
jornais italianos, essa perspectiva desencadeou um estrondoso jubilo
no seio do povo. (BRECHT, 2017, p. 52).

Consideragoes finais
Enquanto o capitalismo vigorar, seus desdobramentos serao a

normatizacdo da politica de exterminio e de morte,
independentemente do tempo historico. Ler a obra de Brecht traz
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alento e desespero, simultaneamente. Sua lucidez acerca dos
processos histdricos e sua capacidade de perpetuar uma visao
discernida a respeito do que realmente deve ser priorizado, em
detrimento das veleidades da vida, explicam por si proprias a
relevancia deste dramaturgo e pensador que foi — ele proprio —
perseguido pelo nazifascismo, em seu tempo. Vale lembrar que
Brecht foi vitima também da Caca as Bruxas? nos Estados Unidos,
depois de sua peregrinacao pela Europa como exilado da Guerra.

Ao final da obra, um Ziffel mais amargurado e capaz de
perceber que sua situagdo como exilado é a de um ser descartavel,
apesar de sua “estatura”, estabelece uma reflexdo capaz de alertar
sobre algo que ocorre também contemporaneamente:

Durante algum tempo pareceu que o mundo poderia se tornar
habitavel, e os homens respiraram aliviados. A vida ficou mais facil.
Surgiram o tear, a maquina a vapor, o automovel, o aviao, a cirurgia,
a eletricidade, o radio e a aminofenazona, e 0 homem pdde se tornar
mais feliz. Toda essa parafernalia serviu para que cada individuo
pudesse realizar todas as coisas. Contava-se entdo com pessoas
absolutamente comuns, de medida estatura. O que se fez de toda
essa promissora evolugao? Mais uma vez o mundo esta repleto das
mais desvairadas pretensoes e exigéncias. Carecemos de um mundo
em que possamos viver com um minimo de inteligéncia, coragem,
patriotismo, honradez, senso de justica e assim por diante. E o que é
que temos? Digo a vocé: estou farto de ser virtuoso, pois de nada vale
a rentincia, se campeia uma desnecessaria carestia, de nada serve a
operosidade de uma abelha, se ndo ha organizagao, tampouco vale a
coragem, se meu governo me enreda nas guerras. Kalle, ser humano
e amigo meu, fartei-me de todas as virtudes e me recuso a ser heroi.
(BRECHT, 2017, p. 139).

* Expressao usada para se referir a politica de persegui¢gao ao Comunismo, visto
como uma ameaga a politica doméstica e exterior dos Estados Unidos, no pos-
guerra, ja no contexto da Guerra Fria. O senador Joseph Raymond McCarthy
ocupou o centro de tal investida, dai o termo Macartismo.
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E evidente que Ziffel nunca pensou em ser herdi, porque
sempre fora um homem interessado em seu préprio bem-estar
Entretanto, o heroismo solicitado em sua fala diz muito sobre a
situacao de todas as pessoas que se omitem ou que pensam poder
se isentar de contextos politicos. Se é politico, é coletivo; € publico,
nao privado. Assim, nenhum herdi poderia, de fato, salvar o
contexto em que ambos, o pobre e o pequeno-burgués, sao
aniquilados pela violéncia de Estado, por meio da Guerra.

Portanto, polarizagdes, na verdade, sdo parte da dialética
social e politica e, assim, precisam ser enfrentadas. A ilusdo de um
campo de neutralidade possivel, em termos ideologicos, permeou
a mentalidade do fisico, Ziffel, de Brecht. Que tal percepcao
equivocada da realidade social nao se alastre ainda mais entre nds,
levando sangue e dor aonde chega, e deixando horror e
desesperanca, como pegadas finebres, por onde passa®.
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Secao 5

Relatos de experiéncias






Inés&Nos: Leitura Performativa Gamificada,
Formacao de Professores Leiautores e o
Mito de Inés de Castro

Valéria Andrade
Marcelo Alves de Barros
Leandro de Sousa Almeida

Uma professoranda que, ao dizer a estdria da Gata
Borralheira, se levanta na ponta do pé a cada vez que
menciona os sapatos de cristal, se metamorfoseia em
personagem através desse gesto simples.

Elie Bajard, 2014

Apresentacao

Este capitulo apresenta uma breve revisitagao historica e
pratica de relagOes existentes entre leitura performativa e politica,
por meio de uma partida do jogo Inés&Nos, realizada no ambito
do Programa de Pos-Graduagao em Literatura e Interculturalidade
da Universidade Estadual da Paraiba, no ano de 2020, como uma
experiéncia leitora gamificada, destinada especificamente a
formagao de professoras/es leiautoras/es’ (ALMEIDA, 2021). A
finalidade primeira da experiéncia foi promover a liberdade e a
responsabilidade dos atos falados das/os professoras/es
participantes, voltados especialmente a abertura de novos rumos
possiveis do/no mundo, em particular no que se refere a relagoes

1 O termo leiautoras/es corresponde a jungao de “leitoras/es” com “autoras/es”,
neologismo cujo significado designa as/os participantes que, no contexto da
experiéncia formativa, desenvolvem as duas habilidades — leitura e escrita autoral
— de maneira articulada e processual (BARROS; ANDRADE, 2017).
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afetivas entre pares amorosos inspirados na figura mitico-historica
de Inés de Castro, tendo se desenvolvido, nesse sentido, como
desdobramento dos resultados de estagio de pds-doutoramento no
Programa de Pds-Graduagao em Estudos Avangados sobre a
Utopia da Faculdade de Letras da Universidade do Porto
(ANDRADE, 2021).

Comecando por uma pequena viagem no tempo, é¢ importante
lembrar que “o ato de ler sempre foi um ato de poder”, desde o
surgimento do livro; assim o diz Alberto Manguel no escopo de sua
Uma Historia da Leitura (MANGUEL, 1996). Conforme afirma o
autor em seu relato das origens e da evolugao da leitura, as pessoas
que leem sempre foram temidas em todas as sociedades.

Ler em voz alta, em performance para um publico, além do
duplo prazer de leitura, sentido pelo leitor-falante combinado com
o/os do/os leitores-ouvinte/s, é um ato que estd historicamente
associado a um poder especial de aproximar uma realidade (ou
ficgao) contida no texto, de individuos que a ela ndo tém acesso, por
diferentes razdes, possibilitando que estes usem sua liberdade de
recriagdo para modificad-la, para sua transformagao individual ou
para transformar o mundo ao seu redor.

Essa possibilidade se da pela amplia¢do do conceito de leitura
e pela fusao deste ao conceito de performance, em sua acepgao de
deslocamento — ou seja, de travessia de um lugar para outro,
inclusive em termos identitarios (BUTLER, 2019), — com a poténcia
do mito em geral, e do inesiano em particular, em sua continua
disponibilidade para inspirar, acolher e responder as novas
demandas politicas, sociais e culturais nos diversos contextos em
que surgem e em que tém atuagao o/s mito/s.

E, pois, nessa diregio que concebemos que a leitura que agrega
elementos da linguagem teatral potencializa a experiéncia de
apropriacao e interpretagao da narrativa mitica de Inés de Castro na
contemporaneidade. A pega, no caso, ¢ lida e dita com o apoio de
recursos do teatro, como gestualidade, modulacao de voz, presenca
corporal diante da camera (no caso de experiéncias performativas
online), interacdo com os espectadores, elocugao performativa do
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texto em cena (presencial ou virtual) etc. A leitura em que o texto
atravessa o corpo de quem lé a fim de mover nao s6 o leitor, mas
também o ouvinte, é capaz de causar impacto por meio de um
processo de conscientizagao. Também, é capaz de promover a
alteridade, motivando e mobilizando as pessoas a atuar numa
dimensao politica em relagdo a problemas socias enfrentados no
mundo, a exemplo do preconceito de género e seus desdobramentos
materializados nas iniimeras formas de violéncia contra mulheres,
dentre elas o feminicidio, em seu atual estdgio pandémico.

Essa atuagdo politica decorrente do ato de ler perpassa as
postulagdes tedricas de autores como Austin (1990) — também ja
retomadas por Andrade (2021) —, em cujos estudos destaca que a
linguagem ¢ usada para praticar agdes. Isto €, compreende que
dizer também é fazer, no sentido de que se propde, pela linguagem,
agir. Por muito tempo, os filésofos e cientistas da linguagem
acreditaram que o papel de uma declaracdo era apenas de
"descrever" o estado das coisas, ou “declarar um fato”, o que
poderia ser avaliado, no cdlculo veritativo, como verdadeiro ou
falso. No entanto, para o autor, a linguagem nao tem apenas fungao
“constatativa”, isto ¢, ela ndo € utilizada apenas para descricao. Ela
também ¢é uma forma de “acdo” intencional e, além disso,
performativa/dramatica.

A teoria de Austin pode ajudar a pensar o ato de ler e dizer em
contextos de uso em correlagdo com suas implicagdes politicas e
sociais, pois 0 modo como os falantes fazem declaragdes aos seus
interlocutores — naturalmente, referimo-nos a figura de leitores-
performers e seus ouvintes/espectadores — determinara a qualidade
da comunicacao, a eficiéncia da mensagem emitida, as inten¢des do
falante, as a¢Oes imbricadas nas falas etc. O interlocutor, de modo
pratico, poderd compreender se a declaragdo, seja positiva ou
negativa sobre ele, tem poder de agao, dependendo do falante. Por
exemplo, um juiz que faz uso de declaragdes que impetram uma
acao capaz de distinguir se um réu é culpado ou nado. Os atos de
fala do leitor — “dizedor” (diseur, declamador) —, portanto, nao
somente em casos cOomoO esse, mas, particularmente em
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experiéncias performativas de leitura, nos mostram que dizer é fazer
e, mais precisamente, € fazer um ato politico.

Sob essa perspectiva, ao invés de almejar uma catarse no fim da
performance, como Aristoteles defendia em relagao ao espetaculo
teatral (ARISTOTELES, 1999), a leitura performativa também pode
levar leitores-performers e ouvintes a transcender suas respectivas
posig¢des na experiéncia dramatica para atitudes em parceria com um
fazer politico transformador de si proprio, do outro e do mundo. Eles
podem fazer isso por meio das seguintes ag¢des: a) o uso pratico da
consciéncia e da educagao libertadora trazidas pelo texto lido e
dramatizado relativamente ao tema da narrativa, revisando o seu
olhar sobre o mundo e a participagao na cultura (FREIRE, 1974); b) a
atuagao coparticipativa de falantes e ouvintes durante e apds a
performance de leitura dramadtica para gerar uma experiéncia
dialética e transformadora de acao-reflexao-a¢ao sobre os elementos
do texto que sdo ou que demandam uma manifestagao politica, ou
mesmo uma transferéncia do que foi sentido e entendido para
projetos da vida real em sociedade (BOAL, 1975); e, finalmente, c) a
renovagao do texto pelas diversas formas de improvisagao e de
expressao corporal, para nele incorporar um realismo efetivo e
sempre mutante, definido a cada nova performance por novas
representagOes criticas personalizadas da opressdao, propalando
novas visoes sobre a busca da justica social (BRECHT, 1978).

