1 INTRODUCAO

O estudo acerca da catarse me proporciona inquietagcao académica e pessoal,
pois intriga-me o efeito que uma representacao, seja dramatica ou ndo, pode detonar
nos receptores - que trazem diversos interesses e preferéncias artisticas. Encontra-
se em A arte poética de Aristételes (1966) uma relevante definicdo vazada em

perspectiva especifica: a tragédia, especialmente, a partir do mythos.

Ademais ndo ha, em Aristételes, uma minuciosa definicho e estudo da
catarse, mas, como apresenta Roberto Machado (2006, p. 28), apenas breves
referéncias, notas esquematicas para os alunos do Liceu — local onde possivelmente
ocorreriam debates mais minuciosos. Desde entdo, teoricos e dramaturgos
discordam, reafirmam, reiventam a catarse sob diversos fundamentos.

Na pesquisa Estudos das principais teorias da catarse, realizada por mim em
2009, refleti, partindo do pensamento de Roberto de Oliveira Brandao (2009), que
diversas linhas interpretativas vincularam-se ao texto aristotélico. Tais linhas podem
ser subdivididas, segundo Brand&o, em trés vertentes: investigacao exegética dos
conceitos; manual de pratica e critica da arte; e, por fim, a perspectiva adotada pela
teoria da literatura.

Sob este ultimo enfoque, pensadores do dramatico partem do texto do filosofo
grego para repensar a proposta aristotélica no intuito de ampliacdo e de
reconfiguracdo da catarse em uma multiplicidade de leituras. Como no meu trabalho
supracitado foi possivel observar que a diversidade de pensamento acerca da
catarse evidencia a impossibilidade de limitar o efeito do drama a apenas uma teoria
e que as investigacdes tedricas do teatro ndo devem desconsiderar esta realidade.
Entretanto, a investigacao iniciada carecia de continuidade, de suplementacdo, nédo
apenas para refletir sobre outras interpretaces teoricas, mas também para observar
como as reflexdes sobre o catartico podem potencializar leituras do drama.

Neste novo momento, busquei por um critico que além de refletir acerca do
aspecto tedrico do drama, também me possibilitasse uma articulacdo com texto de
teatro. Assim, surgiu o interesse pelo estudo e analise dos textos da dramaturga

Cleise Furtado Mendes.



A situacdo dessa escritora é oportuna ao projeto de pesquisa ora
apresentado, vez que, a0 mesmo tempo em que posso ampliar a reflexdo sobre a
catarse, possibilitar-me-ia compreender se e como as propostas de catarse -
defendidas em palestras, livros e aulas - encontram acolhimento na propria producéo
ficcional. Ou seja, além de uma pesquisa somente tedrica, seria possivel uma
reflexdo dialdgica entre a dramaturgia e a teoria, ambas de Cleise Mendes.

Cleise Furtado Mendes, dramaturga baiana, professora-doutora da Escola de
Teatro da Universidade Federal da Bahia, pesquisadora da area dos estudos
dramaticos traz contribuicbes a compreensdo da catarse, especialmente com 0s
textos: Estratégias do Drama , A gargalhada de Ulisses e Epido e a comédia dos
enganos .

A definicdo adotada por Mendes para a catarse € o chamariz de toda a
construgdo desse processo de pesquisa. Ao defender a catarse como estratégica
dramaturgica e dramatica, ha um cuidado, uma atencdo ao texto, ao teatro, a
literatura e por esta razdo acredito que sua producdo pode me ajudar na
investigacao tedrica ora proposta e ora projetada.

No discurso de Mendes, apesar de operacdes de deslocamentos e releituras,
ha uma cuidadosa e generosa orientacdo ao leitor da diversidade de proposicoes
tedricas que compbe o tema da catarse. Nesse sentido, por exemplo, quando
dialoga e reflete sobre a producdo de Brecht e de Freud, apresenta sua
interpretacdo e sugere novas inteleccbes para a catarse, especialmente como
estratégia de leitura da producéo contemporéanea.

Drama e desejo: o lugar da catarse na teoria do dra ma — dissertacéo de
Mestrado que foi publicada com o titulo de Estratégias do drama em 1995 visa
arrebentar as amarras teoricas da catarse, para uma promocdo de uma reflexdo e
especulacdo de como o efeito do drama pode ser acessado por inumeras formas
dramaticas. Assevera-se, no discurso de Cleise Mendes, a possibilidade de a
catarse ser modificada, reestruturada a partir das diversas produgdes draméticas
contemporaneas, numa perspectiva integrativa entre teoria e dramaturgia.

Estratégias do drama formula a concepc¢édo de uma catarse como circuito

entre sujeitos, a partir do desejo, mobilizando, a um sé tempo afeto e intelecto, tendo
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como centro a representacao dramatica, o mythos™. As reflexdes desenvolvidas no

citado estudo serdo objeto de discussao da primeira secdo. Em fase de doutorado,
Cleise Mendes especula detidamente acerca da catarse na comédia, avaliando a

sua possibilidade e pertinéncia. Todavia, como se vera, ha uma probleméatica
fundamental que precisa ser resolvida: grande referéncia sobre o codmico associava
a recepcao comica como exclusivamente racional, mas, em Estratégias do drama,
apontam-se também as emocdes como condutoras de catarse. Haveria, entdo, um
impasse a ser resolvido com a tese: ou a revisdo do conceito definido na dissertacéo
ou uma nova consideracdo tedrica sobre a catarse comica. O resultado do trabalho
foi publicado em 2008, sob o titulo de A gargalhada de Ulisses: a catarse na
comédia .

A investigacdo sobre a catarse na comédia desenvolvida por Mendes foi
relevante para os estudos do teatro, pois apesar de um expressivo volume de
reflexdes sobre o efeito a partir da tragédia, muito pouco ha sobre a comédia.

Suspeito, ademais, que uma melhor leitura das ideias de catarse de Mendes
nao estad apenas nos textos académicos, mas que a sua propria ficcdo pode dar
pistas, construir didlogos, suplementar o entendimento da catarse.

Deste modo, a pesquisa ora apresentada tem o objetivo de confrontar e
analisar os dialogos possiveis entre a teoria de Mendes e a sua propria dramaturgia
— especificamente a partir de duas pecas: Marmelada, uma comédia caseira e
Noivas. Ou seja, sera possivel visualizar e compreender contaminacfes entre as
instancias de fala assumidas por Mendes? Em caso negativo, aquilo que é refletido
na teoria é divergente da realizagéo ficcional?

Com esta investigacao, néo pretendo defender que a ficcdo serve aos ideais
tedricos, mas que a construcao tedrica de Mendes possibilita uma metodologia de
leitura convergente e integrativa com a prépria ficcdo. Portanto, este trabalho é a
construcdo de uma leitura possivel da ficcdo de Mendes, articulada e em dialogo

com a producao tedrico-académcia da propria dramaturga.

! cito apenas onythos, pois Aristoteles desconsidera os recursos cénicespetaculo em si. Todavia, defendo
gue, com o atual relevo do espetaculo na cena tit@ntemporanea e integrando com outros tertirscbs
de Cleise Mendes, também o espetaculo é elemetdpad®r do circuito de emogdes. Mas, como 0 sdo,tex
explicitamente, assim como Aristételes, ndo faa esfieréncia, apresento-o como nota de rodapé.
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Nesta perspectiva, surge a hipotese deste trabalho: a teoria e a ficcdo de
Mendes promovem uma reflexdo acerca da catarse de modo suplementar e
dialégico?

Com o intuito de discutir esta proposta de leitura, o trabalho sera dividido da
seguinte forma:

A primeira segao visa tragar o caminho desenvolvido por Mendes, no aspecto
tedrico, quanto a catarse. Assim, identifico as principais questdes trazidas em suas
argumentacdes para discuti-las na primeira parte. Pretende-se estudar quais sao as
propostas de catarse para Mendes, inclusive a metodologia de estudo da catarse,
exposta na palestra Edipo e a comédia dos enganos . Além desse texto e das
publicacbes A gargalhada de Ulisses: a catarse na comédia  (2008) e Estratégias
do drama (1995) duas palestras de 2011 serviram de fontes para a discussao: O
didlogo no drama e o discurso do outro e O principio dialégico no drama

A segunda sec¢ao deste trabalho se propbe a investigar se tais formulacoes
tedricas possibilitam didlogos com a producéo ficcional, bem como se a fic¢cdo adota
a mesma fundamentacdo de catarse que se encontra na producéo critica. O recorte
bibliografico cinge-se a duas pecas: Marmelada: uma comédia caseira e Noivas.
Com este percurso, restara avaliado, exemplificadamente, como a ficgcdo pode trazer
pistas para a compreenséao da teoria e vice-versa.

A metodologia utilizada neste trabalho foi um prévio estudo de referenciais
tedricos produzidos por Cleise Mendes. Em seguida, dentro do acervo de pecas
publicadas da dramaturga, apos leitura e estudo, escolhi duas que, pela proximidade
tematica, possibilitam melhor analisar como as formas comicas e draméticas sao

mobilizadas para o dialogo com as ideias de catarse.
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2 ENTRE O DESEJO E A GARGALHADA: A CATARSE NATEORI A
DE CLEISE MENDES.

No livro, Estratégias do drama (1995), ha discussdo acerca das limitacdes e
perspectivas da concepcéo aristotélica do drama. Logo no comeco do texto, Mendes
argumenta que o conceito de catarse esteve, por muito tempo, vinculado a
interpretactes defasadas para compreensédo da cena contemporanea (1995, p. 16)
Na perspectiva da teodrica, isto se deve a uma linha de interpretacdo de a Arte
Poética de Aristoteles (1966) que associou fixamente catharsis a uma determinada
forma de mimese dramatica. Tal representacdo definir-se-ia pela semelhanca entre
0S personagens e 0s seres reais; acdes com encadeamento l6gico e causal;
identificacdo dos receptores. Nestes termos, dramaturgos do inicio do século XX se
autodenominaram modernos justamente por argumentar em desfavor da catarse:
consolidam-se as teorias anticatariticas. Estratégias do drama quer também
problematizar: € possivel um drama anticatartico?

Mendes (1995, p.17), partindo da linha de contestacdo desenvolvida pelo
dramaturgo Bertold Brecht através do projeto de drama épico que populariza uma
nocao de catarse como apelo emocional do espectador, investiga em que medida as
subversdes propostas pelo pensador alemdo podem implicar em um drama
anticatértico.

Ao longo desse caminho de pesquisa e dedicacdo, Mendes consegue
problematizar e reformular no¢bes fundamentais para o estudo do teatro na
contemporaneidade:

A retomada das categorias tradicionais do tragico e do cobmico,
interrogando sua acéo sobre o receptor e seus diferentes modos de
proporcionar prazer, visa principalmente a observar o efeito
surpreendente da fus@o desses recursos no drama contemporaneo
Fazem-se convergir, por fim, os tracos diferenciais das teorias
examinadas, objetivando uma amplitude do conceito de catarse em
direcdo a variedade da atual producdo dramatica. (MENDES, 1995,
p. 18)

A despeito dessa citacdo e do debate teorico desenvolvido em seus textos,
nao foi identificado no texto de Estratégias do drama qualquer exemplo de
dramaturgia contemporanea, mas apenas nomes consagrados como Shakespeare e
Beckett, por exemplo. Apesar desta situacado, compreendo que as leituras propostas

nos textos de Mendes podem contribuir para a leitura do teatro contemporaneo.
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Visando entender a relevancia do debate de Mendes para a compreensao do
teatro atual, bem como a pertinéncia de tais ideias fornecerem pistas para melhor
compreensao da prépria dramaturgia, estudarei as principais posicoes da tedrica a
fim de coteja-las com as producdes ficcionais dramaticas. Comeco pelo estudo
desenvolvido no Mestrado em Letras. Neste trabalho, a investigacdo é da catarse de
modo geral e enquanto evento do campo da teoria da literatura. Assim, Mendes
(1995) se propde a de um lado pensar o lugar da catarse e de outro, mapeando as
redes de referéncia da catarse, problematiza-la, tendo como ultimo objetivo a

producédo dramatica pés-seculo XIX.

2.1 AS ESTRATEGIAS DO DRAMA: A EMOCAO E IDENTIFICACAO COMO
FERRAMENTAS SIMULTANEAS DE ACESSO A CATARSE.

Logo no inicio de seu livro, Mendes (1995) sustenta que os conceitos de
mimese e catarse, enunciados por Aristoteles (1966), configuram-se como
paradigmas para discussao e compreensao da arte. Segundo a poética classica,
a arte seria sustentada sob dois grandes eixos: o0 carater estético da
representacao, ou seja, representar algo como se natural fosse (perspectiva da
mimese); o carater ético-afetivo da representacdo, ou seja, quais os impactos e
relevancia da representacdo do mundo nas pessoas (catarse). A critica levantada
pela dramaturga baiana, neste ponto, é que a dimensao ético-afetivo estaria em
funcdo do estético e nunca o oposto. Deste modo, para que a catarse fosse
legitima teria de haver, antes, uma mimese reformulada.

Porém, uma das inquietudes iniciais que se materializa no texto de Cleise
Mendes € que mesmo tendo ocorrido diversas intelec¢bes e atualizacdes ao
conceito de mimese, 0 mesmo nao ter acontecido com a catarse — que restou em
grande medida ainda subjugada a uma representacdo tragica, decorrente da
identificagéo.

Mesmo as tentativas filologicas, a partir do século XVI, ndo conseguiram
desestabilizar a vinculacdo da medida ética-afetiva com a mimese classica,

consagrando o conceito de catarse dramatica, qual seja:
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A semelhanca entre as personagens e 0S seres reais que imitam,
dentro de um contexto coerente de acdes, de causalidade ldgica,
permitiria ao leitor/espectador identificar-se com essa criacdo a sua
imagem e viver por empatia esses destinos, experimentando uma
descarga de emocdes ou alivio da tenséo psicolégica. (MENDES,
1995, p. 16).

Na argumentacdo de As estratégias do drama (1995) a catarse se vinculou
a ideia de mimese que, como uma coOpia da realidade, da sociedade e por
identificacdo, deveria promover a empatia, o alivio de emocfes. Ademais, a catarse
ora definida aplica-se a uma forma dramatica especifica: o drama aristotélico, que
nem sempre parece ser seguido nas produgbes contemporaneas, incisivamente com
o advento do século XX e as propostas auto-designadas anti-catarticas, como o
projeto de Bertolt Brecht e de Augusto Boal. A associacdo da catharsis a mimese
cldssica causou uma relagdo de sinonimia entre aristotélico e catarse, como se
somente esta forma e somente uma catarse pudesse existir.

Citado equivoco fundamenta as argumentagBes de Bertolt Brecht sobre a
catarse e sobre o teatro dramético em Estudos sobre o teatro (2005) . Brecht
apresenta a catarse dramatica como emocao gratuita, apelo a recep¢do do publico
enquanto distracao superficial e sem qualquer relevancia para a formacdo humana.

E neste sentido se manifesta Mendes:

A catarse produzida pela representacdo dramatica ndo € um
fendbmeno fixo, intemporal, algo que se limite a uma determinada
forma de drama, e precisa ser encarada em suas varias faces,
tranquilas ou assustadoras, compreendida tanto em seu carater
essencial de resposta a um desejo de encenar as a¢des humanas
quanto em sua historicidade. Independente como linguagem
artistica, mas dependente da realidade que encena, o drama
promove incessamente a ac¢do de repensar 0 mundo em que
vivemos figurando de preferéncia as suas crises. Faz-se desse
modo em tensdo permanente, como forma e funcdo, mimetizando
ndo s6 0 que acontece, mas 0 que estid para acontecer, a acao
presente e a acdo futura do homem. Através do seu jogo de
simulacbes o0 drama aspira a verdade[,,]JO dramaturgo
contemporaneo, como novo Edipo, tem dupla tarefa: ndo deve
apenas desvendar a Esfinge, deve também construi-la, reconstrui-la.
(MENDES, 1983, p. 37).

O drama aristotélico pode ser compreendido como forma estruturada em no e
desenlace, quando mediante peripécia e reconhecimento, utilizando de uma
verossimilhanga interna e da causalidade de acdes apresenta uma acgéo tida como

integral, completa e l6gica. As personagens sao construidas de tal modo que
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promove uma empatia, uma identificacdo com o publico, detonando uma recepcéo
catartica.

Esse duplo (légica + empatia = catarse), como pude observar desde Estudo
das principais teorias da catarse  (2009), é alvo de relevantes criticas de Brecht.
Para o dramaturgo alem&o, na perspectiva social, a finalidade deste modelo de
drama seria a depuragdo das emocOes terror e compaixdo do receptor por
intermédio de uma identificacdo emotiva com as personagens. Por isso, visualizo
gue na leitura de Brecht (2005), catarse € depuracao e identificacdo € alienacéao,
entrega emocional. Suspeito que o dramatismo aristotélico € sinébnimo - nas criticas
de Brecht (2005) - de drama burgués, que foi praticado especialmente no final do
século XVIII. Por isso, com o intuito de melhor compreender as idéias de catarse,
extrapolo o texto de Mendes para compartilhar alguns esclarecimentos sobre o
drama burgués na perspectiva de Szondi (2004) a fim de tentar encontrar elementos
que se integrem as argumentacbes de Brecht, para a promoc¢do de uma mais
incisiva inteleccéo da ruptura proposta pelo teatro épico. Apés, volto a seguir com as
argumentacdes de Estratégias do drama (1995) quanto ao projeto brechtiano e a
catarse.

O drama burgués, com irreveréncia a tradicional divisdo de caracteres em
personagens de alta e baixa condicdo social; entre tragédia e comédia, em que
caberia exclusivamente aqueles o pathos tragico e a esses a comédia, apresenta 0s
dilemas e paixdes do homem comum. Ou seja, a cena agora € dos homens
ordinarios, homens sem a nobreza social ou sem posi¢fes reais. Por esta razéo, a
falha tragica aqui ndo tem impacto sobre toda uma sociedade, como ocorre em
Edipo-rei de Sofocles, por exemplo, mas apenas no universo particular do
personagem. Nesse universo particular, pequenos comerciantes, pais de familia
sobem ao palco como seres dignos de emocg8es do publico e objeto de identificagdo
e catarse. A especificidade desta dramaturgia cinge-se, segundo Szondi (2004) em
dois aspectos: técnica da representacéo e efeito pretendido sobre o publico.