Assim como as relagdes entre teatro e politica, as relagdes entre
leitura performativa e politica sao tao antigas quanto o teatro e
quanto a propria politica. Desde antes de Aristoteles, ja se
colocavam nas leituras performativas os temas e argumentos sobre
arealidade e sobre os anseios de mudanga. Em uma linha do tempo
(ver Anexo 1), perspectivada a partir do que Manguel relata na obra
acima referida, pode-se situar uma curta sequéncia ilustrativa de
fatos histdricos elucidadores dos papéis da leitura em performance,
ou, podemos dizer, da performance leitora, dos leitores falantes e
ouvintes e do proprio texto como elementos de uma expressao
performatizada, politica e emancipatdria, de si, do outro e do
mundo.
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Nesse brevissimo passeio pela historia da leitura, é possivel
notar que, em todos os tempos, um dos desafios para o exercicio da
cidadania em larga escala por meio de performances ¢ a formacao
de pessoas leitoras que possam, progressivamente, viver a
experiéncia de serem transformadas pelo texto, de transformar o
texto e de dizé-lo de corpo e de alma, valendo-se de recursos fisicos
para expressar sentimentos e emogOes, com resultados
emancipatorios para muitos, transformando o mundo pela sua
atuacdo como seres politicos.

E preciso dizer que no &mbito educacional brasileiro referente
a escola e a universidade existe uma grave deficiéncia nas praticas
leitoras, além de uma conjuntura deficiente no que concerne a
leitura em outras esferas, especialmente a familiar. Apesar de
alguns louvdveis programas governamentais e de iniciativa
privada para a promogao da leitura no Brasil, dados da pesquisa
Retratos da Leitura no Brasil (2016) mostram que 44% da populacao
brasileira ndo 1é e 30%, até entdao, nunca comprou um livro.
Resultados de 2020 dessa mesma pesquisa apontam que, em 2019,
o Brasil perdeu cerca de 4,6 milhdes de leitores em relacdo aos
indices da pesquisa anterior, com dados de 2015, visto ter havido
menos tempo dedicado aos livros e mais as redes sociais, sendo
estes leitores de ensino superior.

Dados de 20182 do PISA indicam que estudantes brasileiros
com 15 anos de idade tém baixa proficiéncia em leitura, se
comparados com outros 78 paises que participaram da avaliagao.
Esse contexto estd associado a flagrante caréncia de professores-
leitores em nossas escolas. Dificilmente as politicas publicas e
estratégias voltadas para a leitura dardao bons frutos, visto que o
mediador de leitura exerce um papel fundamental no processo
formativo de leitores, ou seja, de individuos capazes de exercer esse
ato de poder (BARROS; ANDRADE, 2017).

Tais problemas compreendem um percurso histdrico
deficitario em relacdo a formacdo inicial escolar no Brasil,

2 Cf. Portal do INEP em: https://bit.ly/3tFHHon. Acessado em 12.03.2021.
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particularmente no ambito das licenciaturas em Letras e
Pedagogia, em que praticamente nao se utilizam métodos e
ferramentas para produzir diferentes encantamentos pela leitura,
incluindo o encantamento por seu poder emancipatdério. Além
disso, ndo sao exploradas as experiéncias individuais e coletivas de
transformacao pela leitura baseadas no uso de novas tecnologias de
informacgao e comunicacao (BARROS; ANDRADE, 2017).

Ampliando a concepcao e a configuragdao dos circulos de
leitura tradicionais, a abordagem Inés&Nos aqui trazida
fundamenta-se na proposta de formagao de Comunidades Leitoras
Ativas Ubiquas (ANDRADE, 2021), visto que uma de suas
especificidades é a interconectividade entre grupos de leitores
ligados a uma comunidade maior, a comunidade Inés&Nos, na
qual o leitor é consciente de sua participacdo e de sua atuagao
politica, promovendo, por meio da alteridade, a transcriacao de
novas narrativas a partir de pontes de interlocugao cultural.

A concepcao de Comunidade Leitora Ativa Ubiqua ainda é
justificada pela insuficiéncia do circulo de leitura ou da
comunidade leitora tradicional a luz das demandas da
contemporaneidade, relativamente a necessidade cada vez mais
presente de interagao entre os sujeitos, em especial mediada pelas
midias digitais. Nao por acaso, cada vez mais presenciamos o
distanciamento fisico entre as pessoas, de que decorre uma
crescente migragao desses sujeitos para as redes de interagao social
de cunho virtual. Perante essa realidade, a autora compreende que
tal distanciamento fisico-geografico nao se torna um problema;
sendo assim, nao atravanca a construgao de vinculos comunitarios
de emancipacdo politica, assim como acontece em relagao as outras
formas de comunidades leitoras. Muito menos € preciso que
estejam sincronizados temporalmente.

Este capitulo propode, outrossim, que os referidos vinculos
existem e sao fortalecidos por outros procedimentos midiaticos de
natureza ubiqua e assincrona promovidos por meio do método
LerAtos de formagdo de empreendedores sociais por meio da
leitura performativa (BARROS; ANDRADE, 2017).
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LerAtos e a jornada do heroica em trés palcos de Leitura-Acao

O método LerAtos foi desenvolvido conjuntamente pela
Professora Valéria Andrade, coordenadora do Laboratdrio de
Praticas Pedagogicas em Educagdo do Campo - Linguagens e
Codigos, da Unidade Académica de Educagago do Campo
(UAEDUC), do Centro de Desenvolvimento Sustentavel do
Semiarido (CDSA) da Universidade Federal de Campina Grande
(UFCG) e pelo Professor Marcelo Alves de Barros, coordenador do
Atelier de Computagao e Cultura (CompCult), da Unidade
Académica de Sistemas e Computagdo (UASC), do Centro de
Engenharia Elétrica e Informatica (CEEI), da mesma universidade.
Consiste em uma abordagem de ensino-aprendizagem gamificada e
multidisciplinar baseada na leitura performativa de textos
multimodais, que pode ser desenvolvida em escolas, universidades
e espagos de educagao nao formal.

A abordagem metodoldgica em foco agrega estratégias e
elementos dos jogos sérios de realidade alternada, tais como os
propdsitos épicos que transcendem o circulo magico de mundos
virtuais, o feedback, as regras, os reconhecimentos individual e
coletivo e a voluntariedade, apoiados pelas praticas de leitura e
producao de textos multimodais, para desenvolver habilidades de
leitura performativa e para melhorar o desempenho em contetidos
curriculares interdisciplinares. Também, incorpora principios de
empreendedorismo social para aumentar o nivel de engajamento de
estudantes, professores e familias em ag¢des individuais e coletivas
em suas respectivas escolas e comunidades em torno de um tema
abordado pelo jogo.

Nessa abordagem, os jogadores atuam como individuos e
coletivos politicos, identificam problemas de pessoas e instituigoes
do mundo real que podem ser resolvidos com o uso de
conhecimentos e ideias contidas em uma obra-semente que lhes é
apresentada pelo professor e propdem solugoes para os desafios
sociais envolvidos. O método LerAtos é uma meta-estrutura de jogo
que ja foi base para dezenas de jogos de empreendedorismo social,
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disponiveis na Google Playstore. A experiéncia vivida em cadajogo
baseado no LerAtos, conforme ilustracao da Figura 1, é um vortice
de gestdao do conhecimento construido em um ambiente auto-
organizado de ensino-aprendizagem tutorial que inclui 3 palcos em
que a performance transformadora e politica acontece: a) um espago
virtual na web (palco 1), b) a comunidade onde vive o estudante que
joga ojogo LerAtos (palco 2) e c) a sala de aula da escola do estudante
jogador (palco 3) (BARROS; ANDRADE, 2017).

Na transcendéncia das experiéncias vividas nos mundos
virtuais construidos na imaginagdo e no ciberespago, também
vividas no mundo real do participante, a realidade se alterna,
sucessivamente, gerando novas possibilidades de atuagao social,
politica, humana (MCGONIGAL, 2012). Valores, ideais, sonhos e
utopias que transitam nas duas dire¢des tornam-se elementos
efetivos de mudanga e melhoria do mundo pela atuagao do leitor.

Figura 1 — Modelo de Gestao do Conhecimento pela Leitura Performativa em um
jogo criado com LerAtos nos 3 palcos de leitura inovadora
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Durante a jornada, em uma experiéncia de jogo criada com o
método LerAtos nos 3 palcos, sao realizadas 4 oficinas: Sonhagao,
Fruicdo, Criagao e Doagdo. Na Sonhacdo, os participantes sao
estimulados pelo professor a pensarem sobre o tema da oficina a
partir de uma motivagao pratica, com o objetivo de levantar
possibilidades criativas de geragao de uma narrativa multimodal a
partir da adaptagao de um ou mais textos sementes. Essa motivacao
poderéd ser realizada a partir de diferentes estimulos, como uma
musica sobre o tema principal tratado na obra-semente
previamente escolhida. Em seguida o professor faz uma
apresentacdo desta obra-semente, contextualizando os seus
elementos essenciais (narrativa, personagens, cenarios, referéncias
culturais), dados sobre a autoria, a época em que a obra foi criada,
entre outros elementos. Como um dos principios do LerAtos, nesta
oficina, como o préprio nome sugere, a apresentacao do tema, das
utopias e da obra-semente devem ser, sobretudo, uma performance
que evidencie a transformacao prévia vivida pelo professor como
leitor, sem a qual a barreira da superficialidade da experiéncia dos
alunos leitores ubiquos nao serd quebrada para leva-los a uma
leitura contemplativa na proxima oficina (BARROS; ANDRADE,
2017, SANTAELLA, 2014).

Na Fruicao, os estudantes sao os protagonistas e vivem uma
imersao pessoal na obra-semente mediante leituras individuais e
partilhadas, contemplativas, inspiradas na emocao e no exemplo
do seu professor. Na Criagdo, ocorre o exercicio do uso da presenga
do corpo em todas as suas dimensOes sensoriais, criativas e
psicomotoras para reinventar, mimetizar criativamente uma nova
expressao, uma representacao pessoal da obra-semente, gerando
uma nova obra em performance e em produto textual multimodal.
Esses novos textos podem se apresentar na forma de leitura
performativa, cena dramatica, livro pop-up, livro cangdo (letra e
musica), desenho, poema, cordel etc.

A Doagao é a experiéncia de entregar a nova obra tinica e viva
a outras pessoas, de se entregar por meio da obra, enquanto
performance e enquanto empreendimento social baseado na obra
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adaptada da obra-semente lida. Durante essa entrega, incorporam-
se outras frui¢cdes, outras percepgdes a propria percepcao e a
propria representacdo do jogador autor. Nessa etapa, o
empreendimento torna-se efetivamente social, cultural, ambiental,
podendo também tornar-se econdmico, se oportunidades de
geracao de renda forem aproveitadas. Por meio das obras de
impacto positivo em uma realidade a ser melhorada, o leitor, autor
e empreendedor, como seres politicos em sua esséncia, buscam
solucionar ou reduzir problemas identificados e ressignificados nas
demais oficinas.

Como um dos legados de uma partida de um jogo baseado no
método LerAtos, cria-se uma Comunidade de Leitura Ativa
Ubiqua (CLAU), na qual os participantes alimentam o vortice de
gestao do conhecimento nos 3 palcos, apoiando-se nas tecnologias
de comunicacdo ubiqua que estiverem disponiveis para sua
atuacao.

Inés&Nos: Jogo Sério de Leitura Performativa em Realidade
Alternada

O jogo Inés&Nds, baseado no método LerAtos, ¢ uma
experiéncia de transformagao pelo contato com o mito e com a
histéria de Inés de Castro e do amor “até ao fim do mundo”
vivenciado no século XIV, consagrado por poetas e historiadores
desde entao, em diversos géneros e formas de expressao artistica,
tanto em perspectivas poéticas, quanto em perspectivas de
fendmeno social tragico, posto que envolve o triangulo amoroso
entre Inés de Castro, Pedro e sua esposa Constanga, incluindo o
assassinato de Inés a mando do Rei D. Afonso IV, pai de Pedro, por
razoes de estado relacionadas a sucessao do trono portugués.

O episodio histdrico, gerador do mito inesiano traz a tona o
conflito entre a liberdade de amar e os paradigmas sociais e
politicos que atravessam o imaginario portugués e mundial
contemporaneo, fazendo ainda viva a memoria do caso que marca
a histéria e a cultura de Portugal. Na leitura embrenhada dessa
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“estoria” de propor¢des imprevisiveis, assim como frisou o
romancista Anténio Candido Franco, em A Rainha Morta e o Rei
Saudade (2003), podera lucrar o leitor, nao s6 por se deixar conhecer
tal episddio histérico, mas também por descobrir-se interlocutor
das facanhas amorosas de Pedro e Inés, como ha mais de seis
séculos tem ocorrido a sucessivas geracdes de artistas em suas
obras, assim como ao publico leitor em geral (ALMEIDA;
ANDRADE; BARROS, 2021).

O jogo Inés&Nds vem se construindo em diferentes partidas
desde 2018. Aqui, descreve-se a que foi jogada por meio de uma
aplicacao das 4 oficinas do LerAtos com professoras(es) em
formacao na Licenciatura Interdisciplinar em Educacao do Campo
(LECAMPO), do Centro de Desenvolvimento Sustentavel do
Semidrido (CDSA), da Universidade Federal de Campina Grande
(UFCG), campus de Sumé-PB. A transformacdo relatada foi
vivenciada em 2020, durante o isolamento social demandado pela
Pandemia da COVID-19 e veio ampliar a comunidade Inés&Nds
gerada anteriormente na LECAMPO. Também foi uma estratégia
para atender a uma necessidade contextual relativa a formagao, em
modo de ensino remoto, de professoras/es leiautoras/es para atuar
na rede de educagao basica do Municipio de Sumé e da regiao do
Cariri paraibano, especialmente nas escolas do campo. O propdsito
épico de cada participante no jogo foi criar uma obra e uma
performance inspiradas no mito e na historia de Inés, produzidas
no formato de uma video-carta. Também foi propodsito construir
uma comunidade de pessoas felizes pelo contato com essa obra
inesiana contemporaneizada na/pela transformacao do jogador em
leitor, “dizedor” e autor.

As oficinas se realizaram usando uma plataforma tecnoldgica
configurada para ter recursos de ubiquidade, multimidialidade e
interculturalidade, estruturada sobre ferramentas digitais
disponiveis para os participantes tanto na rede de formacao de
professores, quando na rede de ensino fundamental nas cidades
envolvidas, tais como as ferramentas Google Meet e Google
Classroom, WhatsApp, Gmail e Google Docs. A turma participante das
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oficinas corresponde aos alunos da disciplina de Priticas de Leituras
Performativas, formada por um grupo de sete alunas e um aluno
regulares daquela licenciatura, com acesso a Internet e a
dispositivos de trabalho digital em home office (celular ou
computador)’. A experiéncia foi realizada pelas leiautoras em
consonancia com as atividades da disciplina, sob a regéncia da
Professora Valéria Andrade no semestre 2020.3 da UFCG.

Na oficina de Sonhagao, as participantes foram apresentadas
a tematica relacionada a historia inesiana por meio da performance
dos professores formadores de professores que conduzem a
experiéncia expressando-se, com base no principio fundamental do
LerAtos: a expressao livre pelo professor de sua propria
transformacao pessoal como um dos poderes sementes da
transformacao dos alunos. Na sequéncia realizou-se a reflexdao
coletiva do tema do protagonismo feminino em uma jornada de
heroina que enfrenta diversos desafios, dentre eles o preconceito de
género e as barreiras na liberdade de amar.

Para sonhar esse tema e discutir possibilidades de fortalecimento
da luta de mulheres na construgao de suas historias épicas de vida, foi
feita a leitura performativa coletiva da obra Maria Roupa de Palha
(2008), texto dramaturgico de autoria de Lourdes Ramalho. A histéria
épica de Maria corresponde a uma jornada de heroina que enfrenta os
mais diversos desafios, objetivando concluir sua missao de chegar ao
reino encantado de Ti-Rim-Tim-Tim, onde devera encontrar o
Principe que lhe confiou a missao de levar as joias do reino para a sua
coroagao, seguida de casamento.

Por meio dessa narrativa, a turma foi exposta a possibilidade de
vislumbre de uma mulher como protagonista de uma histéria que vai
além de si mesma, pois ndo se trata apenas de uma menina em jornada
que a levara ao encontro com um principe amado, mas também de
um reino que por muito tempo esteve desgovernado, em decorréncia
da auséncia de um regente que esteve amaldi¢oado na forma de

3 Doravante, este grupo de estudantes sera referido no género feminino, como as
alunas, as participantes etc.
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papagaio em uma terra distante por obra de uma fada ma. Fica
explicito que a coroacdo e o casamento de Maria com o Principe
correspondem, para além de uma conquista épica de um sonho
utdpico (com premiagao para quem enfrentou desafios imensos e
concluiu a sua jornada a fim de encontrar o seu amado), a uma grande
restauracao na ordem e, consequentemente, na vida de todos os seres
encantados do reino de Ti-Rim-Tim-Tim.

A leitura performativa com potencialidades de leitura
dramatizada foi realizada conjuntamente por todas as integrantes.
Elas participaram ativamente da experiéncia de leitura do texto
dramattrgico, imprimindo as suas vozes caracteristicas inerentes as
personagens da historia, para aumentar o nivel performativo da
leitura no engajamento corpo-texto-voz, tal como concebido por
Eliana Kefalas (2011 e 2012) e Paul Zumthor (1993; 2007). Nessa etapa,
foi usada uma estratégia de leitura performatizada de textos literarios
inspirada nos joglars e trovadores, representando o texto como
partitura musical contemporanea, com signos de codificagdo da
interpretagdo simples e acessiveis, tais como grave, agudo, lento,
rapido, forte, fraco, crescendo, decrescendo etc., ilustrada na Figura 2.

Figura 2 — Registro da leitura performativa da obra Maria Roupa de Palha como
partitura

JULIANA lento agudo
Ja percorri tantas terras
rapido e gritando
sem O menor conhecimento,

suave e ropido gritando ¢ devagar

passo frio, passo chuva,

jento ¢ suave

* nem por isso me lamento.

lento ¢ grave

SIMONE

MAYARA

TAMIRE

lento

meo HE sete meses procuro
lento e suave sup rando

hegar a casa do Vento!

FERNAND:
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Outro elemento de Sonhac¢ao usado foi o video da musica
Cancién sin miedo (2020), da cantora e compositora Vivir Quintana,
com a participagao do coral de mulheres El Palomar, ilustrada na
Figura 3. Por meio da apreciacao da obra musical, discutiu-se e
sonhou-se sobre a jornada de mulheres no enfrentamento ao
preconceito sofrido por serem mulheres e obstaculos que as
impedem de exercer sua liberdade e crengas, incluindo o
feminicidio perpetrado por homens machistas, a par do acontecido
no fato historico relativo a Inés de Castro. Isso acontece em todo o
mundo e, em especial, no Brasil.

Figura 3 — Registro da exibicao do clip da musica Cancion sin medo na oficina de
Sonhagio

:“, Marcelo Alves de Barros esta apresentando

(A

% Tiago do Nasciment

M

$ Mayara Olveira

™

$ Morie Simone da Siv_. () Julians Aradjo

un dia algo un fulano te apaga los ojos ‘\
Va s

Seguindo com a mesma linha tematica de sonho sobre a
jornada heroica de mulheres cujo maior desafio é sobreviver por
serem mulheres, foi apreciado pelas jogadoras um extrato de cenas
do espetaculo de balé Murmiirios de Pedro e Inés (2019), obra dirigida
e interpretada pelos bailarinos portugueses Fernando Duarte e
Solange Melo, da companhia portuguesa Danga em Didlogos, como
ilustra a Figura 4.