O carater privado dos temas e situa¢cdes em que se envolvem 0s personagens
contribuiu para um aburguesamento do drama, um estreitamento de palco a
representacdo da intimidade de uma vida. Talvez, este carater tenha potencializado
a identificacdo do publico com os personagens, atualizando o modelo aristotélico
para uma aproximacdo com a pequena familia burguesa e, entdo, o efeito que se

teria seria um sentimento compartilhado (sentimentalismo). Diferente
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da tragédia grega, como analisa Szondi (2004), o lar burgués nao pode ter conflitos
sanguineos, agdes objetivas, guerras, como em Edipo-rei ; e todos estes problemas
sdo convertidos em lagrimas, comocdes, melancoliasz, em razédo de o contrato social
do lar burgués pregar o lar como o lugar da felicidade terrena plena.

Como é possivel inferir da argumentacdo de Szondi (2004), a dramaturgia
burguesa é identificada como expressédo da valorizacdo da ordem do capitalismo e
do protestantismo, do ensinamento do equilibrio, do apagamento dos instintos em
prol de uma sociedade. Por isso, o efeito pretendido para o espectador também seria
moralizante: ao contemplar o sofrimento de um igual, fortalecer-se-ia as virtudes.
Deste modo, a catarse é reinterpretada para ideais ascéticos burgueses: ponderacdo
dos vicios para uma legitima ascenséao social.

Parece, com as devidas proporcdes, que ha nesta modalidade, uma matriz de
recepcao ainda hoje explorada pelo entretenimento (e de bastante sucesso): o
sentimentalismo daquele que é proximo, semelhante a nés. Com esta constante na
dramaturgia burguesa, arrisco a ler Brecht e seu projeto dramaturgico com a reflexao
de Adorno (1997) em Dialética do esclarecimento . Neste texto, a industria cultural
€ compreendida como mecanismo que neutralizaria o potencial subversivo da arte,
formatando-a em favor de uma légica do capitalismo, transformando arte em
diversao:

A diversao € o prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio.
Ela é procurada por quem quer escapar ao processo de trabalho
mecanizado, para se por de novo em condi¢cdes de enfrenta-lo. [...]
Ao processo de trabalho na fabrica e no escritério s6 se pode
escapar adaptando-se a ele durante o Ocio. Eis ai a doenca incuravel
de toda diversdo. O prazer [...] ndo deve mais exigir esforco e, por
isso, tem de se mover rigorosamente nos trilhos gastos das
associacdes habituais. O espectador ndo deve ter necessidade de
nenhum pensamento proprio, [...] Toda ligagdo logica que
pressuponha um esforco intelectual é escrupulosamente evitada.
(ADORNO, 1997, p. 75)

No cotejo entre os textos de Szondi, Brecht e Adorno, parece que a critica do
teatro épico ratifica justamente a perspectiva de associacdo entre entretenimento,
sem reflexdo critica, e arte. A dramaturgia burguesa para Brecht aproxima-se da

industria cultural e impossibilitaria os receptores a uma arte provocativa, moldando,

2 . : R ~ . : . .
Assim se manifesta Szondi “ndo expde conflitos de classe e sim aquela sentimentalidade pela qual

os seres humanos, unidos na pequena familia burguesa, ndo ousam decidir seus conflitos, sendo os
reprimem em lagrimas de comocéao e de lamento”. (2004, p.77)
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segundo Adorno, um outro efeito a partir da arte: a alienacdo, a auséncia de postura
critica de seu préprio tempo, massificando a percepcdo estética a reconhecimento
de modelos e padrdes reiterados, a exemplo do final feliz. Como o café antes do
espetaculo, ou a pipoca antes do cinema, o happy end antes de fechar as cortinas
indicam que o produto adquirido foi posto ao consumo de modo eficaz e coerente
com 0 que se esperava.

Nessa logica, posso ainda arriscar que as emocdes que conduziram a catarse
também podem ser atualizadas. Terror e compaixdo cedem espaco a um jogo de
identificacdo com o pathos do personagem e de ansiedade pelo final feliz (resolucéo
do conflito de forma positiva para o personagem com que se identifica). Esta
vinculada nédo so a vinganca, a honra, mas ao sucesso financeiro, a consolidacao da
familia burguesa.

Todavia, em mundo de realidade bélica, o sentimentalismo e tais objetos eram
tidos como alienacdo, como bloqueios a uma postura critica do teatro e da realidade,
especialmente para Brecht. Para isso, como jA observado em Estudo das
principais teorias da catarse (2009) o teatro épico propde um distanciamento que
pretende impedir a identificacdo com 0s personagens e, por consequéncia, uma
recepcdo emotiva, promovendo uma postura critica do publico e o alegado fim da
catarse.

A partir da leitura de Brecht, posso compreender que o tedrico alemao
equivocadamente associa razdo e acao; uma reacdo critica do publico dependeria
apenas da representacdo que mobilizasse o racional. Apesar de ser uma intelec¢cao
pertinente a teoria de Brecht, penso que esta proposta é desviada em algumas
realizac6es dramaticas, como a peca Mae Coragem, em que a emocao é capaz de
detonar uma critica a guerra, especialmente na cena em que a personagem-titulo
nao pode demonstrar a dor ao reconhecer o corpo morto do filho. Esta emocé&o
velada, silenciada é recepcionada como revoltante, como absurdo da l6gica da
guerra, da sobrevivéncia num mundo bélico. Aléem disso, outro descompasso que
visualizo é que a resposta pretendida pelo teatro épico seria um padrdo de
comportamento em resposta a ficcdo: seria isso possivel na arte? Seria possivel que
todos pensassem e resolvessem a crise mundial com uma Unica postura?

Mendes (1995), entdo, se fundamenta, para uma leitura atenta da proposta

brechtina, em dois vetores: observar como se caracteriza a mimese dramatica; e

guais as recepc¢des que podem envolver tal representacao.
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Lastreando-se em Aristételes e outros teoricos, conclui Mendes (1995) que,
para uma representacao dramatica ou nao, urge a construcdo de um repertorio que
seja de vivéncia imaginada ou ndo do humano (antropoldgico). A experiéncia com o
mimético € um processo de validade, de comprovacdo de significancia para o0s
individuos, de manutencdo e associa¢do a uma dada memoria cultural, uma dada

identidade. Neste sentido afirma:

Isso equivale a afirmar a existéncia de um traco essencial de
identificacdo que possibilita o contato com qualquer forma de drama
[...] 0 que estd em jogo no tragico ou no comico € o0 que toca ao
mundo da platéia, e apenas por consequéncia a situacdo das
personagens em cena. SO nos interessamos por aquilo que pertence
ao repertério da nossa vivéncia, real ou imaginéria, o que nos
espelha, como ensina Hamlet aos atores (MENDES, 1995, p. 47).

A identificacdo, para Mendes (1995), fundamentaria a representacao literaria
como um todo. Por esta razdo, relendo Brecht (2005) e apontando algumas
incongruéncias tedricas, ela conclui que ndo se trata na teoria do drama épico de
quebrar a identificacdo do publico a partir da encenagdo, mas sim de deslocar uma
conexdo entre palco e receptores fundamentada exclusivamente na emocéo. Mas
seria possivel uma recepg¢ao somente racional?

Na teoria de autora, a propria linguagem no drama ja seria detonadora de
emocao, fragilizando uma recepc¢ao puramente racional e neste sentido afirma:

Isso determina que a funcdo absolutamente predominante na
linguagem do drama seja a emotiva: a réplica, por mais que esteja
orientada para representar ou simbolizar [,,,] estd sempre
influenciada em grau maximo pelo estado de espirito da personagem,
sua situacao e objetivos.A funcdo emotiva é seguida de muito perto
pela funcdo conativa. A personagem sempre fala para influenciar seu
interlocutor, a0 mesmo tempo em que exprime suas ideias e
sentimentos, quer mover os afetos do ouvinte, impressionar,
comover, conquistar, iludir. [,,,]. Seria preferivel, no entanto, designar
a funcdo predominante da linguagem no drama como funcao patética
[,,,] gue compreenderia as fun¢des emotivas e conativa de Jakobson,
definindo essa sintese de expressao e influéncia que caracteriza as
réplicas draméticas. (MENDES, 1995, p. 32-33).

Deste modo, a conclusédo a que chega a autora € o que o préoprio discurso
dramatico mobilizaria as paixdes, vez que, de um lado, as falas das personagens
encarnam emocoes e tais falas ja abastecidas de desejos, visam causar um impacto,

uma ressonancia nos receptores.
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Por esta razdo, defende Mendes (1995) que qualquer representacao
dramatica jamais promove a renuncia de afetos, pois 0 jogo draméatico ja é movido
pelo desejo: é construido pelo desejo. O acesso pela empatia com o0 drama nao
significa dependéncia da constru¢cdo de uma ilusdo, da quarta parede, da adesao
inconsciente ao pathos do heroi, mas a diversas outras formatacdes e caracteristicas
proprias do género dramatico, uma vez que o envolvimento afetivo é natural da
representacao literaria, especialmente da dramatica.

Mas, em nenhum momento, Mendes (1995) defende uma exclusividade do
emotivo, mas a possibilidade de uma convivéncia também com a medida racional,
possibilitando e defendendo uma experiéncia integral do ser humano com a arte.
Deste modo, o género dramatico também ndo poderia ser exclusivo de uma Unica

faceta do humano. E neste sentido, advoga Mendes:

A tragédia e a comédia reuniriam desse modo os requisitos de uma
experiéncia afetiva e cognoscitiva: a emog¢ao e o perigo de perder-se,
alienar-se, tornar-se outro pela identificagdo e, a0 mesmo tempo, a
consciéncia de um jogo que nos pertence [,,,] € que, por irreal, ndo
nos ameaca. (MENDES, 1995 p. 47)

Como nédo associar este trecho a cena Il do ato Ill de Hamlet , quando o
principe, através da arte, pretende fazer descobrir a verdade: teria o rei sido
assassinado? Por presumir que a arte seja capaz de aflorar a verdade, Hamlet
percebe que a possivel reacdo de Claudio ndo seré apenas afetiva (pela desidia da
representacdo proposta por Hamlet), mas também um reconhecimento racional de si
préprio e de fora descoberto:

Hamlet — [,,,] Hoje ha& espetdculo ante o rei, com uma cena igual as
circunstancias da morte de meu pai, como eu te disse. Quando
chegar essa passagem,peco-te que com todas as forcas de tua alma
observes a meu tio. Se seu crime ndo se manifestar ante um
discurso, € que era alma penada o que nds vimos e mais negras as
minhas fantasias que a forja de Vulcano. Observa-o bem. Hei de os
olhos cravar-lhe no semblante; juntemos depois n0ssos juizos para
julgar-lhe o aspecto. (Shakespeare, 2008, p. 575).

Nesse sentido, Mendes também propde a arte sua capacidade de revelacdo
emotiva e racional e para tal, busca reafirmar o carater de texto da dramaturgia.
Asseverando esta caracteristica, o género dramatico podera ser objeto de
inteleccao, de reflexdo e, de também, uma experiéncia cognitiva.

Todo texto possui uma proposta ou sugestao cénica, seja ele um
drama, um poema ou uma narrativa, jamais se reduz a palavras

numa pégina. O texto literario finda por apresentar uma situacao,
uma experiéncia viva constituida e intensificada na linguagem e
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embora seja essa experiéncia o principal interesse do leitor, o idilio
com o texto sé acontece quando as palavras ganham movimento e
plasticidade [,,,] assim a literatura se faz num constante teatro da
linguagem (MENDES, 1995, p. 30)

Inserida nesta problematica emergem as reflexdes de Mendes, com o objetivo
de avaliar se € possivel uma dramaturgia anti-catartica. O caminho desenvolvido em
Estratégias do drama € a investigacao sobre o género literario dramatico. E apos
discussdo de cada argumento, Mendes conclui que o género dramatico jamais
podera ser anti-catartico. Tal situacdo seria a faléncia do género, defeito que
desnaturalizaria o dramatico.

O primeiro argumento trazido por Cleise Mendes neste sentido € de que o
dramatico, mais do que 0s outros géneros, possui uma elaboracdo discursiva
especial que promove nos receptores o esquecimento de uma figural autoral. Nesta
medida, a recepcao tende a iludir-se com as personagens, como se elas proprias
possuissem vontade, fala e conduzissem o fio no mythos. Exibe-se uma metafora
cénica que impressiona quanto ao poder das falas, vez que criam 0s personagens e
promovem a acao. Justamente neste acesso ao dramatico pela linguagem, inicia-se
a participacao emocional do publico:

A linguagem no drama esta sempre associada a uma voz, um gesto,
uma imagem humana. A participagdo emocional do leitor/espectador
depende dessa individualizacdo, desse recorte sensivel,
antropomorfico, desse enraizar de cada palavra num desejo e numa
intencdo (MENDES, 1995, p. 32)

Mendes, retomando as licdes de Jakobson quanto as func¢des da linguagem,
concorda que a fungcdo emotiva € a fungcdo predominante da linguagem. Esta seria a
todo momento articulada com a funcdo conativa, vez que a fala no teatro, além de
expressar 0 sentimento, busca uma reacdo no ouvinte, uma adesdo ou repulsa a
linguagem. Estas funcdes interconectadas e a servico do drama sédo conceituadas
por Staiger (2009) - e retomadas no texto tedrico da dramaturga baiana - como
funcdo patética. Apesar de este movimento ser elaborado pela linguagem, a elisdo
autoral e a forca da acdo proporciona que a personagem dramatica caiba a
conducdo das paixdes. A este especial recurso do drama, Mendes denomina

estratégia do drama:

A presenca absoluta dos sujeitos-agentes é o0 que impressiona o
receptor do drama. Embora a linguagem seja ai 0 meio, tanto quanto
na narrativa e no poema, a estratégia dramatica consiste em ocultar,
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pela forca da agéo, a construcdo linguistica dos caracteres. De certo
modo, a personagem dramatica é sempre uma personagem-funcao.
(MENDES, 1995, p. 37)

O segundo argumento discutido por Mendes sera a identificacdo dos
receptores. Independentemente de se tratar de uma forma cémica ou de uma forma
dramatica, s6 havera interesse por aquilo que pertence ao repertorio humano, seja
real ou imaginario (MENDES, 1995, p. 47), algo que aproxime a arte da realidade
particular dos individuos. Com este pressuposto, Mendes (1995) |é Aristiteles e o
suplementa com a conclusdo de sua hipdtese: o drama possui 0s requisitos para a
promocédo de uma experiéncia afetiva e cognoscitiva.

Mendes, concentrando-se no capitulo IV de A arte poética, defende a
imitacdo como caracteristica da natureza humana e que, com a representacao, seria
possivel construir um saber. A linha argumentativa de Aristételes ratificada por
Mendes é de que o conhecimento humano também pode ser desencadeado com a
mediacdo mimética. A experiéncia com o ficcional permitiria, nas palavras da autora,
0 acesso a um jogo de conhecimento que nao traria qualquer risco aos individuos,
vez que apenas acontece no campo do imaginario, da construcéo de linguagem.

Por conseguinte, ha, em Estratégias do drama, um duplo que caracteriza a
catarse para Mendes: uma funcéo patética que move o pathos dos receptores e,
através da representacdo, a promoc¢do de um saber. Assim, a recepcdo draméatica
implica em emocgéo e razao, simultaneamente.

Com isso, a catarse em Mendes sofre um processo de abertura conceitual
para compreender ndo s0 a purgacdo de emocdes, mas adotar um modelo de
circuitos, de desejos, de razles, entre 0S sujeitos que interagem e integram a
dramaturgia. Por esta justificativa, pensar o drama, para Mendes, € o fazer a partir
de em uma rede de conexdes que promoveria a catarse. A ideia de um drama sem
catarse seria sindbnimo de faléncia nos receptores e na construcao conectiva que se
mobiliza com o género dramético.

Entdo, como Mendes compreende o projeto do teatro épico e sua proposta
anti-catartica? O projeto brechtiano, como ja afirmado em Estudo das principais
teorias da catarse (2009), pressupunha a quebra da relacdo empatica no teatro, a
fim de que, com estratégias dramatico-didaticas fosse ensinado ao receptor a
compreender a sua contemporaneidade. Como ferramenta utilizada para realizacéao

deste projeto, Brecht propunha recurso épicos para reforcar o carater ficcional. Ora,
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como ja exposto, a consideracdo de Mendes sobre o género dramético era a da
velada elisdo do autor através da linguagem, simultaneamente a um processo de
autonomia das personagens. Deste modo, na andlise de Mendes, a tentativa de
Brecht ndo conseguiu corromper a forca empatica a partir das personagens, bem
como a figura narrativa teria sido absorvida pela acdo dramatica (MENDES, 1995, p.
62)

De outro lado, Mendes também discorda de que o distanciamento critico teria
impedido a catarse, uma vez que 0s receptores jamais se desconectam dos afetos
para a recepcao de qualquer texto (MENDES, 1995, p. 62). A faléncia do efeito V.
seria decorrente do equivoco de Brecht em considerar que uma representacdo mais
realista ou menos familiar seria capaz de deslocar a empatia. Muito pelo contrario,
conclui Mendes, a recepcédo teria visto nestas estratégias entdo inovadoras, uma
renovacao frente a estética complicacao-climax-desenlance do teatro burgués. Por
isso, o efeito conseguido por Brecht foi 0 oposto: a renovacao da catarse, uma nova

estratégia de afetos e razdes para com o palco.

Com o objetivo de desentorpecer e despertar a audiéncia (...) a
famosa quebra da empatia, enfim a “desilusdo” épica, surgiram como
possibilidades extremamente sedutoras para o publico, moviam o
entusiasmo pelo sabor de uma dessacralizac&o do ritual cénico (...) 0
gue resulta disso € uma consciéncia de que o efeito catartico da
representacao pode ser produzidos por meios muito diversos do que
0s tedricos e criticos modernos pensam (MENDES, 1995, p. 63).

Deste modo, a rasura que Estratégias do drama propde para Estudos
sobre teatro (2005) é que o empreendido por Brecht ndo seria a anti-catarse, mas
apenas uma recusa a uma técnica poética aristotélica.

Mendes, com irreveréncia, relé o dramaturgo alemé&o, integrando o texto
brechtiano, de acordo com os fundamentos tedricos que apresenta ao longo de seu
texto.

Repete-se na teoria brechtiana o tom prescritivo e didatico da licdo
aristotélica: é melhor que o poeta mostre o impossivel, desde que
provavel e coerente. Aristételes espera que o0 poeta dramético
convenga pela ldgica interna geradora do pathos; Brecht exorta o
dramaturgo a observar uma logica social e permitir uma atitude
critica. (MENDES, 1995, p. 65)

Por esta razdo, a mera mudanca de procedimento aristotélico ndo implica em

um teatro anticatartico, mesmo que alegue desprender-se da medida emotiva-
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sensitiva do individuo. Ademais a ideia de catarse apresentada em Aristételes ndo é
um procedimento, instru¢des para uma receita, mas uma Filosofia, uma visdo de
mundo (valores, principios, logica...) acerca da producdo dramética. Por isso, torna-
se problemética o afastamento e rejeicdo de uma teoria apenas pela mudanca de
procedimento dramaturgico.