Esse extrato do espetaculo é acompanhado, em dudio, por um
fragmento narrativo de autoria do poeta portugués Afonso Cruz,
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intitulado “O amor faz mexer toneladas de pedra”. Nele, evidencia-
se a poténcia do sentimento amoroso em sua acepgao
revoluciondria de respeito incondicional a vida como uma das
forcas no enfrentamento a violéncia de género. A partir da
perspectiva do amor de Pedro e Inés, propos-se a turma sonhar
possibilidades de reconstruc¢ao de novas formas de dizer a jornada
heroica das mulheres — como nos inspira Murdock (2022), dado que
Inés de Castro foi a rainha coroada depois de morta, mas, a luz do
mito, podemos afirmar que nem a morte, nem as toneladas de
pedras de calcdrio do seu timulo conseguiram conter a for¢a do
amor que ela carregava consigo. Nao por acaso, esse amor ¢
lembrado por ser infindo, isto ¢, pela sua capacidade remanescente
de permanecer atravessando o tempo e alcancando e inspirando
outras mulheres e também outros homens em suas jornadas na
contemporaneidade, em especial as afetivo-amorosas.

Figura 4 — Exibigao do video que comporta multiplas cenas do espetaculo
Murmiirios de Pedro e Inés na oficina de Sonhagio

@ GRAVANDO L7 Marcelo Alves de Barros estd apresentando Detalhes da reunido

<

Sendo assim, as trés narrativas apresentadas nessa primeira
oficina, Maria Roupa de Palha (2008), Cancién sin miedo (2020) e
Murmiirios de Pedro e Inés (2019), centralizam a figura feminina no
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flagrante desafio de viver uma jornada épica como protagonista de
sua propria emancipagao. Essas narrativas conjugam formas
multiplas de dizer quem sao as mulheres de antes, de hoje e do
futuro, isto é, sdo as heroinas das suas proprias vidas e de muitas
outras, pelo que, mesmo sendo desafiadas, subjugadas e
silenciadas por serem mulheres, continuam sua luta pela realizacao
das suas utopias, bem como pela igualdade/liberdade de género na
memdria, no corpo e na voz das que permanecem de pé.

Na oficina de Fruicdo, a turma de professorandas imergiu na
leitura/recep¢ao da obra-semente escolhida: Inés (MELLO;
MASSARANI, 2015), de que se vé um fragmento na Figura 5. Nesse
poema — publicado como livro ilustrado para criangas, jovens e
mediadores de leitura da comunidade lusdéfona —, os brasileiros
Roger Mello e Mariana Massarani, dando voz a narradora Beatriz —
filha de Inés de Castro —, ampliam o universo mitico da narrativa
com liberdade poética para promover novos sentidos na experiéncia
de imersdao nas tramas desta historia de amor, morte e saudade,
tornando-a palatavel para esse publico (ALMEIDA et al., 2020).

As leitoras experimentaram a fruigao estética, ou seja, o ato de
aprazer-se naquilo que possui formato artistico, quer pela beleza
e/ou feiura, quer pelos sentimentos que despertam nos seus
apreciadores, como tristeza, alegria, revolta, emancipagao,
militancia etc. Conforme Hans Robert Jauss (1979), cada leitor
experimenta esteticamente a obra de maneira singular a partir do
seu horizonte de expectativa, experiéncia de vida e leitura de
mundo. Entdo, nesse momento da oficina, também se realizou uma
roda de conversa sobre as impressdes das participantes a partir da
leitura fruitiva da obra.

As participantes puderam destacar, quase descrentes com a
veracidade dos fatos, o impacto emocional que sentiram ao verem
Pedro coroando Inés apds sete anos morta, o que causou bastante
estranhamento as leiautoras, pois, de fato, esse feito heroico e
vingativo de Pedro corresponde a uma loucura que s6 alguém
muito apaixonado poderia fazer. Assim, na roda de conversa foi
evidenciado que Pedro e Inés sao os amantes cujo amor remove
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toneladas de pedras, confunde paldcios e governos e ainda vence a
morte, porquanto, segundo a narrativa mitica, apds o despertar no
dia do Juizo Final, os amantes poderao dar continuidade ao seu
amor por toda a eternidade.

Figura 5 — Leitura da obra-semente Inés (MELLO; MASSARANI, 2015) na oficina
de Fruigdo

Na oficina de Criacdo, foram apresentados os detalhes da
primeira parte do proposito épico do jogo: construir uma video-carta,
uma obra de arte midiatica, fruto da criacao de uma versao da historia
adaptada de Inés e Pedro, de uma leitura performativa desse texto e
do registro em video dessa performance. Esse formato de obra foi
proposto no jogo enquanto estratégia para sua viabilizagao diante dos
impactos impeditivos da pandemia da COVID-19, visto que esse
recurso foi o mais apropriado formato de visualizagdo da
performance e da presenca das leiautoras nas contagdes de historias.
Sobretudo, como a experiéncia coletiva na pandemia demonstrou,
esse formato permite que, em um contexto de isolamento social,
participantes do jogo atuem como individuos sociais e politicos,
apresentando e representando as emancipacdes miticas e histdricas de
Inés e Pedro, as suas proprias emancipagdes e a emancipagao em geral
das mulheres.
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Para apoiar o processo criativo, 0 método LerAtos oferece aos
participantes do jogo uma caixa de ferramentas e técnicas de
adaptacdo que facilitam a descoberta e a apropriagao das
possibilidades de reinvengao do proposito, da narrativa, do narrador,
das personagens, do tempo cronos, do tempo kairds, do fluxo
narrativo, do espaco, da cultura, da etnia e da idade. Além de dispor
desses recursos de criagao de novas narrativas, os participantes sao
estimulados a escolher livremente quais utilizarem, permitindo
também o acréscimo de mais recursos, visto que a criagdo artistica, no
contexto de LerAtos, pressupde o uso de técnicas e instrumentos de
adaptacao, tutoria e acompanhamento no processo de criagao, além
de assegurar a liberdade poética para inventar. A caixa de ferramentas
do LerAtos ¢é disponibilizada e usada pelas jogadoras e pelos
professores que lideram a partida, em ciclos que se repetem nessa
oficina, até que as obras e as jogadoras estejam suficientemente
maduras para alcangarem o proximo nivel do jogo.

Nas oficinas de criagdo, foram criadas nove adaptagdes da lista
que segue: Inés ¢é traida; Inés, a faxineira; O poder do amor verdadeiro;
Inés e Pedro; ]i é tarde, querido; Pedro e Inés além do tempo; Pedro e Inés,
0s frutos do amor; Para sempre minha Inés; O amor acontece*. A Figura
6 apresenta uma dessas obras, Inés é Traida, ilustrando como a
autora efetivamente explorou a caixa de ferramentas do LerAtos
para promover o deslocamento das referéncias narrativas e
interpretativas do mito e do fato histérico para a realidade do
século XXI. Verificaram-se diferentes situagdes nas quais se
constitui um triangulo amoroso, com ou sem a ocorréncia dos
elementos de tensao associados aos poderes de governantes, como
no caso de Inés, Constanca e Pedro. Além de construir um desfecho
surpreendente em relacdo ao universo da obra inesiana conhecida,
a autora trouxe, com sua inventividade, uma mensagem de

4 As nove adaptagbes foram destinadas a publicagao, passando a integrar a
coletanea Inés&Nos: Trinta e Uma Novas Historias de Inés de Castro (ANDRADE et
al., 2022), que inclui parte da produgao autoral desenvolvida durante etapas do
projeto Inés&Nos realizadas entre 2018 e 2019 (cf. ANDRADE, 2021).
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emancipa¢dao das mulheres em relagio a liberdade de amar,
extensiva a outras dimensodes do ser feminino e a outras influéncias
culturais que limitam a caracterizagao de homens e mulheres como
individuos igualmente politicos.

Figura 6 — Obra Inés é Traida

Inés & Traida

Num belo domingo
Sairam a passear

Pra conversar o5 dois
Pedro e Inés a se acertar

Inés, audaciosa
Pedro, homem cru
Sobre aquela tarde
Algo saberas tu

Aparece uma mulher
Dizendo ser amante
Pedro diz ndo conhecer
Inés é fulminante

Quer saber quem &
Essa tal de Constanga
Dizendo ser amante
Com muita seguranca

Constanga se atreve
A esculhambar Inés
Ela ndo sabia

Que Pedro a traia

Inés ndo quer brigar
Respeito ela tem
Sabe seu lugar
Decide perdoar

Pedro a iludiu

Por isso decidiu

- Figue com Constanca
Com ela va morar

- Ndio quero — disse Pedro
Onde isso vai dar?

Inés deixou os dois

E outro foi buscar

Inés & decidida

Por ele ndo vai sofrer
Se ndo valorizou
Também saiba perder

- Sou mulher livre

Vou amar que eu quiser
Figue com essa ai
Porgue eu ja vou partir

Constanca também n&o quis
Aguele traidor

- Inés estd certa

Ndo darei o meu amor

As duas mulheres vio
E Pedro no caritd
Azar foi todo dele
Agora figue s6

Em complemento a caixa de ferramentas do método LerAtos,
as participantes também tiveram acesso a técnicas e recursos
basicos de gravagao e edi¢ao de video, assim como orientagdes para
a produgao das video-cartas a partir de suas leituras performativas
e de seus respectivos registros em video.

Na oficina de Doacao, as participantes foram apresentadas a
segunda parte do propdsito épico do jogo: construir suas
comunidades
empreendimentos sociais promotores de felicidade. Na pratica, o
empreendimento consiste em conquistar leitores de suas video-
cartas usando duas estratégias complementares de marketing: A)

ativas de leitura wubiqua, em forma de

divulgando a sua video-carta no canal Youtube do Jogo Inés&Nds,
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ilustrado na Figura 7, usando seus meios pessoais e digitais de
comunicacao (Whatsapp, Facebook, Instagram etc.) e B) enviando-a
diretamente para pessoas de seu nucleo de relacionamentos
significativos. De acordo com as regras do jogo, o resultado desse
empreendimento social ¢ medido pelo tamanho da felicidade
produzida pelo conjunto dos empreendimentos sociais gerados.

Muitas formas de avaliar essa felicidade sao possiveis; por
isso, foram incluidas nas regras do jogo diferentes categorias de
indicadores de felicidade associados 1) a obra de adaptagao criada,
2) aos leitores conquistados, 3) a atuacdo desses leitores
conquistados como reagao ao contato com a obra e 4) ao proprio
empreendedor social. Nessa partida do jogo Inés&Nos, por
motivos de simplificagao, a regra basica foi contabilizar 3 diferentes
tipos de comentarios gerados pelos leitores das obras, associando-
lhes pesos em termos de unidades simbolicas de felicidade
proporcionada (UFs): C1 - comentdario com felicitagdes a autora da
video-carta por ser uma escritora (10 UFs), C2 - comentdrio com
demonstragao de felicidade provocada por ter recebido a video-
carta (20 UFs) e C3 - comentario com demonstracao de felicidade
provocada pela historia de Inés e Pedro (30 UFs). O tamanho da
CLAU criada ¢é definido pela quantidade simbdlica total de
felicidade proporcionada pela partida do jogo.
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Figura 7 — Imagem do canal da Comunidade Leitora Inés&Nods no YouTube.
Disponivel em: https://bit.ly/3HvtgsT

O i -

Este ¢ 0 canal de compartilhamento das historias de Inés
& Nos inspiradas na historia real de Inés e Pedro, reis de
Portugal do século XIV.

0000 we

e w0

Todas as participantes foram premiadas pela participagao no
jogo. Também, foi criada uma premiagao simbolica adicional,
proporcional ao tamanho de cada comunidade (felicidade) gerada
por cada empreendedora jogadora. O Quadro 1 mostra as
contribui¢des das participantes para a constru¢gao da Comunidade
Inés&Nos em termos de felicidade proporcionada pelo ato
emancipatorio de ler. Entretanto, o resultado mais importante de
uma partida do jogo é a felicidade geral por ele gerada,
representada pelo conjunto dos indicadores usados nas 4 categorias
citadas acima. Se nos comprometermos com a exploragao do poder
dos jogos para produzir “felicidade” e mudanga, entao uma
realidade melhor serd mais do que provavel, serd possivel e, nesse

caso, nosso futuro sera absolutamente extraordinario
(MCGONIGAL, 2012).
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Quadro 1 - Contribui¢des das participantes para a construcao da CLAU
Inés&Nos

Quadro da Fe ade (UFs) da CLAU e das ContribuicSes das Participantes

c1 UFs c2 UFs foc3 Ufs CLAU
Participantel 17 170 1 20 29 870 1.060
Participante2 5 50 2 40 12 360 450
Participante3 10 100 0 0 19 570 670
Participante4 12 120 T 20 30 900 1.040
Participante5 4 40 2 40 6 180 260
Participante6 12 120 3 60 24 720 900
Participante7 6 60 4 80 19 570 710
Participante8 9 90 3 60 20 600 750

82 - 820 17

340 166 4.950 [EFILR

Consideragoes finais

Este relato traz um estudo sobre o ato performativo em seus
aspectos tedricos e praticos, particularmente no que se refere a
relagdo entre leitura performativa e as novas formas de vivenciar o
ato de ler, exercendo o poder de emancipagao de si, do outro, e do
mundo diante de grandes desafios politicos e sociais,
particularmente no tocante a conscientizagao de professores para o
enfrentamento ao preconceito de género, investindo esforgos para
prevenir o alunado, ainda na idade escolar, em relagdo as varias
formas de violéncia contra mulheres.

O jogo Inés&Nos é, portanto, uma aplicagdo do método
LerAtos baseada no mito e na historia do amor de Inés e Pedro, em
que se exploram as possibilidades da comunicacao ubiqua, da
gamificacdo e do empreendedorismo social. Os relatos da
abordagem metodoldgica simples focada na performance de um
professor, a estrutura tecnoldgica baseada em ferramentas digitais
populares e gratuitas e a operacionalizagao em ambiente escolar em
modos presencial e em modo hibrido indicam que a experiéncia
pode ser facilmente replicada em escolas publicas de Ensino
Fundamental e Médio, assim como em universidades.
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A exemplo do poema apresentado acima (Figura 6), as obras
criadas pelas participantes nessa partida do jogo, tendo sido
contextualizadas para suas realidades e para a contemporaneidade,
indexaram novos significados ao mito no século XXI, trazendo a
tona temas atuais representativos e desafios que, a despeito de
raizes arcaicas, permanecem contemporaneos, ressoando na
desigualdade de género em suas intersegOes, tais como a racial e a
de classe, como também na deslegitimacao das escolhas amorosas
das mulheres, no desrespeito e na humilhacdo a mulher em
condi¢ao de mae solteira e no estigma ao arranjo familiar em que a
mulher é a tinica provedora da familia.

Esses sdao temas, pois, que problematizam a conjuntura
sociocultural contemporanea relativa a condicao humana das
mulheres. A partir deles, novas verdades culturalmente necessarias
(HOSAKABE, 1998) puderam ser criadas e performatizadas por
meio da linguagem. Esse fato evidencia o jogo Inés&Nods como
contribuicdo de relevancia e interesse para a formagao de
professores leiautores, pois os estimulam a ser individuos politicos,
sobretudo na pratica do empreendedorismo social baseado no
poder engendrado no ato de ler. Por fim, essas obras ampliaram o
repertorio literdrio inspirado em Inés de Castro na
contemporaneidade, sendo também destinadas a publicacdo em
livros, em Portugal e no Brasil.
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ANEXO 1 - Uma breve histdria da relagdo entre leitura performativa e
politica.

SecVI. Em 529, Bento de Nursia, criou um
mosteiro no Monte Cassino, entre Roma e
Napoles, e estabeleceu uma regra em gue nas
refeicBes deveria ser lido em voz alta um livro
escolhido pelas autoridades eclesiasticas para a
semana, para todos os presentes reunidos a
mesa. Todos deveriam comer em siléncio
absoluto para alimentar o espirito enquanto
comiam. Mais tarde no século XII, esta regra foi
usada em mosteiros cistercienses, para forcar a
convivéncia coletiva monitorada e restringir as
liberdades individuais dos presentes

Sec XIV. Com diferentes desfechos,

as leituras informais em performance,

nas cortes e as vezes em alguns lares,

se proliferaram, com fins de instrucio &

e de entretenimento de familiares e amigos,
durante as refeictes, resgatando uma pratica
dos tempos do Império Romano. A Condessa de
Mahaut de Artois viajava com sua biblioteca em
malas de couro e sua dama de companhia lhe
lia obras como as "Viagens de Marco Polo” para
alegrar suas noites de pausa. O nobre toscano
Ser Lapo Mazzi lia em voz alta As Pequenas
Flores de Sdo Francisco” para deliciar seus filhos
em noites de inverno. O camponés Guillaume
Andorran, foi processado pela Inquisicio ao ser
descoberto lendo um evangelho herético para a
sua mde.

Sec XIX. A leitura performativa cria
oportunidade de profissionalizar uma
ratica natural da adaptacdo da obra
[Jida aos motivos, temas e necessidades
da atualidade, de interesse do leitor falante
e dos leitores ouvintes. Na Escocia, Charles
Chambers registra o caso emblematico de

Tom Fleck, privilegiado dono de um raro
exemplar de Josephus, datado de 1720, qu
vivia de circular & noite lendo-o como se
fossem as noticias do momento. Ele usava,
entre outras, a estratégia de recitar apenas
3 paginas em cada performance,
intercalando-as com observacbes sagazes
(os “spoillers” da época) que aumentavam o
suspense e o interesse da platéia pelo
proximo espetaculo popular.

Sec XX. A historia revela que a

relagdo fisica com o livro sempre

foi e continua sendo importante na

performance e na sua mensagem

emancipatdria. Mo norte da Franca

contadores de histdrias das aldeias

fingem que leem para exibir autoridade,

sua e da obra performatizada, enquanto
declamam um texto decorado, mesmo segurando
o livro de cabeca para baixo. Ainda hoje uma
crianga que ainda ndo conhece o cadigo da sua
lingua une a vida do livro & sua ao protagonizar
uma prova de seu crescimento por meio da leitura
performatizada, na re-contagido em publico de
uma histdria, manipulando as paginas fisicas da
suposta fonte da sua mensagem de poder

Sec XI. Livros eram raros. Possui-los, privilégio
de ricos. Na Europa, artistas intinerantes,
chamados de joglars, recitavam e cantavam
versos seus ou de mestres trovadores, para
as pessoas comuns, nas feiras e mercados,
democratizando o acesso a fruigdo literdria
proporcionada diretamente pelos trovadores
prioritariamente aos nobres. Os joglars liam o
mesmo livro muitas vezes e o seu sucesso
dependia do poder de encantamento de sua
performance leitora.

Sec XIl. A tradigdo androcéntrica da autoria
literdria, do passado e do presente, ouve,
literalmente, a performance feminina. De uma
centena de trovadores que ficaram famosos até o
inicio do Sec XllI, pelo menos 20 eram
mulheres. Estas em suas performances
prioritariamente na modalidade tenson,

que lembram os duelos de repentistas
nordestinos, demonstravam ousadia para
c'uebrar paradigmas morais e estéticos em

suas leituras performativas e em suas autorias,
mesmo tratando do mesmo tema recorrente do
, trovadorismo: o amor.

Sec XV. A obra Les Evangiles de Quenouilles relata
que um grupo de mulheres vizinhas, reagindo &
pratica dos homens de seu tempo de
escreverem textos difamando o sexo
feminino, se organizou para ler em voz
alta textos sobre 0s sexos, casos
morosos, superstigdes e costumes locais, ao
pagso que faziam comentarios sobre os homens
a perspectiva delas. Além de uma semente
protagonismo feminino, nesse registro, esse
grupo parece inaugurar uma pratica de leitura
performativa colaborativa, pois o faziam dividindo
o texto em partes e repartindo-as entre elas para
que todas pudessem fazer sua performance
emancipatdria.

Sec XIX. Em Cuba, em 1865, Saturnino
Martinez, charuteiro e poeta, cria o
Jornal La Aurora para levar a toda a sua
sofrida classe trabalhadora a experiéncia
da leitura sobre politica, ciéncia e literatura.
Diante da realidade de apenas 85% de analfabetos
e seu publico alvo, foi criada a figura do Lector,
urrla pessoa gue sentava nos espacos da linha de

produgéo o contetdo do La Aurora. O'jornal dé a Juz

seio da industria do tabaco ao emblematico
movimento cubano de leitura performativa

emancipatdria que, mesmo sendo atacado por
decreto do governo cubano, expandiu-se parEaU%s

Sec XXI. Pesquisadores da
UFCG criam a abordagem
LerAtos de promocdo do
empreendedorismo
sociocultural, a

artir da capacidade
ﬁumana essencial de
ler e de reescrever a si,
ao outro € o mundo por
meio de obras e
performances viabilizadas
pela comunicagdo ubiqua.
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Teatro para ser queimado
Julian Boal em conversa com Priscila Matsunaga

Transcrigao de Alexandre Flory

Em 2022, ocorreu 25° Conferéncia Anual de Pedagogia e Teatro
do Oprimido na cidade de Chicago, nos Estados Unidos. A Escola
de Teatro Popular (ETP), iniciativa do Centro de Teatro do
Oprimido, foi convidada a participar de atividades realizadas entre
22 e 26 de maio. Apresentamos a conversa entre Julian Boal e Priscila
Matsunaga, que teve como tema a encenagao da ETP no Evento.