Como a teoria brechtiana, outros dramaturgos tentardo reler a producéo e os
procedimentos de Aristoteles (1966), mas sem perder de vista a funcao global da
representacdo dramatica: a catarse. Esta parte da emocdo, mas nao exclui todas as
dimensdes do sujeito. A conclusdo € que ha uma proposta de catarse em Mendes
gue seria integral, incluindo emocao e razéo.

Todavia, apesar de concluir que a emocao e a razdo sado ferramentas de
acesso a catarse, um novo impasse parece emergir, quando se trata
especificamente da catarse na comédia. A tradicdo da teoria do comico apenas
aponta o racional como chave para recep¢do da comédia, expulsando de sua
dimenséo qualguer conexao com o emotivo. Mais uma vez, no estudo da catarse,
Mendes se depara com a segmentacdo razdo x emocdo e teria duas trilhas:
reformular sua prépria teoria ja exposta na dissertacdo ou investigar 0os pressupostos
destas teorias e, numa postura critica, repensa-la a fim de suplementar as proprias

ideias de catarse.

2.2 RECONFIGURACOES DE CATARSE PARA UMA LEITURA CRITICA DO
cOMICO.

Ainda com o proposito de melhor compreender a cena contemporanea,
Mendes prossegue seus estudos, agora com foco na investigacdo acerca do tema
da catarse na literatura dramatica comica. Neste sentido apresenta-se a sua tese de
doutorado, consolidada no livro publicado em 2008 e concorrente ao entdo prémio
Jabuti: A gargalhada de Ulisses: a catarse na comédia (2008 ). Neste estudo,
além de enfrentar e consolidar as questdes da teoria da catarse, Mendes
desenvolvera reflexdes acerca da hierarquia de valores que imputou a tragédia o

plano mais elevado e o mais desprivilegiado a comédia. Defende a dramaturga que
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a investigacdo deste aspecto € de relevante importancia para compreensao da
catarse cOmica, pois:

Na medida em que o0 espectador esteja mais ou menos imerso numa
cultura que desqualifigue 0s aspectos materiais e corporais da
existéncia, em nome de valores éticos, religiosos, sociais, politicos,
disso dependera sua disponibilidade para obter prazer na comédia
(MENDES, 2008, p.62)

Contribuindo para a discussdao acerca do valor do cbmico travada por
3 A . )
Mendes, trago o texto platonico, Filebo (1999) também como pressuposto para a

compreensdo dos fundamentos que destituiram o cémico do valor concedido a
tragédia. No texto - que apresenta um estudo acerca do prazer - SGcrates promove
um debate sobre a ética e sua relacdo com o prazer. Seriam verdadeiros 0s
prazeres que, de algum modo, possibilitassem o conhecimento, que cultivasse o
espirito. De outro lado, seriam falsos os prazeres que se misturam com a dor, como
as sensacgoOes térmicas, afec¢des espirituais como colera, luto, ciime, bem como a
experiéncia do risivel, com a recepc¢do comica. A linha de raciocinio que justificaria
tal avaliacdo expressamente negativa do cOmico seria a de que a experiéncia
cOmica ndo traria o saber, mas a ilusdo, a ignorancia. Socrates entende que o
infortinio alheio, ignorancia e estupidez, mimetizados na arte comica, provocam
prazer aos receptores que, na recepgdo do texto, consideram-se mais sabios e
inteligentes que aqueles personagens. Neste sentido, ao invés de dotar-me com um
novo saber, a comédia me faz acreditar que o personagem é mais fragil do que eu
sou, dotando-me de uma superioridade que nao existiria.

Por esta razdo, na perspectiva socratica, a comedia decorre de dois erros: de
um lado, o objeto do riso, que, por ndo se auto-conhecerem, caem no equivoco de
parecerem mais fortes, mais sabios e mais corajosos do que sao; de outro lado, os
receptores associam o0 prazer da arte com sentimentos negativos da alma
representada, como a inveja daqueles que caem em desdita pela ignorancia nas
comédias.

Parece-me que, na verdade, o problema para o comico em Platdo (1999),

como esclarece Verena Alberti (2002) no livro O riso e o risivel na histéria do

3 Héa de se destacar que o texto de Filebo serve de argumentacdo para Mendes, em A gargalhada de
Ulisses (2008), todavia sob outro enfoque: as emog¢des que poderiam ser mobilizadas com a catarse na
comédia (vide paginas 42 e seguintes). Aqui, 0 texto é deslocado topograficamente (do capitulo inicial do
texto de Mendes para o0 segundo e terceiro capitulo) visando facilitar e dar suplementar os debates feitos
guanto aos valores que fundamentam um preconceito para com a comédia.
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pensamento seriam as afeccdes mistas na recepcdo das comédias, que tanto
incomodariam Platdo. Por isto, o deleite decorrente da alegada inferioridade do
prazer comico ante aqueles que seriam puros, como se alcancgaria com o belo e a
verdade, prejudicaria a construcao ética proposta como um todo na producéo de
Platdo, como conclui Alberti

A posicao de Platdo com relacédo ao problema do riso € reiterada pela
condenacdo ndo sO ética, mas também filoséfica da comedia e de
espécie de manifestacdo artistica, de que trata o livro X de A
republica. Segundo Platdo, a poesia [,,,] esta afastada trés graus da
verdade, porque imita o que ja € uma fabricacdo particular do objeto
real, ou seja, o0 que jA € uma imagem das idéias. A poesia €&
incompativel com a filosofia, porque o0 poeta representa apenas a
aparéncia das coisas, sem ter tido jamais conhecimento delas e
iludindo a esse respeito a multiddo que o aplaude. (1999, p. 44).

Deste modo, a producao platbnica assevera um conceito negativo do riso e do
risivel em coeréncia com o proprio projeto filosofico do prazer Unico e superior da
verdade, em oposicao as ilusdes das paixdes.

Ainda trazendo mais argumentos para a compreensdo e discussdo da
tematica de A gargalhada de Ulisses h& de se destacar que Aristoteles, em sua
producdo, diferentemente da proposta platbnica, ndo rejeita a comeédia como
experiéncia humana valida, até mesmo por reconhecer na comeédia o carater
universal da poesia: producdes construidas pela verossimilhanca.

A genealogia do preconceito do comico elaborada por Mendes, entretanto,
chega a conclusao de ter sido do texto Arte Poética de Boileau (1674) o ponto de
origem.

O texto de Boileau (1674 apud Mendes, 2008) manifesta defesa aos padrbes
cldssicos como medida de auferir a qualidade das produc¢fes, numa tentativa de
cercear e limitar a liberdade de criagdo poética, asseverando a producdo classica
como Unica forma com valor artistico. Neste processo de retomar as poéticas
cldssicas (Aristételes, Horacio, Longino) inova ao impregnar nocfes abstratas e
ideoldgica como a elegancia e o bom-senso, culminando por atacar a comédia. Em
razdo da formacgdo classica de Boileau cumpre indicar quais seriam as formas
cbmicas por ele rejeitas e sua valorizacdo a comédia de Menandro - dramaturgo que
centra o tema de suas pecgas no universo particular e privado das personagens,
abstendo-se de comentarios licenciosos e criticos a nobre e a realeza, como era

comum em Aristéfanes, como conclui Mendes:
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A indicacdo de Menandro e Teréncio como modelos da comicidade
natural, verossimil e sutil, em vez dos “grosseiros” Aristéfanes e
Plauto, aponta um caminho de apreciacdo e aconselhamento critico
que vai da poética neocldssica ao Romantismo, marcado pela
valorizacdo de uma comédia que se mantenha equidistante do alto
tragico e do baixo farsesco. Nessa direcdo vemos surgir uma forma
gue preserva a pintura dos costumes, mas livrando-a gradualmente
dos elementos populares, até conduzi-la ao chamado drama
burgués. (MENDES, 2008, p. 55)

Cumpre, nesta fase, como o faz Mendes, elucidar sucintamente como se
apresentava a comédia na Grécia. Num primeiro momento, a chamada comédia
antiga, tratavam-se assuntos politicos e sociais com destaque para a producdo de
Aristofanes. Num segundo momento a comédia centrava-se em teméticas
mitologicas, literarias e até mesmo social. Formalmente, distinguia-se por abandonar
0 uso do coro. Destacam-se nessa fase os comedidgrafos Antifanis e Alexis. Por fim,
a comédia nova centrava-se nas paixdes e nos costumes, com economia de
acontecimentos e extenso uso dos dialogos. Por conseguinte, na producdo de
Boileau (1674 apud Mendes, 2008), haveria uma predilecdo pela comédia dos
costumes e sua valoragao frente as demais possibilidades.

Sob esta justificativa, suspeito ter tornado-se comum classificar a comédia
como uma alta comédia, quando, produzindo-se uma comédia elegante, de
costumes, se desistiria de qualquer conexdo com a satira classica, com o0s textos
cOmicos da Grécia Antiga. Tais textos produziriam um riso mais baixo e comedido e
sobre o duplo alto x baixo, A gargalhada de Ulisses (2008) conclui, pela origem dos
equivocos, quanto ao valor da comédia e sua comparacao com a tragédia.

Entretanto, como esclarece Mendes (2008), ndo somente sob esta
perspectiva valida-se um preconceito em desfavor da catarse, mas também por
estratégias das criticas literarias que, sob o argumento de salvar a comédia,
fundamentar-se-iam em dois principios: reconhecer altura e a profundidade, a titulo
de excecdo, na comédia. Altura haveria quando se descartaria toda a farsa, toda a
irresponsabilidade do jogo cdmico em prol de uma arte que seria abrandada por
representacbes de situagdes burguesas, individuais e particulares de um
personagem. De outro lado, a comédia poderia salvar-se quando possuisse
profundidade, quando detonasse uma reflexdo e, assim, poderia ser uma comédia
afastada do coémico. Por conseguinte, a conclusdo a que chega Mendes (2008) é a
de que as avaliacbes criticas da comédia parecem pautar-se em expedientes e

valores que ndo pertencem a natureza do comico, numa tentativa de desnaturalizar
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0 género em prol de uma régua axioldgica que é incompativel com as variadas
formas de apresentacao do comico.

Na tentativa de reafirmar o espaco do cOmico e suas especificidades
enquanto género, Mendes retoma o estudo de Mikhail Bakthin acerca da cultura
popular medieval para reafirmar a comédia como a arte do rebaixamento e nutrida
pelo riso grotesco. Esta postura de afirmar e valorizar aquilo que alguns criticos
tentavam ocultar e denegrir na comédia é tida como uma proposta de extrema
irrelevancia em A gargalha de Ulisses seriam apenas reflexo de uma falta de
compreensao da forca e da natureza cémica que, em didlogo com Bakthin, sdo de
duas ordens: reconhecimento do rebaixamento e valorizagdo do riso.

Quanto ao primeiro aspecto, o reconhecimento do rebaixamento, assevera
Bakthin que a cultura cémica degrada, pde abaixo tudo aquilo que a cultura oficial
institui como sublime, como sério, como elevado, em recursos que satirizam,
invertem valores:

Degradar significa entrar em comunh&o com a vida da parte inferior
do corpo, a do ventre e dos 6rgdos genitais, e portanto com atos
como o coito, a concepc¢ao, [,,,] A degradacdo cava o tumulo corporal
para dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo tem somente
um valor destrutivo, negativo, mas também positivo, regenerador: é
ambivalente, ao mesmo tempo negacdo e afirmacdo. Precipita- se
ndo apenas para o baixo, para o0 nada, a destruicdo absoluta, mas
também para o baixo produtivo, nho qual se realizam a concepcao e o
renascimento e onde tudo cresce profusamente. (BAKTHIN, 1993, p.
19).

Esclarece, ainda, Bakthin que a comédia dramatica permitiu a migracdo para
a literatura de figuras tidas como inadequadas a arte, como excrementos,
sexualidade genital, etc. E com estas figuras antes indesejadas se potencializa um
discurso que inclui questdes politicas, religiosas e até riso gratuito. Querer restringir
o cbmico a comédia cortesd, na analise dialdgica que faco entre Mendes e Bakthin é
esquecer-se desta potencialidade e desnaturalizar o comico.

Outra caracteristica apontada por Bakthin (1996) em seu estudo sobre a
cultura popular e resgatada por Mendes (2008) com o objetivo de mapear os limites
do cdbmico: é o riso, mecanismo de comunhdo da cultura popular em paralelo a
seriedade da cultura oficial. Para a oficialidade do discurso cultural, o riso seria 0
negativo e a comeédia relegada a mais baixa qualidade artistica. Parece-me que esta
reflexdo de Bakthin pode ser prorrogada desde a Idade Meédia até a

Contemporaneidade e este caminho foi trilhado em A gargalhada de Ulisses sob o
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seguinte questionamento: Por que, apesar da restricdo oficial, as produgdes
cOmicas, exemplificamente do teatro baiano, tém maior sucesso popular?

Observa ainda a tedrica que o publico cada vez mais consome e estima a
comédia em suas diversas vertentes, especialmente o besteirol; e a critica continua
numa perspectiva de descrédito ao comico, seja recusando uma reflexdo tedrica
sobre o tema, seja na tentativa de salvar o texto dramatico do rétulo de comédia,
pelos expedientes ja expostos. Deste modo, o coOmico precisa ser visto e analisado a

partir de sua propria caracteristica, de sua propria realidade:

Esse jeito de exercer a acdo comica nao prescinde da trajetoria pelo
baixo, pela materialidade, pelo corpo. Mas “o baixo” ndo é tanto
aquilo que se representa (vicios, desvios, falhas, referéncias a
“partes inominaveis” etc.) quanto o angulo de onde parte a visdo. O
olhar cdmico desconfia das “altitudes” e produz um gesto de
rebaixamento, no sentido de que puxa para baixo tudo que caia no
seu angulo de visao [,,,] um movimento irresistivel em que tudo
descamba, pois esta sendo atraido para baixo pela forca desse olhar
gue a tudo desestabiliza, que percebe e instala rachaduras, que faz
estalar as cascas, 0s vernizes, os brasfées. (MENDES, 2008, p. 85)

Possivel, entdo, concluir que a perspectiva adotada em A gargalhada de
Ulisses é a de que o cOmico criativamente duvida da altura, da aparéncia
apresentada na forma tragica, para em outro ponto de vista, propor uma nova leitura,
uma revisdo do que se apresenta, duvidando da tranquila certeza da elevacéo
tragica e instalando uma crise. Por conseguinte, ideia de comico em Mendes é
associada a forga, como que gravitacional, que impulsiona o0 movimento
descendente, circular de releitura, de revisdo da consagracéo tragica.

A gargalhada de Ulisses , apds rever o preconceito para o comico e a
necessidade de se pensar a comédia a partir de suas proprias caracteristicas,
propfe-se a discutir 0 seguinte topico: pensando na producdo contemporanea, cada
vez mais fronteirica, como pode ainda ser operada uma distingdo clara e objetiva
entre comédia e tragédia?

A resposta dada por Mendes parte da teoria do teatro do absurdo proposta
por Martin Esslin (1968, apud Mendes, 2008). Neste estudo, Esslin argumenta e
demonstra que a dramaturgia da segunda metade do século XX, como Beckett e
lonesco, retomam elementos da tradicdo cOmica para a formatacdo da estética do
absurdo. Ao recombinarem tais elementos, produz-se um deslocamento das

fronteiras afetivas tradicionais e de sua recep¢céo (MENDES, 2008, p.83), porque



29

trazem formas cbmicas que nado divertem, mas produzem angustia e desespero.
Detona-se, entdo, na avaliacdo de Mendes (2008) uma fragilizacdo as distin¢cdes e
aos limites ente o cdmico e o tragico.

A gargalhada de Ulisses (2008) volta-se para o uso de tradicional oposi¢cao
entre tragédia e comédia em trés ordens: elevacdo das personagens, interesses e
objetivos; tipo de desenlace da trama e, por fim, a natureza das reacfes provocadas
no publico.

Quanto ao primeiro critério, centrado na figura do personagem, ha por parte
de Mendes (2008), o cuidado de, como faz Eudoro de Souza (1966) na introducéo
de A arte poética , explicar os limites e compreensédo da dicotomia entre homens
superiores e homens inferiores. No contexto grego classico, aqueles seriam 0s
herdis e esses, a multiddo. Porém, o ministério de Mendes desconfia de que, desde
o drama burgués, centrado na figura do homem comum em situacdes ordinarias, a
segmentacdo entre superioridade e inferioridade do objeto imitado seria
inconsistente. Desde entdo, a dramaturgia borra as fronteiras da distingédo classica,
prejudicando o relacionamento entre status moral ou social do objeto imitado com a
forma dramatica ou cémica utilizada. Pensando na prépria dramaturgia de Mendes,
quais as diferencas que poderiam existir entre Dora e Alice para que aquela seja
tratada pelo viés do drama e essa pela comédia? Por conseguinte, a conclusao de
Mendes € clara: este critério fragilizou-se até se tornar irrelevante (MENDES, 2008,
p. 84).

O segundo diferencial, tipo de desenlace, também se mostra pouco confiavel
na andlise da dramaturga, vez que o mero desfecho do texto ndo pode ser o critério
definidor da tipologia textual.

Assim, contemporaneamente, é o tipo de recepc¢ao o critério definidor entre

tragédia e comédia:

Diante da fragilidade dos dois primeiros critérios, ndo ha como
discordar de Charles Mauron quando afirma que apenas o tipo de
recepcao pretendida permanece determinante como critério distintivo
entre a tragédia e a comédia. (MENDES, 2008, p. 84)

Mas, ha de ser questionado, em que medida a pretensdo dramatirgica da
recepcao € pressuposto para a definicdo entre tragédia e comédia? Pensando em A
alma boa de Setsuan ou mesmo em Hamlet, como definir a forma de recepcao do
publico, se a propria peca traz, no bojo de seu texto, possibilidades ambas de

realizacdo dramatica (e até mesmo simultaneas)? Ha, sim, uma fragilidade na
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distingdo dos modelos dramaturgicos, mas, acredito ser arriscado se poder prever a
forma como o teatro sera realizado — vez que um texto produzido e interpretado em
conjunto por dramaturgo, atores, encenadores, publicos, criticos...

Se o que define, na atualidade, a comédia e o drama € a recepc¢ao, néo
haveria estratégias dramaticas existentes em um que nao poderiam existir no outro.
Por conseqliéncia, é possivel compreender a catarse para a comédia como havia
sido compreendida desde Estratégias do drama : fluxo entre desejos acessados por
razdo e emocao. O obstaculo para uma experiéncia com o cémico do mesmo modo
gue a empreendida a partir do drama seria decorrente entdo de dois fatores:
primeiro, a inferioridade axiologica reservada a comédia pela tradigdo e, segundo, as
formulagbes tedricas que orientavam a experiéncia comica como resultado de um
contato racional com o teatro.

Ja localizado por Mendes (2008) os matizes da negatividade ao cémico, resta
investigar como a teoria consagrou que a comédia restaria apenas uma catarse
racional. O mote e modelo desta perspectiva que serve de discussao para Mendes
(2008) é a producéo do filosofo Henri Bergson (1987 apud Mendes, 2008).

Antes de discutir as ideias de Bergson, com o intuito de contribuir para a
compreensao do projeto tedrico de A gargalhada de Ulisses trago ao debate as
consideracdes de Carlson (1997) acerca do pensamento geral de Bergson.

No sistema do teorico francés, o artista bem como o filésofo tem o dom de

) .4 . s .
acessar o élan vital e como ndo ha o compartilhamento deste dom com todos os

demais os humanos, a arte promove gratuitamente esta experiéncia através da
mimese. Um das justificativas para a perda do élan na vida cotidiana seria a
tendéncia ao automatico, a rapidez, as convencdes. Neste sentido, a experiéncia
com a arte, assim como a experiéncia filoséfica, seria 0 acesso a uma medida, a
uma forma de pensar ndo mais adotada no dia-a-dia das pessoas. Especificamente,
0 drama promoveria uma irrupgao de paixdes e, muitas vezes, ainda na concepgao
de Bergson, afastar-se-ia da vida real para criar situacoes, individuos que detonem o
afloramento de experiéncia com o élan vital. Ou seja, a arte, como a Filosofia,
mobiliza outro saber, outra forma de interacdo, diferente do raciocinio rapido e

imediato exigido no cotidiano.

4 . L . ~ . - - .

Elan vital € um conceito que compde o sistema tedrico de Bergson que significa a energia vital, ou
seja, um expediente acessado pelos fildsofos que ultrapassa o racionalismo do século XIX como
ferramenta do pensamento critico.
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Quando o assunto é comicidade, Bergson (1987) elege trés pré-requisitos: o
objeto de riso deve ser humano ou humanizado; a insensibilidade e a cumplicidade.

Concordo com Mendes (2008) quando desconfia da primeira condigcéo
defendido por Bergson: trata-se de reformulacdo de passagem aristotélica indica o
homem como unico ser que ri; a contribuicdo de Bergson, aponta Mendes estaria ha
proposta de que somente o homem faz rir. Como bem explica ao leitor, este requisito
proposto por Bergson nao seria especifico do comico, com as devidas proporgées. O
efeito da representacdo é poderoso quando consigo vislumbrar na ficcdo uma
relacdo com o nosso proprio mundo, com a vida. Sob este enfoque, Mendes (2008)
traz além de Aristételes (1966), Albin Lesky (1976 apud MENDES, 2008) e as suas
consideracdes sobre de efeito de recepcao da tragédia com a interface possivel com
0 proprio ser.

O segundo requisito, a insensibilidade, é o foco de destaque para as
discussbes de Mendes para a proposta de catarse, vez que aceitar a teoria
bergosoniana seria renunciar a teoria de catarse de Mendes (MENDES, 2008, p.12).
Tal fato decorre, como ja afirmei, para a proposta teérica de Mendes a catarse seria
um processo de conexdao emotiva-racional desde a producdo até a recepcao do
texto. Na leitura que faco de A gargalhada de Ulisses , Bergson é tido como redutor
a catarse uma estrutura de regras e limitagdes de recepcao. Regras e limitagbes por
nao permitir que a recepcédo ocorra de modo livre e espontaneo, mas exigir uma pré-
disposicéo de apagamento das emocdes e protocolos de reconhecimento do comico
guando da fruicdo e inteleccdo do texto. Protocolos como a mecanizagdo do
humano, a repeticdo seriam formas dramaticas que ocasionariam o coOmico e o riso,
se e somente se, houvesse uma postura apenas racional. (MENDES, 2008, p.12)
Tais questbes me fazem pensar: é possivel pré-determinar a forma de recepcéao de
qualquer texto? E possivel que um dramaturgo escreva apenas para um tipo de
leitura? Acredito que estas respostas sejam dadas pelas criticas de Mendes (2008).
Para deslocar e problematizar a insensibilidade da teoria do fildsofo francés ha de se
descobrir a quais emoc¢des poderiam estar fazendo referéncia O riso. Entdo, numa
leitura atenta, Mendes conclui que possivelmente, as emoc¢des que devem ser
excluidas para a recepcéo do comico na linha bergsoniana seriam: terror e piedade.
(MENDES, 2008, p. 13). Por conseguinte, Mendes reflete que para Bergson, o

receptor € incapaz de conciliar sentimento e razéo, de conciliar identificacéo e riso.
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O cbmico, dissemos, dirige-se a inteligéncia pura; o riso €
incompativel com a emocdo. Mostrem-me um defeito, por mais leve
gue seja: se me for apresentado de modo a comover minha simpatia,
ou meu temor, ou minha piedade, acabou-se, ja ndo ha mais como rir
dele. (BERGSON, 1987, p.74)

Ou seja, Bergson néo discute ou busca compreender se e quais as emocgdes
poderiam conviver com a comédia, mas apenas generaliza a possibilidade de afetos
da catarse tragica-aristotélica.

A leitura que faco deste trecho em cotejo com as argumentacdes de Mendes
€ de que muito mais do que insensibilidade. A teoria de Bergson (1987) visa afastar
a identificacdo, a proximidade. Estes poderiam ocasionar as emocdes aristotélicas e
uma possivel faléncia ao efeito comico. A pergunta que me faco diante deste ponto e
gue ndo consigo encontrar a resposta € se eu posso racionalizar a tal ponto minha
recepcdo que eu mesmo me proiba, inconscientemente, de me identificar com
qualquer personagem. Lendo ainda a producdo dramatica de Mendes,
especialmente Marmelada: uma comédia caseira , questiono: por que ndo me
identificar com o personagem Ernesto e até rir dele? Sera que Bergson nunca riu de
si mesmo?

Resta ainda compreender o terceiro requisito para recepc¢do cOmica: a
cumplicidade. O riso seria um evento social, coletivo. Diferentemente de Mendes
(2008), que entende haver uma relacdo Ilogica entre este requisito e a
insensibilidade, ouso discordar. A compreensao da cumplicidade esta ligada ao
utilitarismo social que € dotado o risco na teoria bergsoniana: rir € punir 0s desvios.
O prazer, entdo, seria um gesto critico para a correcao. Correcao do qué?

Provavelmente, aos desatendimentos dos valores mais relevantes para
Bergson (1987): a mobilidade/adaptabilidade e a sociabilidade. Os comportamentos
gue eventualmente nao respeitassem esses valores seriam negativos e sofreriam a
punicdo com o riso. O interesse social seria no sentido de que todos se
comportassem do melhor modo, e por esta justificativa, entendo mais oportuna se
pensar a cumplicidade.

A mobilidade é a caracteristica que representa o vivo; o individuo deve ser
capaz de ter um corpo atento e que possa se adaptar as infinitas mudancas que
carece a sociedade e ndo apenas ter um uUnico comportamento fixo, como se
maquina fosse: em vez de visualizar o vivo, irreptivel, h4 apenas um corpo em

repeticao, enrijecido pelo automatismo — um corpo que parece nem ser humano —
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vez que teria perdido o élan vital. Por isso, 0 comico ao denunciar o automatismo
com a repeticdo alcancgaria o seu efeito primordial: o riso. Este seria o resultado de
um processo cognitivo-critico de correcdo ao desvio encenado.

A posicdo de Mendes quanto a teoria bergsoniana ndo é simplesmente de
rejeitd-la e mostra-la inoperante, mas de apontando sua excessiva rigidez para a
compreensao das multiplicidades de formas cOmicas, especialmente na producao
contemporanea. Nestes termos, advoga Mendes (2008) que o prazer cOmico seria
dependente de uma comparacéo entre modelo versus desvio degradativa, em vistas
a reconhecer a vitalidade abandonada pela repeticdo mecéanica como uma falha
cOmica. Outra restricdo feita em A gargalhada de Ulisses pauta-se na
compreensao especifica do cédmico, como se a Unica forma de o mimetizar fosse sob
0 jogo automotismo x vitalidade, silenciando quanto a situagcdo dramaticas que nao
atuem sob esta formatacéao.

Mendes (2008) distancia-se de Bergson (1987) ao n&o aceitar que as
personagens cdOmicas e seu publico apenas se conectem pela triade critica-
comparacao-distancia, pois diferentemente visualiza também um movimento de
desejos, de sentimentos (simpatia, inveja, por exemplo) para com as personagens,
conectando relagbes com o publico.

Mendes, com ironia, ainda questiona a validade e aplicabilidade das ideias de
Bergson a cenas que, apesar de se utilizarem da repeticdo, da mecanizacdo, nao
produzem qualquer riso, mas angustia, desespero diante da continuidade da mesma
acdo, como ocorre no teatro do absurdo, por exemplo? Seriam elas também
cbmicas, risiveis?

Ha de se ressaltar que, Mendes, em alguns instantes, acaba sendo vitima das
préprias criticas, quando, por exemplo, explica o titulo da tese, remotando ao
paradigma da racionalidade para a compreensao da catarse comica e também, de

modo velado, a elevacao desta forma de acesso:

Ao dar titulo a este estudo, escolhi iluminar, obviamente, a face
libertaria da catarse cbmica, que desponta na gargalhada
emblemética com que Ulisses, pelo engenho e pela astlcia, engana
e vence a prépria morte. (MENDES, 2008, p. 219)

Porém, esta ndo é a tdnica do discurso como um todo, mas, muito pelo

contrario, é o debate acerca da catarse para a comédia a fim de contribuir para os
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estudos do teatro, ampliando o feito do teatro a multiplicidade de formas e acessos,
na medida da integralidade do ser humano: raz&o e emocéo.

Aderir & teoria do filésofo francés seria admitir que formas e situacdes
cOmicas sao limitadas e ja catalogadas como a repeticdo e automatismo, retirando
da dramaturgia contemporanea e futura a possibilidade de revitalizar, reinventar

estratégias dramaticas para o fazer rir.

2.3 AMETODOLOGIA DE INVESTIGACAO DA CATARSE PROPOSTA POR
CLEISE MENDES.

Em palestra proferida no circulo psicanalitico da Bahia, em 2007, Cleise
Mendes trata acerca da tragédia de Edipo, retomando a noc¢éo do complexo trazida
por Sigmund Freud, mas visando problematiza-la com outros pensamentos, outras
leituras sobre o0 mesmo texto. A idéia que a motiva a tal imbroglio € a potencialidade
de leituras que emerge a partir do mito apresentado por Sofocles. A relevancia da
analise deste texto esta na possibilidade de compreender aqui a metodologia
adotada por Mendes para sua prépria producao.

Mendes (2003), entdo, partindo da leitura de Foucault, empreendida em A
verdade e as formas juridicas conclui que Edipo-rei é a dramatizacdo entre o
saber e o poder, um novo poder que visa subtrair dos deuses o dominio da verdade,
concedendo aos homens métodos de apreensédo do veridico ou mesmo estratégias
para reconstrucao daquele, a fim de, também, o préprio homem castigar e punir 0s
demais: o inquérito, a investigagdo. E neste procedimento inquisitivo, ha a
constatacdo por Edipo de que o saber que o consolidou como rei produzira também
sua derrocada. Por conseguinte, dramatiza-se a experiéncia com a inseguranca do
saber que sempre pode ser alvo de reformulacdo, revisdo. Com esta realidade,
Mendes discute a catarse e as potencialidades de leitura da literatura dramatica.

Assim, o confronto de ideias e de leituras entre Freud e Foucault serve de
modelo para o jogo de interpretagdes que Mendes exemplifica com a impossibilidade
de unicidade de interpretacdo, de representacdo, de resultado com um evento
dramatico. Por conseguinte, a tese central deste ensaio é de que as inteleccdes a
partir do drama devem empreender-se como um ato psicanalitico — ou seja, um ato

de rememorar, de ressignificar a teoria, repensar seus valores e relevancia,
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transformando a tragédia, as teorias, em novas teorias, novas tragédias, numa
tentativa de nova provisao de sentido.

E com esta aporia, Mendes define a experiéncia com o género dramatico:
como fruidores, ha a possibilidade (poder) de experimentar a catarse; mas, como
criticos, ha o desejo de entender (saber) a razao do prazer que é despertado. E este
conhecimento € individual, pessoal, relativo a minha experiéncia com o palco, com a
encenacdo, com a representacdo. Nao implica em exclusdo por parte de Mendes
dos seus percussores, mas de apostar em uma leitura nova, individual que nao é
tributavel e dependente de outras perspectivas. A ousadia do texto em apresentar
tais consideracdes, especialmente quanto a leitura classica de Freud, para platéia de
psicanalistas, demonstra o vigor da proposta tedrica da catarse em Mendes. Ao
mesmo tempo em que articulada com a tradicdo, ndo é dela dependente ou
submissa, mas um discurso que se configura como uma reta secante em relacdo ao
discurso tradicional que funcionaria como circunferéncia, nesta metafora. E um
discurso que propde desestabiliza o centro, sem desfazer da integridade deste.

Deste modo, em segundo plano ficariam as experiéncias de Aristételes, de
Brecht, de Freud, édipos vislumbrados com a experiéncia do drama. Para tal, tanto
mobilizo a minha emocdo e a minha razdo, a fim de instaurar uma rasura, uma
leitura pessoal acerca do drama, tornado aquele texto vinculado a mim,
ressignificado para mim.

Nesta perspectiva, de que uma catarse seja ela decorrente de tragédia grega,
de melodrama, de besteirol, independe do que leitores consagrados ali perceberam
ou identificam, pois de outro modo, textos como o Edipo-Rei dependeriam da
erudicdo do publico e ndo comoveria por mais de 25 séculos a diversos leitores, com
diversos interesses. A catarse, ou seja, a resposta dada pelo receptor a experiéncia
dramatica é ilimitada e amorfa, € multipla, vez que a propria intelec¢cdo académica é
plural ou, como apresenta Mendes (1995), a catarse é funcdo global da
representacdo dramatica, independente da ferramenta de leitura escolhida pelo
receptor.

Deste modo, a alegoria que serve de mote para o raciocinio desenvolvido por
Mendes no ensaio em testilha, o mito de Edipo, para especialistas do assunto, sejam
eles da linha teorica de Freud, Foucault, ¢ um impasse infindavel que potencializa a
beleza da pesquisa, das teorias. E, com esta imagem nao-resolvida, Cleise Mendes

fala também da catarse e de como se deve lidar com esta impossibilidade de
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solugéo: um processo infindavel de leituras individuais, formando um nicho de
solucdes e respostas a experiéncia.

Logo, o drama, estaria, ndo somente no receptor, mas também no palco, nos
atores, nos dramaturgos, em todos os individuos contaminados pela mimese. Vez
gue, a todo momento, estdo vinculados a uma ac¢do, a uma trama entre o saber e 0
poder.

Diante desta discussédo, como ndo fazer referéncia a uma das pecas mais
festejadas de Cleise Mendes, Labaro Estrelado ? Acredito que esta peca tem o
vigor de metaforizar o projeto teérico-académico de Mendes, qual seja, a revisdo da
catarse a partir de um jogo de rememoracao do passado-tradicdo que mobiliza um
debate, uma critica, uma sugestao de releitura, inserindo davidas e questionamentos
aos temas consagrados pela teoria do drama. Digo rememoracdo a fim de melhor
conectar a andlise da pega em questdo com a proposta tedrica consignada na
palestra supra analisada. Para melhor explicar esta referéncia, cabe-me apresentar
a peca e tratar de alguns temas la propostos.

Labaro Estrelado , partindo de um acervo consagrado da Musica Popular
Brasileira, item de memoéria, ou seja, aquilo que ja foi dito, ja foi cantado e
internalizado por todos, serve de matéria para a criacdo do espetaculo. Todavia, a
peca ndo se resume a cantarolar as musicas articulando-as com cenas que a
ratifiquem ou sirvam de trilha sonora, apenas. O propdsito da peca, acredito, seja
repensar a identidade nacional frente a multiplicidade de vertentes do ser brasileiro.
Por isso, me lastreando na fortuna critica elaborada por Eneida Leal Cunha (2003)
na introducdo a peca Labaro Estralado , o texto promove um jogo entre o0
reconhecimento e o estranhamento.

Este jogo € possivel vez que, a medida que palavras, tons, ritmos, sons,
melodias sao retomadas, estas sao confrontadas com o enredo dramatizado e com
as situacdes dramaticas encenadas. Nesta realidade, h4 um questionamento acerca
da validade e eficacia dessas representacdes sobre o Brasil e ao mesmo tempo uma
proposta de releitura, reconsideragao.

A peca brinda o publico com tipos populares diversos em direcdo ao Planalto
Central do pais, no intuito de viverem e celebrarem um grande encontro e vencerem
a desesperanca que dominaria a nacao frente a uma fragmentacao e/ou perda da
prépria identidade. Assim, sintoméatica é a realidade dos personagens: sdo pessoas

em travessias. Travessia geografica, para um lugar que deveria funcionar como
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habitat de todos — mas que percebem que néo o é; travessia psicologica, vez que 0s
personagens, a medida de chegam e dialogam com os demais se reformatam, se
reavaliam; travessia identitaria, vez que a principal pergunta que se deflagra na peca
€: com 0 que se constroi a identidade? Talvez a resposta que a peca fornece seja
simples: o convivio a partir das diferencas; a desconfianca de estratégias que
busquem a padronizacéo e unificagdo do ser brasileiro.

Oportuno ainda registrar que 0s personagens nado Sao postos em travessia
por situacbes dramaticas, fatos ou situacdes; muito pelo contrario, eles se
mobilizam, se dissipam para um novo lugar por vontade prépria. E essa liberalidade
com um aspecto que identifica o territério, sem qualquer pesar, € uma postura que
potencializa o contato multiplo das personagens para discussao da ideia de
nacionalidade.