Entre outras coisas, a montagem faz um balango da trajetéria da
ETP, de tal modo que a conversa trata de questdes metodoldgicas
(relativas ao fazer, ensinar e aprender teatro), atinentes as relagdes
entre teatro e sociedade, a histéria da ETP, as mobilizag¢des politicas
e estéticas e a relacdo entre a Escola com movimentos sociais. Sendo
assim, por varios aspectos, na conversa as questdes relativas ao
teatro politico sdo abordadas a partir de uma experiéncia concreta
sobre as tensdes que também podem existir entre fazer teatro e fazer
politica. Agradecemos Julian Boal pela disponibilidade, assim como
aos membros da ETP. A pega pode ser assistida através do link:
https://vimeo.com/717618605.

P: Vocés comegaram com a cena do Arena conta Zumbi, que
eu li como uma espécie de prologo da propria encenagao. Um
pouco porque nao é uma questdao, vamos dizer, linear, no sentido
temporal, porque logo na segunda cena vem Revolucao na América
do Sul. Entao, comegar com o Arena era quase uma questao do
enquadramento da situacdo em fazer teatro, e teatro popular, e
manter uma Escola de Teatro Popular nas condi¢des de hoje. Acho
que a primeira questao que me chamou a atengao foi, nao sei se foi
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o modo da apresentacao do Geo, que ele falou assim: Bom, a gente
queria ensinar o que ¢é teatro politico e ele reforcou, pela
apresentagio, muito a coisa do ensinar. E claro que dai me veio
aquele debate em torno de como se da o aprendizado. Entao, nao
sei se foi uma coisa pensada, se vocés pensaram desse modo, ou,
porque € claro que, durante a apresentagao, a gente vai vendo as
mudancas e as nuances que foram acontecendo, né, na escola, na
dire¢ao da escola...

J: A Escola comecou, de fato, querendo ser somente uma
escola. Isso veio em parte das minhas experiéncias anteriores com
projetos coletivos, que tinham suas coisas boas, mas que também
eram muito dificeis, esgotantes. O formato de escola me pareceu
interessante, por ser uma forma de ter um trabalho coletivo s6 que
com um limite de tempo: “Eu vou dar aulas, as pessoas vao
embora, isso ta perfeito, ta lindo”. A gente forma militantes de
varios movimentos sociais e em um ano, no maximo, as pessoas
vao embora. Voltam para seus territorios, suas frentes, s que com
um arsenal expandido de vdrias formas de teatro politico. Entao, o
interesse da escola, para mim, era isso, assim: é de ter um trabalho
junto, sem ser um trabalho coletivo. Era isso que (risos) me
interessava. E no inicio era muito o Geo e eu, frente a pessoas que,
por razdes sociais, histdricas, de classe, tinham muito pouco acesso
ao teatro. Eu ndo vou fazer a historia do teatro carioca, mas a
verdade € que o teatro carioca ndo tinha muitas coisas de interesse
para essas pessoas. Mas também, até mesmo para as pessoas que
podiam ter acesso, nao havia coisas de interesse para elas. Depois,
tinha muita gente na escola que fez mais teatro do que viu. Porque
nao tem acesso. Mora em Sao Gongalo, nao sei onde, numa favela
de Sao Gongalo, e nao tem acesso, pode até ter um SESC, tem um
SESC em Niteréi. E longe, nao sabe a programagio, ndo tem com
quem ir, faz com que seja muito dificil essas pessoas acessarem o
teatro. Entao, um dos éxitos da escola ¢ da gente ter ultrapassado
esse periodo, ultrapassado isso com as pessoas da Escola do inicio.
De nao ter mais aqueles que sabem se contrapondo aos que nao
sabem. A gente nao tem mais que passar formulas rdpidas de
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teatro. Sempre tentamos passar mais problemas do que féormulas,
eu acho, mas tendencialmente a gente passa mais problemas hoje
do que antigamente e tem um corpo na escola de pessoas que
entendem esses problemas.

P: Mas, de algum modo, ndao abandonou também essa
primeira proposta, porque tem gente que so passa pela escola, nao
¢ isso?

J: Os anos em que a escola era menos movimento e mais escola
eram 0s anos mais zoneados da escola. A gente nao tinha uma
metodologia fixa, a gente nao tinha um pensar sobre: “Ah, entao ja
que a gente deu isso agora, a gente vai para 1a”. A gente estava
explorando muito os textos junto. Os anos mais de escola, em que
viamos as pessoas uma vez por semana e pronto, e depois cabia a
elas fazer o que bem entendessem com o que aprenderam, eram os
anos mais experimentais, em que a gente descobria muita coisa.
Agora que a escola é mais movimento, que ela tenta construir esses
varios nucleos, em diferentes espagos, em que a escola estd mais
multiplicada, pelo menos, ndo sei se € movimento ainda, mas esta
mais multiplicada, é que a gente criou uma metodologia: a gente
da primeiro isso, depois aquilo. A gente perdeu um
experimentalismo que tinha no inicio, experimentalismo no sentido
mais vulgar da palavra mesmo, ndo como forma de teatro, mas o
que dé para fazer com esse texto, o que que a gente pode mexer
nesse texto. Por exemplo: eu conhecia Eles ndo usam Black-tie, eu
tinha lido coisas sobre o Black-tie, mas nunca tinha feito um
exercicio cénico com o Black-tie. A gente considerava a priori de que
as pessoas que vinham tinham mais interesse pelos exercicios
cénicos do que pela leitura em si. Entao, eu descobria junto. Eu me
lembro da primeira vez que a gente fez uma apresentagao publica,
nao sei se vocé estava, a gente chamou isso de guerrilha teatral,
repegando uma expressao do meu pai para falar da Feira Paulista
de opinido. Foi logo depois de uma manifestagao, que tinha tido
muita repressao, e eu me lembro que, uma hora antes de
apresentar, eu fiz com que o ator, ndo lembro mais se era Otavio ou
Tido, acho que era Tido, atuasse muito pior, porque logo antes da

351



apresentacao eu li de novo a cena e entendi que a cena final era de
uma briga entre pessoas que se amavam muito. E ai eu passei isso
para ele, e ele, que era um bom ator, tinha uma facilidade no palco
muito grande, ja tinha tido experiéncias antes através do
movimento dele, era muito inteligente, mas essa dai, essa bola ele
nao conseguiu pegar. Nao conseguiu brigar amando, por que eu
disse isso a ele logo antes de entrar em cena. Entdo, o momento
mais escola, contraditoriamente, foi 0 momento mais aberto, que a
gente ndo sabia muito o que fazer, ndo sabia para onde estava
andando, ndo tinha uma ementa, ai foram todos estudantes, que
viam dentro da universidade, pedir: (estilizado, agora) ‘Nao, a
gente precisa de uma ementa, a gente precisa de texto”. (Risos da
Priscila). Vocés estragam, dai.

P: Exatamente, estraga o povo (Risos)

J: Vocés que nos estragam.

P: Voltando para a encenagdo: vocés pegaram o formato do
Arena, conta, a ETP ja tem uma trajetdria e é possivel fazer alguns
balangos, pensar os ganhos do que que funcionou, do que nao
funcionou, acho que isso foi legal. Nao sei se é esse 0 momento em
que voces estdo, ou foi s6 um momento para levar para la, mas um
momento ja de uma ideia mesmo de balango, pra onde vai, a partir
de agora, que ja tem um acumulo, mas tem muita coisa para
construir ainda, que acho que € isso que ficou no final.

J: E, entdo, duas coisas. Primeiro, esse formato episddico
também foi escolhido pelas condi¢des materiais em que as pessoas
da escola se encontram. Que € basicamente o seguinte: as pessoas
que moram no estado do Rio de Janeiro, pessoas que moram em
Sao Gongalo, pessoas que moram em diversos bairros periféricos
do Rio de Janeiro, algumas morando nos bairros centrais também,
mas fazendo com que a gente tenha que pensar os ensaios em
fungao disso. Tal dia ndo vai vir tal pessoa, mas tal dia vem outra,
entao como fazer uma peca que seja episddica o suficiente para que
a gente nao precise de ninguém o tempo todo nos ensaios. Entao
muito da forma vem disso. Nao vai conseguir construir uma pega
de 50 minutos com o mesmo ator, do inicio ao fim, fazendo a
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mesma personagem, porque a gente ndo tem como trabalhar isso.
A gente pensou nisso. Mas também tinha muita vontade de contar
a nossa histéria pros Estados Unidos, porque, é um lance assim: a
gente nunca falaria sobre os deputados que precisam de guarda-
costas no Brasil, porque isso ndao ¢ uma coisa que, no Brasil, cause
espanto. As pessoas sabem disso, enquanto 14 isso era uma
novidade. Nao uma novidade, mas uma noticia que, lembrando
aquela citagdo do Brecht, de que quero fazer teatro de tal modo que
tenha gente que chore e gente que ria, a0 mesmo tempo, eu lembro
que quando foi dita essa frase, teve tanto gente que riu, quanto
gente que fez “OHHHH". O publico nos EUA parece de igreja, o
publico nos Estados Unidos comenta muito o espetaculo. Vocé faz
uma cena, eles fazem “Hum Hum”; em alguns momentos, da para
ouvir na apresenta¢ao em video, acho, tipo: “Vocés também sabem
0 que é viver com um presidente negacionista” “HUM HUM". Essa
¢ a ultima, mas teve algumas assim. Tudo isso para voltar que
também era uma pega-balango, porque a gente nao pensou nela,
necessariamente, enquanto tal, mas € isso, a gente, pela experiéncia
inteira nos Estados Unidos, ressaltou mais ainda a necessidade do
balango. Nos Estados Unidos, vimos coisas que nos fizeram refletir
sobre o Brasil. Ficamos impressionados com o nivel de
segmentarizagao das lutas. Conhecemos, por exemplo, associagoes
de trabalhadores de limpeza filipinos. Entao, o nivel de
segmentacao € enorme e ele pode se explicar por varias razoes. Nao
estou tacando a pedra, pode ser uma questao de lingua, mas faz
com que tenha uma segmentagao muito grande. Eu estava fazendo
uma oficina logo antes, e o tema que saiu foi o direito ao aborto,
porque ele ta sendo colocado agora. Entdo, eles fizeram um teatro-
férum sobre isso, e um dos momentos importantes foi quando
tinha uma militante dos direitos reprodutivos frente a uma
militante LGBTQ. S6 que elas nao tinham espago comum, como se
a LGBTQ nao precisasse de aborto nunca, e como se mulheres que
recorrem a aborto nao fossem LGBTQ. S6 que nao tem um espaco
comum. E esse espaco comum ¢ historicamente um partido
politico. Um espago comum que faga com que as lutas sociais sejam
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tracadas entre elas, para ter uma coisa mais sistémica, e como eles
nao tém partido de esquerda 14, eles nao tém nem a tradicao, eles
esqueceram até (ndo € que a gente tenha um no Brasil
necessariamente, mas la eles nao tém nem a tradigao disso), entao
eles ndo conseguem pensar um espago comum de jeito nenhum.
Enquanto que aqui, a gente ainda sonha com a reconstrucao desse
partido, pensa nele, é ainda uma referéncia. E ai uma das coisas
que a gente voltou de Chicago com uma pergunta pra gente: qual
vai ser 0 nosso programa de fato, pra ETP. O que a ETP quer? Claro
que nao é um programa de partido, ndo tao amplo quanto isso, que
vai ser setorial também, mas a gente também precisa pensar nesses
termos. A multiplicagao, por si mesma, nao pode ser um fim. Eu,
pessoalmente, acho que estamos em um momento em que teremos
uma grande reconfiguracdo da esquerda. Uma enorme, talvez a
maior que a gente tenha visto, desde a chegada do Lula ao poder,
e talvez até maior do que isso. Porque vai ter muito racha nos
movimentos, vai ter muitos posicionamentos diferentes, vai ter
muita pressao, dos dois lados, entdao eu acho que a gente vai ver
uma reconfiguragao da esquerda muito grande, e a Escola, nesse
meio-tempo, vai ter que se reconfigurar também: o que significa
estar junto, como alian¢a? O que significa multiplicar em tal lugar
e nao tal outro? Quais sdo os objetivos disso? A gente vai ter que
ter objetivos proprios também.