Na primeira cena, de tom nostalgico, o lirismo de Vinicius, a exclusdo de
Arlindo e Lindonéia parecem assinalar que o projeto de Brasil ndo deu certo, como

sintomaticamente afirma a personagem:

Lindonéia

Ah! O futuro ndo é mais o0 que era antigamente...
Arlindo Orlando

Tempo, tempo...

Lindonéia

(cantarolando)

Tempo, tempo, tempo, tempo!...
(MENDES, 2003, p. 39)

Tal nostalgia € quebrada com uma entrada explosiva da personagem rebelde,
Kétia Flavia:
Kétia F:
Ah! Chega de saudade! Chega de saudade! Fecha a cortina do

passado! Eu s6 quero saber do que pode dar certo, ndo tenho tempo
a perder!

Arlindo Orlando (cético):
E entdo? Tudo azul? Sol de norte a sul?

Kétia F. :

Tudo bem. Tudo sem forca e direcdo. Nos barracos da cidade,
ninguém mais tem ilusdo... qualquer coisa que se mova, € um
alvo...ninguém t4 salvo. O pop ndo poupa ninguém... o Papa € pop, o
presidente € pop, e nés também! Qualquer coisa que se mova é um
alvo, ninguém t4 a salvo...
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Arlindo Orlando :
E, e a cada minuto que se passa tem muita gente chegando...tem
muita gente chegando, pagando, pagando pra ver!

Lindonéia (para Arlindo, mas referindo-se a Katia):
Ent&o... vamos botar agua no feijao.

Kétia F:

Eu passo mal, eu passo mal quando vejo, no jornal, antas e
pequenos roedores na coluna social. Se exibindo na TV, falando dos
antepassados que vieram pro Brasil, trazendo o negro acorrentado,
nossos indios massacrados, e diz que descobriu o Brasil! Bah! Eu
tenho minhas davidas se Deus é brasileiro...

Lindonéia (escandalizada):

Meu deus do céu, que palpite infeliz! Este aqui € um pais abencoado
por Deus e bonito por natureza! O meu Brasil brasileiro, esse Brasil
gue canta e é feliz! Terra de Iracema, de Tupa, de Oxala...
(MENDES, 2003, p.40)

A peca, entdo, passa da nostalgia a descrenca irreverente de Katia e
prosseguida pelo personagem Agenor Caju. Katia partiu da casa de seus pais rumo
a estrada sem qualquer destino certo, mas apenas em busca da paraiso, do futuro,
do Brasil do futuro.

Kétia F.
(falando sobre fundo de “Ovelha
Negra”) [,,,]

Diz que tem muita gente de agora se adiantando, partindo para |4,
pra dois mil e um, e dois, e tempo afora, até onde essa estrada do
tempo vai dar. Eu ndo posso mais esperar! Quero o paraiso agora! E
aqui! Vir4, que eu vi!
(MENDES, 2003, p.43)
E neste jogo de acreditar versus desacreditar; cantar versus pensar; repetir o
dito e consagrado versus contestar, estd o mote de desenvolvimento da trama e
conexdo com a platéia, que ora relembra as frases e melodias e visualizando a cena,
reflete sobre as proprias experiéncias musicais; a medida que as musicas séo
deslocadas, novas experiéncias sao construidas no sujeito receptor. Por
conseguinte, tenho a minha primeira impressao acerca da conexdo alegorica desta
peca com a estratégia tedrica de Mendes: a promocao da reflexado sobre a tradi¢ao.
Tendo em vista a proposta tedrica de Mendes e sua propria dramaturgia, a
retomada do passado para uma ressignificacdo do presente ou mesmo apontamento
do esgotamento deste modelo parece ser uma vertente na producédo da dramaturga

baiana. Pegcas como Labaro Estrelado (1999), Bocas do Inferno (1979), Castro
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Alves (1994), Joana d"Arc (2011) e O Bom Cabrito Berra (1977) me fornecem
uma material que indica uma vontade de Mendes em dialogar com a tradicdo. Por
nao ser o foco de trabalho, neste momento, tais incursées ndo serdo trabalhadas.
Penso que essa repeticdo do contato com o passado, a atualizacdo dos fatos e
personagens, seja uma forma de mimetizar, pdr em cena as proprias inquietacdes
académicas. Como é possivel encontrar nos ensaios e monografias, Mendes é
bastante cautelosa com a reformulacdo que propfe. Sabe, evidentemente, que o
poder de conhecer o consagrado pela historia, pela teoria € sua melhor estratégia
para saber e compreender o presente. Do mesmo modo que 0s personagens de
Labaro estrelado , a tedrica Mendes, ora com a malandragem de Dagmar, ora com
a rebeldia de Katia, mas sem perder o zelo e cuidado de Vinicus, reconstréi uma
identidade, uma ideia h4 muito consagrada e esgotada: a catarse. Pensa nesta néo
apenas como dramaturga, mas também como artista, como publico, como cidada do
palco. HA muito de seus personagens em seu perfil tedrico e nesta mistura de
vertentes emerge esta preocupacao com a tradicdo, com a ressignificacdo desta.

Iguais aos seus proprios personagens, inseguros diante do compromisso com
estrelada bandeira, Mendes tem consciéncia da instabilidade do saber e que tal
precariedade é ainda mais potencializada com a experiéncia dramatica de cunho
particular, individual, fragmentada e independente do colega de platéia e da
validacdo critica de seus pares. Mesmo assim tem o intuito de deflagrar suas
perspectivas em prol da pluralidade e diversidade na teoria do drama. Ao mesmo
tempo, como em apresentacdo ao circulo psicanalitico, ndo teme refutar as
memaorias do publico, especialmente no drama Labaro Estrelado , e a tradicdo da
teoria do drama quanto a catarse pois compreende que o0 seu saber € apenas uma
possibilidade que se agrega ao drama.

A questdo do saber é ainda relevante, retomando a peca em comento, pois,
nem sempre as musicas, mesmo que consagradas, fardo parte do imaginario de
todos os receptores. Eu mesmo, nao tenho algumas musicas registradas na minha
historia de vida, apesar de saber que sdo de relevante popularidade; outras, so fui
perceber como musicas, vez que néo tenho a experiéncia da montagem de 1999, na
sala do Coro do Teatro Castro Alves, em Salvador-BA, apds uma leitura atenta ou
pesquisa no Google. Sera que a recepcdo desta peca depende de um prévio
conhecimento de musica popular brasileira? Serd que a catarse para a referida peca,

tendo como amostra o trecho teérico acima trazido, necessita que o publico, o
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leitor, especificamente reconheca as musicas |4 retomadas e, num rdpido processo
de identificacédo, possa perceber o que foi retificado e o que foi ratificado e somente
desta forma, nascer a associacdo com o belo, com o sentimental, com o drama?
Ser4 que a promocao da catarse depende da capacidade intelectiva, associativa,
emotiva do publico? Serda, entdo, que a catarse somente existiria se partisse de um
conhecimento minimo existente entre publico-palco? Mais uma vez, em conexao
com o texto tedrico que serviu de fundamento para esta sub-se¢do, tenho uma
segunda impressao: a catarse € uma experiéncia individual e particular.

Aqui, nenhuma novidade frente as préprias conclusées de Mendes em sua
dissertacdo de mestrado e tese de doutorado. Apenas ressalto esta conclusdo, uma
vez que, como declarado na palestra em questdo, a experiéncia com o teatro
independe de prévia formatacéo e concluséo tedrica, ressalta ainda que mesmo com
a diversidade de formulacbes tedricas, nenhum receptor estara vinculado, sendo
livre para experimentar e conhecer o drama.

Por isso, entendo que esta peca permite uma leitura articulada com o ensaio
supraapresentado e dialoga com a proposta metodoldgica de Mendes, quanto a sua
investigacdo tedrica e que servira de pressuposto para as analises que seréo feitas
no préximo capitulo.

Antes de concluir esta secao, gostaria de refletir acerca do discurso no teatro.
Com essa investigacdo, o0 meu objetivo € perquirir em que medida € possivel
compreender que o discurso ficcional pode ser contaminado pela ideias tedricas de

Mendes. Sera mais seguro, entéo, iniciar uma analise de pecas e contos.

2.4 O DIALOGO DRAMATICO: CLEISE MENDES FALA NO TEATRO?

Apds a exposicdo acerca das concepgdes de catarse para Cleise Mendes e
antes de analisar a producéo ficcional e sua ratificacdo ou ndo do discurso teorico
ainda resta uma davida: posso atribuir as acdes e falas dos personagens criados por
Cleise Mendes a prépria autora? Em caso negativo, como é possivel analisar a
producéo ficcional em cotejo com a producédo académica?

O discurso teatral possui especificidades que o diferenciam de outras
manifestacdes artisticas, como bem salienta Anne Ubersfeld (2010) em seu Para ler

o teatro . Assim, a fala no teatro funciona como conjunto organizado de mensagens
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e também conjunto de signos e notacdes teatrais, ou seja, verbo e imagem, em
interconexdo e dialogo. Seria simples, se deixasse de lado a situacdo de que todo o
discurso dramatuirgico, mesmo os solildbquios, é de origem plural e fragmentada,
produzida por autor, encenador, personagens, técnicos, entre outros membros do
teatro. Nessa perspectiva, entdo, como saber quem diz e o que dizno teatro? Como
saber se na producao ficcional de Mendes € possivel investigar vestigios do discurso
tedrico e vice-versa?

O conceito de dupla enunciacédo apresentado por Ubersefeld pode ajudar a
compreender a especificidade do jogo que detonam sujeitos em interacdo numa
complexa rede de discursos que promove a fragilidade da identificagdo de um sujeito

apenas, de um individuo apenas:

No interior do texto teatral defrontamo-nos com duas camadas
textuais distintas (dois subconjuntos do conjunto textual): uma que
tem como sujeito imediato da enunciacdo o autor e que compreende
a totalidade das didascalias [,,,] outra que investe o conjunto do
didlogo [,,,] € que tem como conjunto mediato da enunciacdo uma
personagem. [,,,] Trata-se, pois, de um processo de comunicagdo
entre figuras-personagens que se aloja no interior de outro processo
de comunicacédo, que une o scriptor ao publico (UBERSFELD, 2010,
p. 159-160).

Deste modo, refletir sobre o discurso no teatro €, desde logo, compreender
que o texto (incluindo as proprias notagbées cénicas, rubricas, luzes, figurino) é de
fragmentada origem e interconectado a partir do scriptor e dos personagens com
vistas a produzir um espetaculo discursivo articulado ao publico. Veja-se que a dupla
enunciacdo é composta de um duplo discurso: em uma esfera, o autor e as
didascélias produzem enunciados que se dirigem ao publico; simultaneamente, e em
uma segunda esfera, 0s personagens dialogam entre si construindo outros
enunciados. Por tanto, o discurso teatral seria composto de enunciados em duas
ordens concomitantes.

Mas o0 que se entende por enunciagéo teatral? Proponho aqui — como o faz
Ubersfeld - ndo somente a colocacdo em funcionamento da linguagem por um ato
dramatico como o soliléquio e a mimica, mas também a construgcdo de situacdes
cénicas e miméticas com o fito de promoverem condi¢des de didlogo, condi¢bes da
representacdo. Entdo enunciacdo € evento dramatico, que pdem em circulacdo a
linguagem entre scriptor-publico e personagens-publico. A comunica¢do no teatro

nao pode ser entendida apenas como a declamacao de falas, mas articulagéo de
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falas com estratégias dramatlrgicas que potencializam, retificam e revigoram o
discurso proferido; ou, como argumenta Ubersfeld (2010): o teatro é a arte de
dramatizar o modo como se pode ou né&o falar. Por tal razdo, as condi¢bes do
discurso, o modo de se falar também compde o discurso teatral e deve ser objeto de
investigacdo pela critica. Esta é a primeira conclusdo na dupla enunciacéo.

Além desta questdo — e a que mais me importa aqui: se o discurso no teatro é
sempre articulado e fragmentado, em raz&o da dupla enuncia¢cdo, como encontrar e
individualizar um sujeito (autor)? Tendo em vista que o perfil de Cleise Mendes
agrega a um soO tempo uma reflexdo no campo da teoria aliada a uma producéo
ficcional, uma pesquisa que proponha o didlogo entre tais ordens pode ser
executado de modo coerente e validado pela teoria?

Observe-se como a situacéo € tratada por Ubersfeld, ao analisar o discurso
do scriptor.

Dentre os numerosos e falsos problemas que balizam a reflexdo
critica acerca do objeto paradoxal que € o teatro, o pior € sem dulvida
aguele que formula a questdo acerca do sujeito do discurso teatral.
Quando Hermione fala, quem fala? Racine ou esse objeto ficcional
gue é Hermione? [,,,] Nossa teoria das quatro vozes no discurso
teatral tem o mérito de nos poupar dessa busca insana e va do
pensamento ou da personalidade quando n&o da biografia do autor.
O discurso teatral, a partir do momento em que descobrimos essas
guatro vozes, sO pode ser uma relacdo entre elas. [,,,] O Eu
biogréfico est4 oculto no discurso teatral [,,,] Na medida em que o
discurso teatral é discurso de um sujeito-scriptor, ele é destituido de
seu Eu, de um sujeito que se nega como tal, que se afirma como
guem fala pela voz de um outro, de muitos outros, como quem fala
sem ser sujeito: o discurso teatral € discurso sem sujeito [,,,] O
discurso teatral é por natureza uma interrogacao sobre o estatuto da
palavra: quem fala com quem? E em que condi¢cbes pode-se falar?
(UBERSFELD, 2010, p. 168)

Trago esta longa citacdo, por acreditar que consolida de modo sintoméatico o
gue preciso discutir neste ponto. A dupla enunciacdo apresentada por Ubersfeld
pode ser compreendida da seguinte forma: um discurso relator cuja origem é do
scriptor e um discurso relatado cujo locutor € o personagem. O processo de
comunicacdo € entre scriptor e publico, mas é preenchido também por um outro
processo de comunicagdo: entre as personagens. Se, na verdade, tem-se uma
complexa rede de emissores, como delimitar onde o scrpitor e onde o0 personagem;
e mais, onde o autor e onde o encenador, diretor?

Parece-me que este tema também foi objeto de reflexdo de Cleise Mendes

(1995), em As estratégias do drama e a conclusdao que chega é um pouco
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diferente. A proposta de Mendes para ler o drama é entender o funcionamento da
estratégia do drama, qual seja: uma elaboracdo dramaturgica que mascara o autor
para iludir de que a personagem € uma pessoa mesmo que ficticia, livre em sua
propria existéncia — esquecendo seu nascimento e construgdo como linguagem. A
estratégia do drama seria, entdo, o esquecimento do autor em razdo de diversos
recursos dramaticos. Veja-se um exemplo na peca O bom cabrito berra (1977).
Neste texto, parece que 0 personagem esta a vontade, impressionado com o seu
préprio élan, como se ndo houvesse uma construcdo verbal que lhe da origem,
numa méxima elisdo autoral:

Bastido :

Qué que eu fagco agora? Eu sou um show-man. Qué que faz um
show-man quando tudo fica vazio? Que sera que eles fazem?
Pregam na cara 6culos e bigode? E agora, José? Todo show-man
brasileiro devia se chamar José...épa! Eu to ficando bom...ah,ndo,
isso ndo. Nao pode. Vou comecar a ver tudo embaracado, tudo
embaralhado outra vez. [,,,] Vazio. Vazio. Tudo vazio. [,,,]

(....daqui por diante fala diretamente para “ o sol”, sem se ligar mais a
ninguém)

Ah! Vocé ai! Até que enfim, rapaz! Até que enfim, meu rei! [,,] Eu
tava te esperando... E de hoje... Vem, sol. Isso... assim, vai devagar
apagando as manchas. Asssim... Mas deixa algumas, viu? Senéo eu
nao me reconheco depois [,,,] sobe, sobe mais, no peito, asssim...
rebenta, e me rebenta este grito! Eu calei tanto... que ele virou pedra
e me sufoca. Derrete esse berro! Ta velho de tdo guardado, esse
grito [,,,] Me esquenta, sol ... vé se me esquenta...jA nem sei se sou
cabrito ou papagaio.

(MENDES, 2003, p.196)

Aqui, impressiona como o recurso dramético assevera a ilusdo de que o
personagem esta sozinho e independente de um narrador, de um sujeito que |he
dota de vida (de linguagem). Vejo um corpo, um personagem, nao a linguagem que
0 pré-existe e o compde. E assim se comporta a linguagem no drama: afirma a
necessita do corpo, do agente que a produz, numa metafora cénica que promove o
esquecimento pelo publico do texto e de onde advém a dificuldade em compreender
o dramatico como texto, como recurso linguistico.

No texto de Estratégias do drama , o objetivo de Mendes (2008) nao era
mapear o didlogo teatral, mas, sim, reafirmar o género dramético como um duplo:
espetaculo e literatura escrita, ou seja, criticar a tendéncia a dissociar texto e
encenacdo, como se aquele reduzisse esse. Dai, repensar as estratégias de elisdo
do autor na construcéo do drama € uma ferramenta para recolocar o dramatico como

texto, como encenacao, sem que ocorram limitacdées ou prejuizos ao teatro.



44

Conclui ainda, naquela oportunidade, que a encenagédo é atividade critica a partir da
leitura, que pode ocorrer ndo s6 com os textos de teatro, mas com qualquer forma
literaria vez que cada texto permite uma interpretacdo cénica; que O género
dramatico também é uma representacdo construida pela linguagem.

Oportuno registrar que as ideias de Mendes relativas a linguagem no drama
ndo encerraram nesta perspectiva. Partindo do dramatico como constructo de
linguagem, Mendes, em palestras e conferéncias recentes, vem refletindo sobre o
dialogismo e o discurso teatral. Como o fez na VI Reuniao cientifica da ABRACE, em
2011, com o texto O principio dialégico no drama e em publicacbes do mesmo
ano, como O dialogo no drama e o discurso do outro

Nestes textos, Mendes retoma, com algumas ressalvas, a dupla enunciacao
do drama, vez que também vislumbra que o dialogo dramatico se configura de modo
duplo e ambivalente. Em uma primeira camada, ha um pacto entre palco e platéia.
Nesta ordem, o espectador tem ciéncia de que esta diante de uma enunciacdo do

dramaturgo:

[,,,] o espectador sabe que esta diante de um ato de enunciagdo cujo
sujeito € o dramaturgo. Ele talvez tenha lido o nome do autor no
programa da peca, e até mesmo comentarios criticos que despertaram
seu interesse para essa obra. Ele tem plena consciéncia de que um
scriptor criou 0 mundo da peca e as situacfes ali representadas, e
também de que é esse autor que lhe fala indiretamente, através das
personagens; sabe que é para ele, em funcéo dele, que foi armado esse
jogo de méscaras. Para o leitor do texto dramatico, também, o fato de
acompanhar a troca de falas entre interlocutores aparentemente
autbnomos nao anula a percepcdo de que toda aquela arquitetura
textual tem uma mesma fonte enunciativa, um locutor cuja presenca
discreta sO subsiste como fala direta na forma de indicagdes cénicas.
(MENDES, 2011, p. 2)

De outro lado, e simultaneamente, ha a adesao a instancia ficcional, leitores e
espectadores passam a ter a impressdo de que as falas brotam livremente das
personagens. Com esta perspectiva, segundo Cleise Mendes, (2008) o drama passa
a configurar-se como um acontecimento estético-comunicativo.