P: Dos movimentos sociais, da prdpria reconfiguragao da
esquerda, enquanto vocé estava falando, veja se eu entendi o
recorte (retomando a encenagdo da ETP), veio a sua explicagao, depois
da sua intervencgao, explica um pouco a escola, e faz uma critica aos
movimentos sociais que se colocam como herdis, vocé fala um
pouco disso, de que a escola comegou a se configurar a partir dos
movimentos, mas também contra algumas questdes que os
proprios movimentos apresentavam, de um certo heroismo. Ai
vem aquela cena da cinderela, que vocé estda dangando com a
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princesa e tem os musicos, e tal. Ai o Geo fala da Marielle!, do que
que isso mobilizou, depois vem a cena da Marielle, e depois sobre
a intervengao ja na pandemia, discutindo o que vocé pensa do
Brasil de hoje.

J: Nao, isso ndo é na pandemia ndo. Isso ainda € no finalzinho
da campanha contra o Bolsonaro.

P: Da Pandemia foi o teatro jornal. Engracado, agora vocé
falando disso, uma das cenas que me chamou a atengao foi quando,
vocés falam que teve a distribuigao, nos territérios da cidade, e af
tem uma cena que tem, acho que ainda é o Geo quem apresenta a
fala, da interven¢dao da milicia, da policia, dos traficantes, e
pergunta: vocés querem mesmo levar essa cena para a
apresentacao? Posso estar errada, mas nenhuma das cenas esta
falando de uma demanda de movimento. Ou esta?

J: Sim e ndo. Os movimentos tentam falar para fora deles, e
isso que a gente talvez nao tenha explicado direito, de fato nao
explicou direito. Quando a gente esta fazendo essas cenas, elas sao
cenas de multiplicagdo. Elas tém base nos movimentos sociais, e
tentando falar com pessoas de fora, que estdo implantadas no
territério. E um pessoal que a gente encontra através do pré-
vestibular de um movimento social, mas que nao faz parte do
movimento social.

P: E um momento da escola, que é de multiplicagdo, que é de
falar para pessoas que estdo além do préprio movimento. Os
militantes dos movimentos sociais, ndo sei se continua essa
configuragao, tinha gente do MTST por exemplo... A cena da
expulsao da moradora, quando das remogoes, toca nessa questao.
Mas na cena, em si, nao foi explicado que ali também é um debate
sobre, ou que € levado por um movimento social brasileiro, que eu
nao sei se os Estados Unidos tém correlato, provavelmente sim.
Essa informagdo, ou uma cena falando sobre seguranga alimentar,

1 Marielle Franco, vereadora do Rio de Janeiro, e Anderson Gomes, foram
assassinados em No dia 14 de margo de 2018, com 13 tiros.
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com o debate sobre agroecologia, porque tem militante do MST, é
nesse sentido que pergunto.

J: Isso ocorreu no primeiro ano da ETP. A aposta era de que os
militantes viriam para a Escola e de 14 voltariam para seus
territérios, mas pensdvamos que ndo era preciso nenhum tipo de
acompanhamento especial. A segunda aposta foi diferente. Ela foi
assim, no segundo ano, rua, rua, rua o tempo todo, o que é
importante € a campanha, o que é fundamental é a campanha
contra Bolsonaro e Witzel. O terceiro ano foi formar grupos. A
gente foi aos cursos pré-vestibulares populares criados por
movimentos sociais e a ideia foi formar grupos de teatro. Isso
também nao funcionou, no sentido de que os movimentos nao
tomaram como seus esses grupos que a gente formou. Com alguns
movimentos, a coisa estava ganhando cada vez mais caldo, se
reforcando cada vez mais. SO que ai tem a pandemia. Nos primeiros
anos, foi uma aposta; depois, fizemos outra aposta. Toda essa
questdo da escola virar movimento em si € porque a gente viu que
as pessoas que formavam grupos tinham mais identificacao com a
escola do que com o movimento social para o qual a gente estava
dando aulas.

P: Entendi.

J: E tem uma certa logica. Porque nos viam o tempo todo,
porque sabiam da gente, etc. Entao eles se identificavam mais com
a gente. A partir deste momento € que a gente se coloca a pergunta:
ta, beleza, o que é que a gente faz com essas pessoas? O que que a
gente faz? Porque quando a gente acabou o curso, naquele ano, nos
éramos umas 60 pessoas. 60 pessoas, 0 que que a gente faz com
elas? E ai comecam essas discussdes que ainda nao resolvemos. O
problema é que, agora que somos quase cem, temos que pensar que
tipo de movimento queremos ser. Um movimento de teatro sera
muito provavelmente um movimento de cultura. E um movimento
de cultura pode ser muito corporativista, algo que nao consegue
passar da fase de organizagao da competicao entre os trabalhadores
da cultura. Pode ficar restrito a discussao sobre abrir mais editais e
fazer com que sejam mais democraticos, mas nao sao direitos
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coletivos. E uma organizagao da disputa por dinheiro. E até mesmo
o nosso grande marco, que € a lei de fomento de Sao Paulo, também
nao deixa de ser uma organizagao da competi¢ao. Nao deixa de ser
lindo por isso, mas tem suas contradi¢des. O que temos que pensar
¢ como construir um programa para a cultura que fale sim das
condi¢des dos trabalhadores da cultura, s6 que de modo nao
competitivo, mas que nao se limite a esse tema, mesmo sendo ele
da maior importancia. Temos que pensar um programa da cultura
que faga sentido também para aqueles que ndo sdo profissionais
dessa 4rea e, mais além, que ofereca uma defini¢do da cultura
enquanto forca menor e, no entanto, importante para a
emancipacao. Sabemos que nem sempre € o caso. Somente existe
um Teatro do Oprimido por que existe um Teatro da Opressao.

P: Sim. Julian, eu estava pensando aqui, vocés prepararam essa
apresentacao s6 para os Estados Unidos ou vocés vao continuar
trabalhando nela, qual que é o desdobramento?

J: A gente vai continuar, sim. Queremos fazer em todas as
nossas unidades, e agora somos 8, e a gente quer também
apresentar em outros lugares, para abrir novos espagos, mas no
minimo nas nossas unidades.

P: Outra coisa, as cenas que vocés mostraram, de cenas
tentadas, uma delas, da demonstra¢do do trabalho da ETP, da
violéncia, a gente, pelo menos eu fiquei assim: “mas qual que foi o
destino dessa cena?” Foi um momento de interesse, porque a cena
seguinte foi sobre a gravidez. A moga aparece com um machucado
no braco (sofreu violéncia doméstica), ela fala, pega a fralda, embora
e ndo volta mais para o grupo. Acho que esses sao os momentos
mais dificeis de trabalho. A coisa das contradi¢des. Uma das coisas
que eu acho que nao entendi muito bem a resolugao ¢ a questao do
heroi, do heroismo, que estava no inicio, mas essa ja nao aparece
mais como um problema para a ETP?

J: Como, ja nao aparece mais?

P: Ela nao é mais uma preocupagcao, pelo jeito.

J: A questao do heroismo?
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P: E. Como representar, por exemplo, estou falando isso
porque vocés dedicaram as cenas. Tem uma cena dedicada a
Marielle, tem uma cena dedicada ao Thiago?, e ai e pensei: serd que
a Marielle ndo esta sendo vista como uma heroina?