Diante desta dupla camada de comunica¢ao no drama, a conclusdo a que
chega a teorica é:

Quando nos afastamos da fruicdo pura e simples, analisando o pacto
lidico que nos convida a esquecer a existéncia do autor, do
demiurgo que move o0s cordéis, escondido atrds da cena,
percebemos que o didlogo dramético busca a producao dos seus
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efeitos numa situacdo universal da fala: a linguagem nascendo de um
sujeito a quem simultaneamente ela d& existéncia. (MENDES, 1995,
p. 32).

A visualizacdo de Mendes acerca do didlogo dramético € de que a linguagem
construida pelo dramaturgo d4 origem a um novo sujeito: o personagem. Este
existiia apenas para mobilizar e potencializar uma rede dialégica, ou seja, a
existéncia da personagem € uma co-existéncia, € ser um sujeito de réplica, um
alimento para a cadeia de enunciacoes.

Obviamente, a réplica ndo pode excluir da cadeia de discursos a propria figura
do scriptor e, acredito, refutando a conclusdo de Ubersfeld (2010), Mendes (2008)
defende que o dialogo no teatro ndo é o discurso de ninguém, mas o discurso
heterogéneo: um dialogismo.

Nos ensaios de 2011, Mendes pretende também introduzir na teoria do drama
a nocao de dialogismo. Ressalto que, apesar de o foco do estudo ser a catarse, a
discussdo ora seguida é fundamental para a andlise ficcional que se seguird,
validando a proposta de estudo que se seguira na proxima secao.

Trazendo para os estudos tedricos do teatro um conceito da teoria do
5 L . . . .
romance  de Mikhail Bakhtin (1988), o dialogismo pode ser compreendido como a

caracteristica de interacdo entre instancias discursivas, ratificando o carater
complexo e heterogéneo da linguagem: rede de enunciados sempre engendrados e
relacionados com outros discursos.

Todavia, a importacdo deste conceito ndo pode ser confundido com o mero

didlogo teatral, ou seja, falas trocadas entre personagens. Em muitas situactes
dramaticas como ocorre em A cantora careca, apesar de ocorrerem didlogos, nao
ha uma variacbes discursivas, diferentes pontos de vista sendo confrontados e
conciliados. Pensar no dialogismo para o drama é compreender que um ato
enunciativo detona uma disputa de ideias, vozes, perspectivas — ou seja, 0 proprio
confronto existente no género dramatico. Esse confronto incluiria tanto o perfil e falas

das personagens arquitetadas pelo scriptor e postas em cena, como também

° Héa de se destacar que, apesar de a teoria em questdo esta associada por Bakhtin a teoria do
romance, encontra-se nesta postura uma velada contradicdo, vez que, segundo o proprio teérico
russo, o dialogismo é caracteristica da linguagem, independentemente do género textual. Logo, nao
h& nenhum problema teérico em importar as consideragGes do tema para o género draméatico ou
lirico. Com esta ressalva, Mendes adota o dialogismo para refletir sobre o didlogo no género
dramético.
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veladas criticas e posicionamentos do scriptor — engenheiro das condi¢des de
didlogos e rubricas que potencializam o dialogo.

Deste modo, a conclusdo que se pode chegar € que, para Mendes (2011), o
scriptor ainda esta no didlogo teatral, ndo como Unico dono das falas, obviamente,
mas como sujeito de enunciacdo em meio a tantos outros sujeitos, inclusive, aqueles
a quem da existéncia pela linguagem.

Aliada a perspectiva de Ubersfeld, de que a enunciacéo teatral também inclui
as construcdes de situacdes cénicas e miméticas, posso vislumbrar neste item,
também, uma ferramenta de construcdo da catarse no drama. Sendo assim, concluo
gue o scriptor, como sujeito de enunciagao, tanto de falas, como de situacdes
dramaticas, ainda esta presente no discurso teatral. Se néo é possivel dizer que tudo
€ construido e dito pelo dramaturgo em suas facetas de personagem, rubricas,
cenarios, entre outros, é possivel dizer que o construido também é do scrpitor e, por
conseguinte, ndo haveria grandes problemas teo6ricos em confrontar as ideias de
catarse com a ficcdo de Mendes, pois ndo tenho o objetivo de identificar o sujeito de
enunciacdo, mas se a representacdo dramatica atende, revigora ou revisa a
proposta tedrica.

Aqui ndo importa a origem Unica e absoluta da fala ou dos recursos cénicos,
mas como estes sao utilizados para promover a conexao com 0s receptores e se a
estratégia adotada é coerente com o pensamento e metodologia exposto nesta

secao.
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3 NO PALCO A FICCAO E A TEORIA: UMA PROPOSTA DE
INTERCONEXOES ENTRE AS PRODUCOES DE CLEISE MENDES.

Como foi possivel concluir na primeira secdo, as propostas de catarse de
Cleise Mendes, ao mesmo tempo em que partem de uma nova leitura de relevantes
concepcdes da teoria do drama, visa inscrever-se como proposta para leitura do
teatro atual.

Além desse discurso teorico, que estd bastante claro nas producdes e
palestras de Mendes, interessa observar se e como a catarse € visualizada nas
producdes ficcionais. Ou seja, € possivel concluir que had na dramaturgia uma
experimentacéo e diadlogo do discurso teorico?

A titulo de recorte bibliografico, a proposta é analisar duas pecas - escolhidas
pela proximidade tematica: o casamento. Assim, sera analisada a comédia
Marmelada: uma comédia caseira e o drama Noivas.

A primeira peca, na ordem cronolégica, € Noivas, data de 1980. Encenada
pela primeira vez com direcdo de Deolindo Checcucci, no mesmo ano.
Especificamente quanto a peca Noivas, trata-se de um questionamento quanto a
normalidade e aceitacdo, conduzido com a leveza e precisdo de quem costura um
vestido com tecidos leves e nobres, acerca dos valores e independéncia feminina,
numa sociedade masculina. E nessa problematizacao, surge a questéo do casar-se:
escolha ou imposigéo social? Por amor ou por tradicdo? A trama é bastante simples,
como que atendendo aos preceitos de italo Calvino (1990) para a literatura atual:
rapidez, leveza e precisdo. O enredo, protagonizado pelo feminino, apresenta um
breve didlogo entre Dora, jovem noiva, que vai ao atelié da famosa costureira Lia e,
num processo epifanico, mediado por agulhadas e conversas, passa a descobrir
mais sobre si mesma, sobre a vida. Como se vera a seguir, de fato, essa peca visa
guestionar uma série de valores e de obrigacdes sociais que ainda se vinculam ao
feminino quanto ao casamento. E por qual razdo também ndo um questionamento a
forma de acesso ao drama?

Marmelada: uma comédia caseira € mais recente. Datada de 1996 e
encenada, inicialmente, com a direcdo de Paulo Dourado. A peca apresenta o
cotidiano de jovens que, diferentes de Dora, ndao foram capazes de negar as

obrigacdes sociais e contrairam nupcias. Deste modo, situa¢des simples tornam-se
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elementos antagbnicos para o relacionamento diario, mas tratados com muito
humor. A diferenga aqui com relagéo a pega anterior estaria no sentimento: Dora n&o
ama Augusto, mas teme a sua decisdo (o nao); Alice tem dificuldade em assumir o
amor por Ernesto (o sim), pois acredita que demonstrar o sentimento € parecer
dependente e fragil perante o recém-marido. Talvez, a comédia também esteja desta
forma, uma vez que, enfrenta um aparato de pré-conceitos (besteirol, riso gratuito) e
frequentemente é reduzida a analises equivocadas.

Com este cenario, a partir da propria trama, ja temos a questao dos afetos em
confronto com a instituicdo civel-religiosa: o casamento. Dora ndo tem afeto por
Augusto, mas precisa casar; Alice tem afeto por Ernesto, mas casa sem
compreender como o afeto pode néo a inferiorizar frente ao marido..

O afeto parece , como esclarece Maria Berenice Dias, ter sido convertido pelo
ordenamento juridico e instituicdes religiosas como sinbnimo de casamento e de
familia — a fim de tutelar e delimitar a funcdo de cada membro para a coletividade,
para o Estado: a funcdo de marido, a funcao de pai, a fungcédo de mulher, a funcéo de
esposa, etc.

Todavia, tanto Igreja como Direito corrompem a vontade humana da unido a
seu proprio interesse. A Igreja torna-a sacramento divino; o Juridico torna-a
instituicdo legal. Sob este pressuposto, o Estado é consolidado, tendo como centro o
casamento — vislumbrando, neste, a promocédo do bem de todos, de um direito
fundamental ao ser humano6.

Ou seja, a escolha pelo Estado de Direito € que os individuos se organizem
em familias, vez que é logica para a propria perpetuacdo. A contradicdo desta
instituicdo com a natureza dos afetos é expressiva a ponta de esta iniciar-se e
conclui-se com uma manifestacdo formal do Estado. Especialmente as ferramentas
de término da unido sédo alvo de procedimentos e ritos juridico-oficiais, vez que é
estratégica a sua manutencao para a formatacéo social, jA que o casamento — que
seria uma relacdo de afetos — tem se revestido em principios juridico-racionais em

prol de uma organizacao politica. Parece que, apos a formalizacdo do casamento,

® preceitua o artigo 3°, IV, CF/88: que o Estado tem o dever de promover o bem de todos e no artigo

226 também da Constituicdo Federal ha explicitamente “A familia, base da sociedade , tem especial
protecdo do Estado.” Assim, na viséo juridica, o0 casamento é a garantia de manutencdo da sociedade
como atualmente organizada e garantia constitucional a felicidade e Direitos Fundamentais.
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estatalmente, deixa de existir o sujeito, para existir a familia (vide as regras de
controle das familias, como identificagdo da familia pelo nome do vardo, um extenso
rol de deveres matrimonias entre os conjuges, entre outras formas de controle dos
afetos). Mas, em nenhum momento, todo este aparato de deveres-direitos e ritos
propde a efetividade do amor/comunhdo entre os sujeitos, promovem o afeto livre
das obrigacOes sociais. Por qual razdo o Estado e demais instituicdes ndo visam
com o casamento a solidariedade, afeto e ajuda matua entre os amantes (membro
da sociedade)? Talvez, pois dessa forma se dissolveria a forma de controle e regras
sociais que fundam a atual organizacdo politica e cultural. Por conseguinte, as
personagens da ficcdo a serem analisadas, Dora e Alice, parecerem questionar
todos estes aparatos, para manifestarem um ndo ao mesmo tempo em que, com um
riso sarcastico, duvidam da eficacia dessa forma de unido, em prol de um afeto sem
pré-formatagcdes, de um afeto mdaltiplo e livre que possa transitar entre os amantes;
desconfiam de que a celebracdo de um contrato pode trazer a felicidade.

Com vistas a deslocar toda essa validacao oficial, as personagens das pecas
ora estudadas rejeitam o0 casamento arranjado ou, metaforicamente, reinventam o
casamento ja celebrado com o objetivo de o tornar uma experiéncia reconstrutora

para si.

3.1 UMA ANALISE DO COMICO: MARMELADA: UMA COMEDIA CASEIRA.

No texto Marmelada: uma comédia caseira , Mendes apresenta o cotidiano
de um casamento recém-celebrado entre dois jovens que, inicialmente, ndo tinham
optado pela vida a dois, mas foram compelidos, por obrigacdes sociais, a assumirem
nova condigao civil e forgam uma convivéncia - acentuando todas as diferengas que
podem existir entre pessoas. Na verdade, o que emerge com 0 passar das cenas e
didlogos é que tanto Alice quanto Ernesto ndo sabem lidar com o préprio afeto, sem
considerar uma afronta a individualidade. E, neste conflito interno e com o outro, pde
a teste o casamento formalizado — enquanto instituicdo, enquanto garantidora de
afetos. O cbmico sera explorado pela dramaturgia especialmente no jogo das
personagens em esconder o afeto versus tomarem conhecimento do afeto do outro,
como sera exposto. Em muitas cenas, parece que Mendes ird seguir as trilhas do

pensamento de Bergson, quanto a forma de construcéo e acesso do comico, mas, o
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gue se observa €, na verdade, a ratificacdo das proprias criticas que séo feitas ao
discurso do tedrico francés.

O cbmico para Bergson (1987) decorre de um reflexo negativo, um desvio que
€ percebido pelo publico numa perspectiva critica e que tem como consequéncia a
penalidade através do riso — puni¢cdo esta que traria aos receptores uma sensacao
de prazer. Aponta ainda o fildsofo que o objeto do co6mico deve ser ou a condigdo de
vivo e a sua capacidade de adaptabilidade, mobilidade; ou a sociabilidade. Os
equivocos encarnados nos personagens sob aqueles fundamentos, que séao
imperceptiveis para o portador dos vicios, quando expostos no palco, sao tidos como
ridiculos e penalizados com o riso advindo da platéia. Assim, para Bergson, a
experiéncia com o cébmico € uma experiéncia de correcdo, de critica. Como ja
exposto acima, a critica de Mendes (2008) para uma reinterpretacdo da catarse no
cOmico passa também pela revisdo dessas teorias. Agora, tendo em vista o texto
dramatico, como serdo as estratégias de catarse cbmica? Sera que Mendes
promove uma critica ao casamento e o riso do publico seria decorrente da exposicéo
ao ridiculo desta instituicdo?

A peca inicia-se com uma longa didascélia a seguir transcrita e parte de uma
forma classica da comédia: a automatizacdo. Inclsuive, esta € uma das estratégias
mapeadas por Bergson (1987) para producdo do comico. ou nas palavras do tedrico:
“E cOmico todo arranjo de atos e acontecimentos que nos dé a ilusdo de vida e a
sensacao nitida de uma montagem mecéanica (BERGSON, 1987, p. 42). As
consideracdes de Bergson param neste ponto, ou seja, em uma consagragcao de
uma forma cémica, per si, é capaz de produzir comico.

Um apartamento do qual se pode ver simultaneamente a cozinha, a
esquerda do publico, a sala, a direita, e ao fundo no alto uma espécie
de mezanino. Ao acender a luz, o casal ja esth em cena, acabando
de chegar. Ambos estdo com a roupa classica de casamento, ele de
terno e ela de vestido de noiva branco. Ambos tém uma expressao
de cansaco e parecem acanhados ou desorientados, sem saber
como agir. Sentam-se afastados e executam uma sequéncia de
movimentos de tédio, quase em “espelho”, mas inadvertidamente.
Cada vez que um percebe o mesmo gesto no outro, faz uma
alteracdo que é logo imitada, sem querer, e assim por diante...
(MENDES, 2003, p. 129).

Observo que, além de utilizacdo da mecénica aplicada ao corpo, Mendes, ao
longo do texto, associa este e outro recurso cOmicos consagrados para compor uma

dramaturgia comica, ndo baseada apenas em uma lei geral de sucesso comico.
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Ademais, como se vera o foco no drama nao seria a critica ao casamento, vez que
usa de recursos como os dialogos e o enredo que a todo tempo fazem com que os
receptores torcam pelo desfecho feliz, pela manutencdo deste casamento arranjado.
Tanto o é que, apesar desta rubrica e de outras cenas que usam da repeticédo, a
peca em questdo, desde o primeiro trecho, parece querer ultrapassar, querer um
investimento maior de desejo, de torcida pela felicidade conjugal de Alice e Ernesto.

Por isso, ndo posso precisar se, apesar de iniciar com uma tipica cena do
drama burgués, a sala da casa de uma familia, o texto € um libelo em desfavor de
sua principal instituicdo: o casamento. Penso que o texto é, principalmente, o dia-a-
dia de amantes a flor da pele que intentam mascarar seus desejos em prol de
delimitar a propria individualidade.

Na primeira cena, do primeiro ato, 0s personagens vao iniciar a experiéncia
do viver a dois.

Alice (levantando-se, finalmente)
E agora? Vocé vai ficar ai parado, com essa cara? E melhor a gente
tirar logo essa roupa ridicula...

Ernesto
S6 a roupa? Toda aquela paraferndlia... que coisa incrivel! Vocé
imaginou que fosse assim? Vocé tinha idéia?

Alice
Eu? Nem por sonho! Foi pior que festa de 15 anos, formatura,
concursso de “miss” e parada de 7 de setembro, tudo misturado...

Ernesto
Eles sao muito loucos...

Alice

Louco é vocé, de me botar nessa fria ... Irresponséavel! [,,,] Alias, a
familia toda! E aquela sua tia? Que figura! Onde ela foi arranjar
aguele chapéu?

Ernesto

Mas sua mée nao ficava atras! Pensei que ela fosse o préprio bolo do
casamento! E ainda por cima chorava! Onde ja se viu? Nao foi ela
mesma que tramou, arquitetou e cometeu este casamento?
(MENDES, 2003, p. 129-130)

No primeiro momento 0s personagens, desajeitados com o0 casamento
celebrado e festejado, iniciam a intriga, demonstrando que, apesar da celebracao,
nao estdo felizes, ndo queriam que tudo ocorresse daquela forma. Tanto assim é

gue a ultima fala de Ernesto resume esta situacdo, mas com um diferencial. Um
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termo em negrito em sua propria fala. Serd que neste momento, ndo ha a
intervencdo de um autor naquilo que seria a ilusdo dramatica - os personagens
parecem ter autonomia a ponto de o publico esquecer de que sao criacdes
linguisticas, ou nas palavras de Mendes, que séo palavras encarnadas?

Esta fala pode ser conectada com o dito no capitulo anterior, quanto a
discusséo da dupla enunciacao e dialogismo do dialogo teatral. Com esta didascélia
interna ao discurso da personagem, ha a fuséo dialogica do discurso, exibindo, de
forma velada, a voz do scriptor. Aqui, surge uma infinidade de recursos
dramaturgicos para fazer emergir esta realidade no palco (desde o pronunciar mais
devagar e com maior intensidade palavra, por exemplo). Logo, o drama brinca com a
adesdo ficcional a representacao, puxa o tapete da ficcdo como o faz, por exemplo,
Oswald de Andrade em O rei da vela — e afirma nestes termos Mendes (2011) -
quando Abelardo Il insiste em continuar o desfile de devedores, vitimas do agiota
Abelardo I, este lhe responde: “Mas esta cena basta para nos identificar perante o
publico. N&o preciso mais falar com nenhum dos meus clientes. Sdo todos iguais.”
(ANDRADE, 1976, p. 17), chamando a atencao do receptor: isto € um constructo de
linguagem e eu, scriptor, quero que vocé saiba disso! E este recurso nao é exclusivo
deste momento, ou desta fala, mas sera constante em todo o texto, como se pode
observar também na seguinte fala:

Ernesto
N&o da para conversar com vocé! Vocé é tdo... tdo literal!

Alice
Ta bom. Mas o que foi que seu santo disse?

Ernesto

Ele ndo é meu santo, mas ele disse “O mal esta no escandalo do
mal. Pecar em segredo até nem é pecar” [,,,]

(MENDES, 2003, p. 176)

Prosseguindo na andlise da elaboracdo dramaturgica da comédia no texto,
trago a ultima cena do primeiro ato: a incapacidade de consumar o casamento, de
realizar a lua-de-mel:

(enquanto conversamos, eles foram se despindo, de modo que a
essa altura estdo apenas de roupas intimas, mas sé agora percebem
isso e ficam subitamente envergonhados; em seguida, olham para o
publico e se espantam ainda mais: cada um pega uma peca de roupa
no chéo e coloca-a na frente, cobrindo-se)

Alice
Entdo...boa noite.
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Ernesto
Boa noite. (vai subindo para o mezanino)

Alice

Ei! Onde vocé pensa que vai? Nada disso! (ele desce) Nem pense
em dormir ai! (ela vai subindo) Isso se vocé ndo quiser despencar
durante a noite! Eu costumo dar chutes quando estou dormindo!
(MENDES, 2003, p. 134)

Esta primeira cena tem o condao de apresentar os personagens, como ja dito,
mostrando de um lado, que nenhum deles quer assumir o 6nus do sim dado perante
a autoridade religiosa, bem como cada um se apresenta com maiores limitacdes a
convivéncia a dois: ndo conseguir dividir a cama, o rubor em estar sem roupa com o
cbnjuge, etc.

Do mesmo modo, Ernesto ndo consegue se acostumar com os jeitos e
manias de Alice, como se observa no trecho abaixo:

Ernesto (irritado, contendo-se)
Eu resolvi ouvir musica, porque ndo conseguia dormir ... e tive a
grata surpresa de encontrar meus CDs numa bagunca! Um mangue!

Alice (aproximando-se e olhando)
Eu nao estou vendo bagunca nenhuma. Tudo direitinho, um atras do
outro...

Ernesto
Ah! Pra vocé esta tudo direitinho, ndo é?

Alice :
Por qué? Tinha algum arranhado por acaso? [,,,] Mas qual é o
problema?

Ernesto (pegando-a pelo brago):

O problema esta aqui, 6... T, de Tchaikovski, deveria vir depois de S,
de Schubert, ndo é logico? Nao € o que se pode esperar de um
animal racional? De uma casa racional? Mas néo! [,,,] Um mangue...
oh, meu deus! Os dodecafdnicos misturados com os roméanticos!

Alice (para ele)

Cara, eu ndo acredito nisso... Quer dizer que vocé guarda os discos
em ordem alfabética?

(MENDES, 2003, p. 136, 137)

Analisando este trecho, observo a escolha dramatdrgica em indicar como
personagem alvo do riso Ernesto, apresentando-o com um perfeccionismo
exagerado e posto ao ridiculo, vez que, por uma organizacao dos discos tida como

incomum, ou pouco valorizada, inicia um desgaste no relacionamento — ja
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fragilizado. Na perspectiva de Bergson (1987), o comediografo deve, assim, atuar
para impedir a empatia do espectador com determinada personagem, ou seja, 0
dramaturgo deve investir na representacdo com desgaste, com escérnio, com
ridiculo, com automatizagdo para com um ou alguns personagens, que visam
exemplificar aquilo que deve ser rechacado por uma sociedade saudavel. Como
resultado, a insensibilidade produziria o riso, interpretada como puni¢éo aos desvios,
exageros e omissfes do personagem, neste caso, ao excesso de zelo, de ordem, de
mania do personagem Ernesto.

Contudo, no drama em comento, ndo ha esta légica: contrariamente, os
receptores torcem pela felicidade dos nubentes, pois ambos os personagens sao
objeto do riso, ambos sao objeto de analise racional-emotiva, simultaneamente.

Na cena que segue, ja instalados na casa, o casal tem resisténcia em realizar
atividades domésticas em prol do outro, como as compras de supermercado.

Todavia, ambos estdo famintos. Alice vai a geladeira e encontra um alimento:

Alice (abre a geladeira, vasculha, e acha uma banana):
Olha o que eu achei!

Ernesto :

Ah, me da um pedaco!

(ela faz que ndo com a cabeca. J4 estd no meio da banana. Ele
avanca).

Ernesto :
Alice, eu Ihe ofereco a ultima chance para me dar um pedaco!

Alice (engolindo o resto da banana, de boca cheia):
Desculpe, foi tdo irresistivel...

Ernesto :
Alice!

Alice :
“Amar é dividir uma banana”. Ora, me poupe!
(MENDES, 2003, p.140)

Ha nesta cena uma troca, em que o riso é direcionado a Alice, aquela
personagem que antes era alvo de um tratamento sério, um tratamento emotivo pelo
publico, ou como poderia nos dizer Bergson, uma personagem que ndo deveria
ousar rir dela.

Todavia, ainda mais complexa se torna esta situacéo, quando, desde a

segunda cena, ha a percepcéo pelo publico de que o casal encenado se quer bem,



55

mas nao sabe como se encontrar. E, por isso, cria-se uma expectativa pela
resolucéo ideal do casal. Todo esse investimento afetivo, ndo é abandonado do riso,
nem da intelec¢@o racional. E € justamente a construcdo dramética entre formas
cOmicas consagradas como a mecanica aplicada ao vivo e jogo de emocodes que me
permite compreender que, nesta comédia, as idéias de catarse de Mendes sdo
aplicadas e testadas, pondo em circulagdo o que a dramaturga-tedrica pensa sobre
comédia.

A emergéncia da mae de Alice e do pai de Ernesto potencializa ainda mais a
adesdo emotiva do publico ao texto dramatizado: passam a perceber que a
formalizacdo, a tensdo que prejudica o afeto entre os personagens advém de seus
genitores que véem no casamento ou a vitéria de uma aposta ou o afastamento do
medo da méae de que a filha seja rejeitada pelo marido. O publico passa a torcer para
gue estes obstaculos se desfacam em prol do jovem casal. A estratégia dramatica
de afastar os obstaculos dos velhos em prol da felicidade dos jovens é reiterada na
dramaturgia, como se observa em Escola de Mulheres de Moliere — texto que serve
de fundamento para as analises e conclusdes de Bergson e para as criticas de
Mendes.

(De manha, o telefone toca. Alice, sonolenta, atende)

Alice (bocejando)

Mas quem € que... (irritada) Al6! Mae? Vocé esta maluca? Sabe que
horas sdo? Sado cinco da manhad! Mas serd possivel? O qué?
Foi...Foi, sim. Tudo? “Tudo” o qué, mamae? Ah! A noite! Sim, a
famosa noite! Claro, eu sei. Sim, sim. Eu sei. E,sim. O que fica. Eu
sei. E o que fica. A primeira impresséo € a que fica. Certo. Mas ndo
se preocupe. A impressdo foi 6tima. E, eu estou muito bem

impressionada, alias, impressionadissima. N&o precisa repetir, eu ja
sei. Claro. Vai dar tudo certo, ndo se preocupe. [,,,]

Voz da Mée

E facil para vocé dizer “ndo se preocupe”. Isso é porque vocé nio
tem a experiéncia de vida que eu tenho... Conheco casos
escabrosos. Eu s6 estou pensando no seu futuro, na sua seguranca.
Vocé se lembra o que aconteceu com sua prima de Juazeiro? Uma
historia que abalou a cidade... uma tragédia... [,,,]

Voz da mée

Vocé tem que tomar muito cuidado, Alice. Mire -se no exemplo de sua
prima, coitada. Uma menina tdo bem criada, uma flor de pessoa...
Encontra um sujeitinho bem falante, e ai? Ai a tragédia... um més,
dois meses...seis meses! E ele... nada! A pobrezinha tomava banho,
se perfumava toda, e ele nem tchum! N&o adiantou lingerie, ostra
crua, incenso afrodisiaco... nada! E a pobrezinha esperando...
esperando ...e nada. A cidade toda revoltada [,,,]
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(MENDES, 2003, p. 195)

Percebe-se, que, da postura de Alice, retraida e ndo afetiva, decorra de ndo
guerer aderir aos medos da méae, como que dizendo que ndo se importaria se iSso
acontecesse. O medo que a mae tentar passar a filha é obstaculo a liberdade entre
Ernesto e Alice e a felicidade do casal. Nestas cenas, fica evidente o projeto
dramaturgo para que a catarse seja promovida também pela adesdo emocional do
publico, refutando a nocédo consagrada de que a catarse somente poderia ser
acessada por uma intelec¢do racional, uma vez que comédia seria critica. Do
mesmo modo funciona a figura paterna de Ernesto em outras cenas7.

Acredito que estes trechos, sdo capazes de fornecer uma linha comica e/ou
tragica para a montagem, a depender do projeto dramaturgico pretendido. Suspeito
gue uma encenacdo deste espetaculo, se em dialogo com as teorias de Cleise
Mendes, ndo podem afastar-se da fragilidade contemporanea entre os géneros.
Seria uma forma de generosamente compartilhar com a plateia ndo especialista tais
guestdes. Nao somente este trecho, mas em diversos momentos, esta peca permite
leituras tragicas ou comica e tudo ira depender de como se |é. Por essa razéo,
entendo haver em Marmelada: uma comédia caseira um diadlogo possivel com A
gargalhada de Ulisses.

Mesmo com esse potencial tragico (ou somente comico), o afeto parece brotar
entre os coOnjuges, fazendo com que os receptores também invistam sua medida

emotiva no relacionamento com o texto:

Ernesto

Pois é. E até |4 eu tenho que estar casado...e bem casado...Vocé
entende? (siléncio) [,,,]

Alice

Sera que eu ouvi mesmo o0 que eu ouvi? N&o, € serio. Eu quero
saber se seu estou sonhando. Quer dizer...que vocé precisava me
aturar até 6 de janeiro... [,,,]

Ernesto

Aturar? Nao fale assim. [,,,] Alice, entenda. Isso foi antes... eu ndo te
conhecia...

’ Ernesto: Ah! Ndo! (atende) Al6! Mas o que foi agora, papai? (afasta o telefone, como se ouvisse gritos.) Olhe
aqui...N3o, ndo quero...Jogar areia nos seus olhos por qué? De dia e de noite? De dia e de noite o qué? N3o sei
porque, é um casamento normal...Antro? Que antro? Pelourinho? Nao, o Pelourinho ndo é antro, ndo senhor, e
ela é maior e vacinada! Quem lhe disse? Quem lhe disse que eu ndo tenho pulso? Vocé vai ver! Vai adiante,
sim. Eu também aposto. 6 de janeiro. Pois eu aposto! Vocé vai ver... Pois espere sentado! (desliga). (MENDES,
2003. P. 178-179)
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Alice

Nem me conhece agora! (furiosa) Se me conhecesse, ia saber que
minha primeira regra de convivéncia é: “Nao minta para mim!” Vocé!
Vocé! Ai, que aédio! [,,,] me tratou como imbecil'...e o pior € que eu
sou imbecil! Idiota! Cretina! Burra! Cavalal Egua! [,,,] Vocé nem
pensou que podia ter contado comigo? Que eu podia ser sua
cumplice? Que eu podia te ajudar, encarar junto a coisa toda?

Ernesto
Tive medo, ndo sei. Vocé é tdo imprevisivel! Afinal, eu nem sei
porgue que voceé ficou comigo até hoje!

Alice

Nao sabe porque também é cretino, burro, cego! [,,,] Mas antes eu
tenho uma novidade pra vocé. Eu podia ir embora sem lhe dizer
nada, mas ndo vou perder esse gosto! Vocé esta se julgando um
grande estrategista, um refinado malandro, um maquiaveélico
armador...

Ernesto
Eu ndo sou nada disso!

Alice

E ndo é mesmo! Sabe por qué? Por que vocé que eu lhe aturei até
hoje, hein? Pelos seus belos olhos? [,,,] Vocé engoliu aquela histoéria
de festa? Acha mesmo que eu entrei la por acaso? Pois fique
sentadinho ai, para n&o cair do cavalo! Agora eu vou dizer tudo! Eu
vou embora, mas antes vou desarmar este circo todo! [,,,] Eu nao
aglentava mais minha mae azucrinando meu ouvido falando do
“império” dos Mendonca Prado, do 6timo partido que vocé era...A
principio eu ndo liguei, mas minha mae € dessas criaturas que
guando querem alguma coisa ndo largam o o0sso da vitima até
conseguir! Virou uma ideia fixa. [,,,] Ai, quando eu soube da festa de
seu aniversério... eu me fiz convidar... [,,,] (MENDES, 2003, p. 182-
186)

Ao mesmo tempo em que o afeto é desenvolvido pelas personagens, também
parece haver um investimento dramatico para a construcdo de afetos pelo publico —
compondo afeto e razdo como chaves de acesso a catarse. E, mais uma vez, o texto
parece permitir uma leitura dramatica e/ou cémica da descoberta — e, por essa
indefinicdo, € possivel compreender as estratégias de catarse nao se limitam a
formatacdo da dramaturgia, mas a experiéncia dramatica.

Neste momento, com a revelacdo da verdade, a confissdo dos erros quanto
ao inicio do relacionamento e a confirmagéao (velada) pelos personagens de que,
apesar de tudo, se gostam, o publico confirma os afetos mobilizados: torcem para

gue este casamento, apesar de tudo, dé certo.
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Entdo, o final é construido por um novo jogo cémico, em que, agora, Ernesto
e Alice parecem configurar-se como dramaturgos, criando personagens e 0S

interpretando, para, no ludismo encenado, confessar o afeto que tem um pelo outro

(Ernesto volta ao quarto, vestindo um enorme casaco estilo
“gangster”, e apontando um revolver).

Alice
Eu ndo acho a menor gracga... Isso ai € de verdade?

Ernesto

Senta ai! E eu ndo vou repetir. (...) senta ai e calada! Vocé agora vai
fazer o que eu quiser! Esta ouvindo? O que eu quiser! (...) Vocé vai
ficar aqui, quietinha! Até 6 de janeiro! Até o dia da minha libertacdo!
(comeca a tocar a campainha da porta...)

Ernesto
Ai, meu Deus! O rapaz da pizza! Eu esqueci! (...)

Alice
(...) Quer que eu atenda?

Ernesto

Quieta! Sentada ai! (Enquanto fala, tira dos bolsos do casaco duas
meias de seda e com elas amarra Alice na cadeira). Vocé vai ficar
aqui, bonitinha, e se der um pio, ou fizer algum ruido... (...)

(Volta com a pizza e comeca a comer em frente a ela, com a mao
esquerda, o revolver na direita).

Alice

(depois de um tempo, de olho grudado na comida, mais e mais aflita
a cada pedaco que ele come) Ernesto...por mim, ndo, tudo bem.
Vocé ndo quer que eu coma, tudo bem. Mas eu vou lhe ajudar a
pensar, ja que vocé ndo pode fazer isso sozinho ... Se eu morrer de
fome, até 6 de janeiro, ndo vai adiantar nada, esta entendendo?
(aflita, vendo que ele ja chegou na metade da pizza) Vocé tem que
chegar I4 casado, e ndo viuvo, estd entendendo?

Ernesto
Ah! Vocé quer comer, ndo €? (desamarra-a) Pois venha. Vocé vai
comer (tira do bolso uma coleira) Quer comer, ndo quer?

Alice (reconhecendo)
Mas isso €...isso é...

Ernesto
Exatamente “Algemas do desejo” (...)

Alice
Chega, Ernesto, para, ja chegal!

Ernesto
(levantando-a até a cadeira)
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Ainda tem aqui, 6! Trés azeitonas! Tem que lamber o pratinho! Nao
pode deixar nada! Cuidado pra ndo sujar o vestidinho lindo! Isso,
assim...Muito bem. E agora ...a sobremesa! (Abre o casaco, de frente
para ela e de costas para o publico).

(A luz vai abaixando)

(MENDES, 2003, p. 190-193)

Deste modo, consuma-se o0 casamento e inicia-se uma nova fase no

s

relacionamento, vez que, o casal entende que nenhum deles é perfeito e que,
apesar de como foi iniciado o relacionamento, eles proprios foram acometidos da
paixdo. Ernesto consegue manter a esposa em casa até o dia 6 de janeiro e tem o

futuro profissional que planejou, todavia, a surpresa esté na ultima cena:

Ernesto
Liberdade! Liberdade! Abre as asas sobre mim! Enfim! Livre! [,,,] (ela
fica parada, olhando para ele)

Ernesto

(depois de olhar para ela um tempo, fala com o mesmo jeito doce e
terno de antes) Eu sinto muito, mas... vocé ndo quis colaborar...Quer
um copo? (vendo que ela esta parada) Vocé...vocé esta com 6dio de
mim, ndo é? E tem razdo! Mas Alice, olha, vocé ndo acredita que eu
ia te fazer mal, ndo é? [,,,]

Alice (explodindo, mas em tom de deboche)
Mas é claro que vocé néo ia fazer nada!

Ernesto (ofendido)
Como € que vocé pode ter certeza? [,,,]JE por que vocé tem certeza
gue eu néo ia...

Alice

Por que vocé é um incompetente! Nao faz nada direito! (Pegando
uma caixinha na estante) Aqui. Aqui a minha certeza. A caixa de
balas do revolver! Completa! Nao falta nem umazinhal(...) [,,,]

Ernesto

Entdo quer dizer que...todo o tempo...todo esse tempo...tudo
aquilo...vocé sabia?

Alice
Claro. Sabia. Todo o tempo.(...) [,,.]

Ernesto
E agora? O que € que vocé quer fazer?