J: Mas a gente coloca no texto, logo depois, que a gente esta
ciente desta contradicao. Para a gente, o que a gente critica é a
aposta heroica dos movimentos sociais. A aposta na
individualidade excepcional, no voluntarismo, no sacrificio. Acho
que a gente nao critica, necessariamente, os nossos herdis, s6 que a
gente ndo os representa em cena. Nessa cena, é verdade que essa
cena contradiz um pouco o que acaba de ser dito na cena anterior.
Mas é questao de conjuntura, a tatica de ontem pode nao valer para
hoje. Isso se d4 também no campo da estética. Essa ¢ uma cena em
que o modelo é A mde, na verdade. E o texto é A mde. A gente
poderia dizer que na oposicdo feita pelo Rosenfeld entre o
Tiradentes e a Pelagea Vlassova, estamos do lado do Rosenfeld!
Entdo, sim, tem uma heroicizagdo de uma figura que aparece
depois para pegar a bandeira, sim, e que aparece como uma figura
que continua uma luta. E eu nao tenho outra resposta a dizer de
que, naquele momento, nos pareceu apropriado fazer isso. Naquele
momento, nos apareceu como uma coisa a ser feita. Mas nao tanto
como uma aposta estratégica do que mais como uma constatagao
de que outras figuras assim iriam surgir. Mas eu acho que a gente
nao heroiciciza ao extremo, pois nao colocamos um individuo com
qualidades excepcionais. Nao se coloca essa figura que segura a
bandeira como alguém tao mais fora da massa do que as outras
pessoas que estdo ali também. E temos que pensar que essa cena foi
feita em manifestacdes para outros manifestantes. Na verdade,
estdvamos espelhando algo que estava acontecendo naquele
mesmo momento. Sim, houve um assassinato, uma execugao e, no
entanto, ai estdvamos. Nao se coloca uma pessoa que consegue

2 Thiago Dias de Jesus sofreu um AVC enquanto fazia entregas em 06 de julho de
2019. Segundo informagdes veiculadas pela midia, o entregador trabalhava mais
de 12 horas por dia.
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resolver algo, nao se coloca excepcionalidades de um carater
individual. Nao tenho essa impressao, pelo menos.

P: Nio, também acho que nzo. E por isso que assim, na hora,
me ocorreu, mas eu acho que o debate anterior poderia levar a essa
leitura, mas o que a gente vé nao é isso. O jogo me pareceu
interessante. Depende muito das referéncias, dessa ligagao. Mas eu
acho que é assim também. Da peca, mesmo, o que que vocé achou?

J: O que que eu achei? Eu tenho zilhdes de questoes sobre a
peca, questdes de atuagao... Quanto a peca como um todo, acho que
¢ uma pega-balango. No dia seguinte eu estava muito triste, quer
dizer, eu estava feliz, as pessoas gostaram muito, mas era também
uma pergunta que nao tinha como evitar: a gente chegou até aqui,
e agora? O que é que a gente faz a partir daqui? Porque eu vejo se
acumular um bando de problemas, e é normal, a Escola estd
crescendo, e crescer significa acumular problemas. O que é uma
defini¢do para a idade adulta também. A gente esta crescendo,
entdo estd mais caro, precisa de mais dinheiro, como a gente
consegue dinheiro, se a gente ndo se ONGiza ao fazer isso; as
pessoas da escola estao ficando mais velhas, entdo elas tém outras
demandas que vao surgindo, daqui a pouco vai ter uma galera que
vai precisar de mais do que a Escola oferece de ajuda de custo para
poder viver, e como € que combina isso? O nivel de militancia que
a escola pode pedir num tempo em que tudo estd tdo acelerado, em
que a miséria aumenta tanto. Como € que a gente avanga nos
processos de politizagao proprios, da escola; a politizagao também,
o que €? Ela ndo ocorre somente através de aulas, através de
aprendizagem, mas também através de lutas. Entdo, quais sao as
lutas, que tipo de programa a gente d4, tem um bando de coisas
que aparecem a medida que a gente vai crescendo, e que fazem com
que a gente precise se definir. Nao acho que vai ser um momento
facil logo depois das eleigdes, em que a propria esquerda vai se
redefinir muito, a esquerda como um todo. Entao a gente vai se
redefinir, ndo vai dar para dizer, “ah, mas aqueles 14 estao fazendo
assim, é bom copiar”, porque os proprios modelos vao estar muito
fraturados. A gente vai ter uma fraturagdo. Entdo, assim, em
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relacdo a pega, eu tenho isso, eu sei que ela é uma peca-balanco, e
que ela é uma pega que a gente tem que atuar vdrias vezes agora,
porque eu acho que ela representa a escola até agora, mas eu acho
que rapidamente a escola vai ter que se tornar outra coisa. Ela tem
uma data de validade bastante curta.

P: Tem uma coisa, talvez, de metamorfose. Ir no compasso.

J: E, como a escola atuou até agora.

P: Vocé falou da atuagdo. Tem momentos em que dava
vontade de falar para acreditar mais no que esta fazendo, na fé
cénica, mas isso acho que era nervosismo.

J: Sim. E nervosismo, tem pessoas de horizontes muito
diferentes dentro da escola, praticas diferentes, acdmulos muito
diferentes. As vezes, dentro da propria escola vejo pessoas ficarem
nervosas na frente de outras que tem um pouco mais de acimulo.
E, as vezes, ha um medo que ¢ imobilizante, porque eu vejo, por
exemplo, eu peco para eles filmarem as cenas nos locais deles e as
vezes eles acreditam muito mais quando eles estio em seus
territorios do que quando estao com atores mais treinados. Mas,
também, tem um fato que a escola treina talvez mais para
dramaturgia, dando modelos onde podem se expressar
contradi¢des dessa sociedade, do que para a atuagao.

P: Vocé ia falar outra coisa, eu interrompi.

J: Acho que a pega ¢, de fato, uma pega-processo, mais do que
isso ndo da para chegar. Nao é uma competigao, mas é bem uma
peca-processo, no sentido de que a gente tenta falar o maximo sobre
como € que a conjuntura cai em cima da gente e como a gente pode
reagir a ela, e de ser aberto em relagdo a isso. Eu acho que o
interesse da peca também estd nisso, a gente tenta, a cada cena, ser
um exemplo especifico de algo que a gente tentou fazer para tentar
reagir a conjuntura naquele momento. O problema que ou caiu em
cima da gente ou que a gente se colocava; quando a gente mostra a
nossa multiplicagao, colocamos as questoes que apareceram nessa
hora: o aluno nosso que acha um porre uma peca que de teatro
politico que assistiu, outro que se disponha pra violéncia enquanto
que a gente nao...
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P: E vocé acha que € isso que é proprio do teatro popular, ou
politico?

J: Acho que sim, na verdade acho que sim. Tem uma frase do
Dario Fo sobre o teatro dele, da época mais militante, que nao sei se
tudo nem se guardou, na verdade, porque se as vezes era sO uma
esquete, pegava uma noticia da atualidade, ele pregava que era
teatro para ser queimado, e eu acho que isso é proprio do teatro
politico sim, dele tentar trabalhar dentro de sua conjuntura. Agitagao
e propaganda, o termo 14 do Lenin, tem a ver com dois termos
politicos: agitagao e propaganda. Agitacao é ensinar pouca coisa
para muita gente, propaganda € ensinar muita coisa para pouca
gente. SO que o interessante € que o Lenin coloca os dois termos
juntos. Ele queria criar uma rela¢do dialética entre os dois termos.
Porque, se fosse so agitacdo, assim, entao seria so, “ah vamos
melhorar o saldrio”, sem colocar todo o sistema capitalista em
questao, e ai vocé vai para o oportunismo. Qualquer melhora, por
menor que seja, € boa em si mesma. Se é propaganda so, “ah,
qualquer aumento de salario é ineficaz porque nao coloca o sistema
capitalista como um todo em questao”, ai vocé vai para o
dogmatismo, e eu acho que o teatro politico € isso assim, um teatro
que tenta ser um teatro de agitagao e propaganda nesse sentido. Que
ele tenta colocar algo do grande, mas sem perder uma dimensao
agitativa. Ele tenta trabalhar dentro dessa dialética, posta para nao
ser oportunista nem dogmatica. Isso entra em contato com os
movimentos sociais. Acho que tem varias formas, nao sei se tem um
sentido em fechar numa forma fixa. Se eu for colocar “o teatro
politico é o que se faz junto dos movimentos sociais” eu estou
tirando o Brecht da parada. Porque eu sei de movimentos sociais que
utilizam Brecht, mas a maior parte dos Brechts que eu vi em cena
nao foi feita por movimentos sociais. Tem uma frase do meu pai, que
ele dizia assim, ndo € defini¢ao que ele da muito, mas fala: Oprimido
¢ aquela pessoa que nao pode fazer metaforas. Oprimido é uma
pessoa que nao pode fazer metéaforas. E eu acho que vocé pensar que
criar é facil, que criar ndo € uma coisa complicada, que vocé pode
criar realidade em excesso, vocé pode criar coisas que excedam o
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lugar que te cabe nessa sociedade, “Por fogo em tudo, inclusive em
mim” como diria talvez Drummond, tem uma coisa politica. Mas eu
acho que a gente faz teatro politico num sentido, que é de estar
fazendo teatro politico para e com os movimentos sociais, numa
tentativa de educagdo popular que tem em seu cerne a
aprendizagem da dialética. E tentar constituir relagoes de forca nisso.

P: Maravilha! (Risos felizes)

J: (Respondendo aos risos) Mas nao é isso o que a gente estd
fazendo?

P: E, é que ficou 6tima essa tltima parte.

J: Que eu falei?

P: Vocé resumiu: tem um objetivo, trabalha com quem, o
método estd ai: a dialética, o trabalho com e para os movimentos
sociais, esta tudo ai.

J: E, mas ndo quer dizer que eu defina teatro politico somente
sendo isso. A defini¢do do que € a Escola de Teatro Popular é essa.
Na cena vocé viu militantes de trés movimentos sociais diferentes.
Quatro, se vocé considerar um que nao esta organizado, mas esta
l& mergulhado no movimento estudantil. Tinha quatro
organizagoes em cena. Fora a Escola (ETP), que seria uma quinta.

P: Nao é questao de definir o que que é teatro politico, € mais
saber da pratica da ETP, do que a propria Escola entende. E acho
que essa ultima parte resume bem, foi bem preciso.
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O LIVRO REUNE CONTRIBUICOES DE PESQUISADORAS E
PESQUISADORES VINCULADOS AO GRUPO DE
TRABALHO DRAMATURGIA E TEATRO DA ASSOCIACAO
NACIONAL DE POS-GRADUACAO E PESQUISA EM
LETRAS E LINGUISTICA (ANPOLL). A RELACAO TEATRO E
POLITICA, COMPLEXA E TENSA, E APRESENTADA EM
VARIADAS NUANCES, EM COMPASSO COM A
DIVERSIDADE E DINAMISMO DOS MEMBROS DO GT. EM
TEMPOS DE REGRESSAO NOS MAIS DIVERSOS NIVEIS DA
VIDA SOCIAL, A CONTRIBUICAO DE CADA AUTORA E
CADA AUTOR REGISTRA A VIVACIDADE DO
PENSAMENTO E DO GOSTO PELA INTELIGIBILIDADE,
RESISTINDO AO ANTI-INTELECTUALISMO E A BARBARIE
DESSES TEMPOS.
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