Alice
Agora vamos comecar tudo de novo.
(MENDES, 2003, p.215)
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Por isso, a conclusédo (e a catarse) a que chega o publico ndo deve ser a
condenagdo do casamento, mas sim a conexao afetiva para com 0s personagens
em favor da manutencdo do casamento, pois 0 que se enxerga pelos recursos
dramaticos utilizados, ndo é o casamento enquanto instituicdo, mas sim, a unido dos
jovens recém-casados. Nao quero com isso dizer que nado seja possivel vislumbrar
qualquer critica ao casamento no texto, mas apenas que o cerne no texto é conduzir
uma experiéncia racional e emotiva para a manutencéo do afeto entre Alice e
Ernesto.

Analisando o trecho final da peca, cumpre ainda destacar que a construgao,
pelos personagens, de outra ficcdo, a de que Ernesto é capaz de impor limites e
comportamentos a Alice e conseguir 0 seu objetivo é sintomatico, vez que apenas
gracas a essa metaficcdo, os personagens se percebem, observam seus limites e
conseguem, por meio do ladico afinar o relacionamento, alinhar os conflitos. Na
peca, Ernesto e Alice, estranhos a si mesmo, conseguem obter um ensinamento
com a ficcdo que criam, uma versao de si mesmos em que podem se ajustar e
obterem a prometida felicidade com o casamento. E esta opc¢ao inclui a farsa de um
controle de Ernesto, de uma opressao ficticia por Alice, mas que, para o casal. é
vista como saudavel para se ajustar, para esquecerem o0s perfis tdo antagbnicos —
como fantasia sexual. Os risos alcangados com a cena final jamais podem ser
interpretados como castigo & op¢do do casal em se sintonizar, mas apenas como a
alegria da descoberta pela ficcdo, como o fazem os personagens, de uma nova vida,
uma nova relacgao, a partir do humor, da comédia.

Como sua teoria defende, a comédia Marmelada: uma comédia caseira é
uma ensinanca, ndo s0 quanto a desmascara 0s criticos e preconceitos sobre a
comédia, sobre o riso, mas também sobre a existéncia humana e sua experiéncia
com o transcendental da arte, também acessado pelas formas cémicas.

O comico se elabora para o publico justamente na contradicdo que existe
entre o inicio do relacionamento impuro, interesseiro, falso e o interesse sentimental,
sexual que se desenvolve pelo outro. O publico, percebendo o jogo entre aparéncia
e realidade sentimental, sorri com os fatos e falas que tentam representar este
imbroglio. E assim, desde o inicio da peca, ha um convite para uma compreensao
racional do engenho proposto pelo dramaturgo — a fim de fazer com que as
personagens se entendam - e a adesao sentimental ao representado — ou seja, a

torcida de que o engenho adotado seja eficaz. Sem tais acessos simultaneamente
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necessarios e relevantes, restaria prejudicado o projeto de apreensao artistica do
evento dramatico.

Acredito que a proposta de leitura ora apresentada ratifica as ideias de Cleise
Mendes quanto ao efeito do teatro, reiterando que entre a personagem comica e
espectador ndo ha apenas critica e distancia: a relacdo também € permeada pelo
sentimento, pela torcida, pela adesdo ou, até mesmo, pela repulsa, pela inveja.
Parece que, como todo o engenho ficcional-dramatico ocorra uma subordinacdo de
eventual critica ao instituto do casamento para ser muito mais uma experiéncia
artistica integral, ou como entende Eneida Leal Cunha (2003), em texto de
apresentacdo da peca: muito mais do que uma critica e da perplexidade diante do
casamento, Marmelada: uma comédia caseira mostra que somente uma comeédia,
como todo seu humor escrachado, com situacdes absurdas, parece ser capaz de
representar, cenicamente, o casamento, a vida conjugal, quando ainda se cercam de

valores e circunstancias medianas eleitas pela moral e afetos da ordem burguesa.

3.2  UMA ANALISE SERIA DO CASAMENTO: NOIVAS.

Tendo também como foco as relagbes matrimoniais, o drama Noivas explora
0 processo de conscientizacdo e tomada de coragem de Dora, noiva as vésperas de
um casamento que ndo deseja. Destaca-se na peca a forma como ocorre a epifania
em Dora, especialmente, com a conducdo de didlogos curtos e alfinetadas
proporcionados por Lia, uma costureira audaciosa. Aqui, como na comeédia, Mendes
visa confirmar que a recepcdo do género dramatico é acessada, por simultaneidade,
pela vertente emocional e racional, ou seja, é preciso que o receptor reaja por inteiro
ao contato com o mundo representado. Ciente desta necessidade, Mendes projeta
recursos dramatico que intentam mobilizar as duas ordens.

Na primeira cena, todos 0s personagens estdo no palco: Lia, a costureira;
Dora, a noiva e Augusto, o0 noivo. Este leva a noiva ao atelié de Lia para feitura do
vestido de casamento, que ocorrerd em um més, mas que até agora nao tinha sido
preocupacao de Dora. Esta tinha interesse apenas em um evento simples e familiar,
mas a mae de Dora insiste em uma grande celebracdo, em um evento social, para
gue todos possam saber que sua Unica filha passa a ser casada com Augusto. Dora
aparece, a todo tempo ,alheia ao evento e deixa-se conduzir ora pela vontade da

maéae, ora pela vontade de Augusto. Com o contato com Lia, uma experiente
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costureira, Dora passa uma tarde em siléncio e breves dialogos envolta de diversos

vestidos, em volta de diversos sonhos.

(Depois da saida de Augusto as duas ficam paradas na sala. Lia ndo
mostra nenhuma pressa. Simplesmente olha para Dora. Esta, depois
de certo tempo, mostra-se impaciente.)

Dora.

Bem... vocé quer tirar as medidas?

Lia.

Sim. Mas, primeiro, quero que vocé veja alguns modelos. Assim pode
ir tendo uma ideia do que quer. Vocé ja pensou em alguma coisa?
Tem alguma preferéncia... assim, mais justo, mais folgado [,,,]

Dora (aliviada por falar do vestido).

N&o, eu ndo pensei em nada, ndo tenho nenhuma ideia. Acho que
assim fica mais dificil pra vocé, mas, realmente ndo sei. Sabe, é
como eu lhe disse, no fundo acho tudo isso téao... estranho.
(MENDES, 2003, 190)

Nesta cena, a insegura e timida Dora expde sua intima desvinculacdo quanto
ao projeto do casamento, sua nao vontade de fazer o vestido, mas, a0 mesmo
tempo, ndo intenta, ainda, negar ou sair deste conflito, mas apenas cumprir 0s
protocolos sociais que lhe foram confiados, oferecendo seu corpo para uma
metragem, para o ritual do casamento, para um sacrificio que ndo compartilha
gualquer desejo. O publico, entédo, tem acesso a ndo vontade de Dora em casar-se.
Lia, com a experiéncia que tem, passar a investigar e despertar o ndao que Dora
teme pronunciar perante Augusto

Lia

O que é estranho?

Dora

Isso..esse trabalho todo...

Lia

N&o ligue tanto, ndo se preocupe. Olha, faca de conta que vai fazer
um vestido, qualquer vestido.

Dora

Mas vocé mesma disse que era uma coisa muito importante... um
sonho.

Lia

Ora, eu disse isso ao seu noivo. [,,,]

Dora (tensa)
Légico, logico. Nao repare no jeito dele

Lia
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N&ao repare? [,,,] Eu paro e reparo em tudo. Vocé néo repara? [,,,]
Pode reparar em tudo, a vontade. Eu vou buscar o album com os
modelos.

(Dora continua a olhar em torno, intrigada)

(MENDES, 2003, p.191)

Ha, neste trecho, um despertar de consciéncia por Dora: estar em um atelié
de vestidos de noivas Ihe promover um processo de observar a sua volta, de
analisar e observar sonhos de diferentes tipos e tamanhos em formas de vestidos.
Parece |he intrigar que ela ndo tenha esse sonho, esse desejo. E este conflito de
desejo de ndo casar, de entender o que acontece consigo mesma € compartilhada
com o publico que torce para entender por que Dora ndo quer se casar e por que ela
nao tem coragem de dizer o ndo para sua mae e Augusto.

Esta situacao € intensificada com a cena em que Lia mostra o album de fotos

com diversos modelos de noivas que casaram e que nao casaram.

(sentam-se proximas. Lia passa as fotos, comentando-as, apontando
detalhes; apenas se vé o movimento dos labios, enquanto s&o
projetadas imagens de noivas, com vestidos de tipos variados)

Dora
Séo lindos, todos eles. Vocé esta de parabéns! (percebe algo
estranho) Mas...e essas fotos, essas do final?

Lia

Ah! Essas séo as noivas da primeira pagina [,,,]

Estas aqui, as primeiras. SO que foram tiradas trés anos depois do
casamento. [,,,]

(Dora levanta-se, pensativa, anda, para, depois volta rapida a tomar
o album; compara alternadamente a primeira e a ultima pégina. Lia
olha para ela, impassivel).

(MENDES, 2003, p.194)

Suspeito que aqui Dora passa a seguir o conselho de Lia e a reparar em tudo.
O acesso a fotografia de noivas ap6s o casamento promove o reconhecimento de
um momento de vida que ndo desejaria: ser esposa. Nao se sabe se decorre de ser
esposa de Augusto ou simplesmente ser esposa sem querer ser. O ato de ver outras
fotos é o de se ver trés anos depois promove em Dora um mal-estar que é
compartilhado com o publico. O engenho dramatico elaborado por Mendes permite,
de um lado, criar uma adesdo ao sentimento de indefinicdo e angustia de Dora e,
simultaneamente, fazer o publico refletir: sera que o que é feito no dia-a-dia para

garantir a felicidade, de fato, traz a felicidade? Sera que o trabalho escolhido, o
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casamento celebrado, tudo isso é a felicidade? As vezes, o ndo, o suspender o
Curso que se exige no tempo € a melhor saida para avaliar. E isso parece ser 0
propoésito da dramaturgia deste texto. E cada minuto na companhia de Lia produz
uma ebulicdo de angustia e consciéncia em Dora que, a todo tempo, tenta resistir,

até o momento em que descobre que outras noivas também ja desistiram:

Dora (recobrando-se, assustada)
Bem, vamos, vamos. E melhor tirar logo as medidas. Afinal, acho que
nao vamos precisar de muito tempo.

Lia.
J& escolheu o que quer, Dora?

Dora.

N&o, ndo escolhi, mas pra mim tanto faz. Qualquer modelo serve...
E... quer dizer... sdo todos tdo bonitos. Olhe, resolva por mim. Vocé
faz isso ha tanto tempo, vocé entende disso, pode saber muito bem o
gue combina comigo. Eu confio no seu gosto, pronto.

Lia.

Vocé estd me dizendo que eu sei 0 que € melhor pra vocé, Dora?

Dora (tensa)
E claro.

Lia.
Nao, nao é claro.

Dora (tensa)
E claro. Vocé faz vestidos ha anos! Eu nunca nem pensei nisso!

Lia.
Mas o vestido é seu. E vocé quem vai vestir!

Dora.
E. E eu estou Ihe dizendo que visto qualquer coisa! Que n&o importa!
[,,,] Eu s6 quero acabar com isso logo. Por favor!

Lia

Esta bem. S6 vou Ihe mostrar mais uma coisa. (Sai rapidamente e
volta com outro album) Eu faco vestidos de noiva ha quinze anos.
Mas soO Ihe mostrei os vestidos que completei, os que entraram pela
porta larga da igreja, ao som da marcha nupcial. Mostrei as fotos das
noivas que se casaram. Agora, vou lhe mostrar as outras.

L]

Dora

Chega. Tire as medidas, rapido! Ndo quer ver mais nada. Tire as
medidas.

(MENDES, 2003, p.216)
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Agora, diante da insuportavel verdade, Dora quer se manter resistente e
continuar com o plano de se casar. Mas Lia ainda tinha mais uma estratégia e esta é
um requinte dramatirgico que pretende tanto chocar o publico como a prépria
personagem: a montagem em cena de um imenso e longo vestido de noiva, com
Dora sozinha em pleno palco e em siléncio. Neste momento, a recusa a vontade de,
em coro, dizer ndo ao casamento, ao prosseguimento da farsa € potencializada. Se
na comédia Marmelada: uma comédia caseira , 0 publico quer manter o casal
unido, aqui, uma vez que o enredo e as estratégias sdo outras, o publico é investido
de um sentimento negativo, de desconfian¢ca de que o casamento € a melhor saida

para a felicidade da personagem.

(Lia se levanta e comecga a trazer varias pecas soltas que sao
montadas sobre o vestido basico: uma sobre-saia ampla e longa,
mangas imensas, uma capa esvoagante, golas, faixas, etc. Vai
aplicando -as como camadas sobre camadas, e o vestido cresce, se
expande, como um enorme bolo confeitado. Coloca cada peca,
observa, ajeita, observa o efeito. Por fim coloca um imenso véu,
prende -0 e arruma-o na testa com um arranjo de flores brancas. E
calma, lenta, meticulosa. Como se pintasse um quadro. Dora,
parada, move apenas o0s olhos. Sua expressdo é inquieta,
assustada.)

Dora.

Ail Tem um alfinete! No forro, eu acho. Tem um!

(Lia mergulha sob o vestido, que a cobre totalmente. Vé- se apenas
Dora, parada, no centro de uma enorme nuvem branca, o vestido.
Subito Dora solta um grito e fecha os olhos, pendendo a cabeca para
o lado. Tempo. Lia reaparece, emergindo do vestido...)

Dora. (recobrando-se, perdida, atonita)
Vocé...vocé ndo pode fazer isso.

Lia
Isso o qué?

Dora.

Isso... Exigir assim quatro horas! E demais. Vocé sabe que é demais.
Ninguém suporta uma coisa dessa.

(MENDES, 2003, p. 219)
Nesta cena, Dora ja parece perceber o incomodo que |lhe causa todo o

vestido, toda a situacao e, antes de qualquer negativa, quer acelerar o final da

sessdo — vez que percebe que a manutencao € uma tortura psicoldgica que pode
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implicar em uma faléncia do projeto do casamento, uma traicdo aos olhos de
Augusto. Uma libertacao de si, enquanto suijeito.

Este trecho é sintoméatico para observar como a forma cémica ou a dramética
pode ser o caminho para a conducdo da catarse. Este trecho permite uma
encenacdo comicas ou dramatica. Possivel ao diretor, nesta passagem, explorar o
exagero de um vestido que cobre a personagem, ou a procura por um simples
alfinete em um emaranhado de tecidos; em outra estratégia, explorar a situagao
dramatica, em que a personagem se sente aprisionada no vestido. De qualquer
forma como possa ser apresentado o texto no palco, arrisco afirmar que Mendes
projeta em seu texto um ndo centramento na forma dramatica como condutora da
catarse, mas que, um texto, independentemente do recurso dramatdrgico que venha

a utilizar detonar e garantir a recepc¢ao.

Dora
N&o. Eu quero acabar de vez com isso. Lia, tire essa coisa toda de
cima de mim, por favor. Estou me sentido ridicula.

Lia.

Nao, vocé estd linda. E vai estar mais linda no dia do casamento. Vai
entrar como uma rainha, no tapete que estenderam para vocé. SO
para vocé. E todos vao olhar, e ficar felizes. Sua mée, Augusto, todos
0s parentes. Eles vao olhar e gozar. A mais linda boneca, no mais
lindo vestido. E eles vao saber que vocé é deles. Que aquela linda
boneca é deles. [,,,]

Dora.
Lia, tire essa coisa toda de cima de mim, por favor.

Lia
Ainda preciso acertar a bainha. Est4 arrastando na frente.

Dora.
N&o! Eu quero que vocé tire tudo isso de cima de mim!

Lia.
Vocé quer?

Dora.
Sim, eu quero.

Lia (sem nenhuma surpresa, como se cumprisse um ritual).

Tudo bem. N&o vai demorar. Pra desmanchar, ndo leva nem a
metade do tempo.

(Lia comeca a tirar calmamente todas as pecas sobrepostas ao
vestido, soltando presilhas, colchetes, desembaracando fitas,
desatando nés, desfazendo lagos. Quando vai ajudar Dora a tirar o
vestido, ela a detém.)
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Dora.
Deixe, eu mesmo tiro. (tira o vestido e joga-o longe).

(MENDES, 2003, p. 221-222)

O ato da prépria personagem retirar de si o vestido — e toda a simbologia que
este vestuario encerra — identifica uma ruptura de perfil da personagem Dora: de
uma omissa aceitacdo do casamento a rebeldia visceral de retirar um enorme
vestido de cima de si, consolidando sua coragem com uma pose para o album de

Lia: o album de noivas que desistiram.

(eles se voltam. Lia estd com uma maquina fotogréafica na méo)
Lia.
S6 um minuto! Uma lembranca.

L]

Dora compreende o registro, assume a pose para a foto. Pela
primeira vez, tem uma expressao segura, confiante. Lia abaixa-se
procurando o melhor angulo).
(MENDES, 2003, p. 227, 228).

Ainda sobre o drama em analise, observo que nas Ultimas falas da peca
demonstra-se a mudanca de perfil da personagem: ela inicia um processo de quebra
da submisséo, inclusive ao poder da costureira e passa a ser mais ativa, retirando,
ela mesma, o vestido do seu corpo. Essa sensacéo de liberdade, quica inaugural, ao
meu entender, além de reestabelecer a possibilidade de catarse, apds o apice do
conflito interior de Dora, encena, também, a liberdade que conduz as reflexdes da
tedrica sobre a catarse, na teoria do drama. A leveza com que caminha sem o pesar
da divida da tradicdo de Aristoteles, Brecht e outros nas incursdes sobre a histoéria e
teoria do teatro aproxima-se da leveza com que caminha pelo palco Dora, apés
retirar de si 0 peso do vestido. As aproximacgdes, obviamente, sdo especulacoes
literarias, tdo comuns ao campo da teoria literaria, como permite Jonathan Culler
(1999). O processo de deslocar a tradicdo, em nome de um projeto intelectual, o
processo de escolher refletir sobre temas desvalorizados pela fortuna critica em
geral (como a comédia) ou sobre um grande hiato da teoria do drama (a catarse)
permite que Cleise Mendes, na linguagem que lhe serve de palco, caminhe com a
leveza de Dora apés a descoberta de uma liberdade. Permite que n&do se case com

nenhum teoria para que nao tenha de lhe ser fiel. Com esta infidelidade, exceto a si



mesma, enquanto sujeito, enquanto intelectual, vai repensando, revisando e

cosendo seu proprio vestido, o destino da catarse
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