o Colec3o Artes Cénicas

CASSIA LOPES
JOAO SANCHES

Organizadores

O drama
e suas
mterfac,

%%
o







O DRAMA
E SUAS INTERFACES



UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA

Reitor
Jodo Carlos Salles Pires da Silva

Vice-reitor
Paulo Cesar Miguez de Oliveira

Assessor do reitor

Paulo Costa Lima

EDUFBA

EDITORA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA

Diretora

Fldvia Goulart Mota Garcia Rosa

Conselho Editorial

Alberto Brum Novaes
Angelo Szaniecki Perret Serpa
Caiuby Alves da Costa
Charbel Nifio EI-Hani
Cleise Furtado Mendes
Evelina de Carvalbo Sd Hoisel
Maria do Carmo Soares de Freitas
Maria Vidal de Negreiros Camargo

© B



CASSIA LOPES
JOAO SANCHES

organizadores

O DRAMA
E SUAS INTERFACES

Salvador

Edufba
2020



2020, Autores.
Direitos para esta edi¢do cedidos a Edufba.
Feito o Depésito Legal.

Grafia atualizada conforme o Acordo Ortogréfico da
Lingua Portuguesa de 1990, em vigor no Brasil desde 2009.

Capa e projeto grafico
Rodrigo Oyarzdbal Schlabitz

Imagem da capa
Cecilia Tamplenizza

Revisdo
Mariana Rios

Normalizagio
Marcely Moreira

Sistema de Bibliotecas UFBA/SIBI

O Drama e suas interfaces / Céssia Lopes, Jodo Sanches, organizadores. —
Salvador : EDUFBA, 2020.
335p.

Textos em inglés e portugués.
Contém biografia.
ISBN: 978-65-5630-118-1

1. Teatro. 2. Drama. 3. Dramaturgia — Composicio técnica. 4. Enredos
(Teatro, ficgdo, etc.). I Lopes, Cassia. IL. Sanches, Jodo.

CDD - 792

Elaborada por Jamilli Quaresma / CRB-5: BA-001608/O

Editora afiliada a
(ST

ASOCIACION DE EDITORIALES C B aL

UNIVERSITARIAS DE AMERICA Associacao Brasileira N i )
LATINAY EL CARIBE das Editoras Universitarias Camara Bahiana do Livro

Editora da UFBA
Rua Bario de Jeremoabo
s/n — Campus de Ondina
40170-115 — Salvador — Bahia
Tel.: +55 71 3283-6164



SUMARIO

9

17

35

)

11

99

Apresentacao

Translating drama: the praxis of theatre translators
as dramaturgs and theatremakers

ALMIRO ANDRADE

Cinquenta anos de banimento para a performance de
género do dramaturgo Tulio Carella nas ruas do Recife

ALVARO MACHADO

Luis Alberto de Abreu: 0 que nao se vé, se imagina -
experiéncias de tessituras formais para o teatro épico

ANDRE CARRICO

Atravessia dramaturgica por Cassandra: da novela de
Christa Wolf ao espetaculo Desmontando Cassandra

ANTONIA PEREIRA BEZERRA

Dramaturgias do Carnaval
CAMILA BAUER



119 Nelson Rodrigues: a nudez acuada
CASSIA LOPES

135  Artaud, os surrealistas e 0 sucesso
CLEISE FURTADO MENDES

153 Era o Hotel Cambridge, de Eliane Caffe:
comunidade e processo criativo

CRISTIANE LAGE DE MATOS
RONIERE MENEZES

175 Carta para Eugénia Infante da Camara,
uma atriz portuguesa no Brasil

EDILENE MATGS

191 Memorias sobrepostas e 0 jogo ficcional no drama
brasileiro contemporaneo

ELEN DE MEDEIROS

207 Dramaturgia e encenacao: Fernando Guerreiro e
atopografia da comédia

JOAD ALBERTO LIMA SANCHES

225 Uma abordagem dramaturgica para 0s RPGS de mesa
J0AQ MARCOS DADICO SOBRINHO



243 Perdao original: referéncias a Carta de Pero Vaz de Caminha
na dramaturgia de Portugal e Brasil

JORGE LOURACO FIGUEIRA

269 Edipovaiao cinema
PAULO HENRIQUE ALCANTARA

283 Elementos goticos no drama romantico polonés
PAULO RICARDO BERTON

295 0curso de Dramaturgia da SP Escola de Teatro:
relatos de uma pesquisa

RAFAEL ARY

313 Reescrita teatral. Um novo paradigma a partir de dois
exemplos em pratica: a (re)escrita de textos originais
contemporaneos e a 0disseia, de Homero

RICARDO CABAGA

327 Sobre osautores






APRESENTACAQ

O drama e suas interfaces retine textos e ensaios de pesquisadores e artistas
das artes cénicas, voltados para a dramaturgia nas suas diferentes formas
delinguagem e expressdo artistica. Considerando o vasto campo das artes
do espetaculo, a publicacio leva em conta a diversidade da criagio drama-
turgica na atualidade, tanto no aspecto da arquitetura textual quanto na
producio cénica, tendo em vista também as interfaces com o audiovisual,
novas tecnologias e diferentes midias. Ao todo, sdo 17 capitulos dedicados
a discussdo da dramaturgia em suas mais dispares vertentes: hd o enfoque
no aspecto da constru¢do cénica, na montagem textual, como também em
aspectos de cunho documental e biogréfico.

O livro opta por distintas ferramentas interpretativas, com linhagens
de leituras multiplas, levando em conta o aspecto multifacetado do drama-
tico, suas formas hibridas e gestos transgressores de modelos da tradicao
teatral. Assim, a avaliacdo de obras dramaturgicas e de cenas traz, para o
leitor, o enfoque panoramico, construido por varios autores e encenacdes,
sem cair, contudo, no programa totalizador e na temporalidade linear. So
diferentes arsenais analiticos para responder as transformagdes da forma
dramadtica no decorrer de intimeras modalidades de escrita, com seus mo-
delos, variacdes de estilo e heterogéneos procedimentos de linguagem.

Essa coletdnea nasce de mais um encontro proficuo do grupo de pes-
quisa Dramatis — Dramaturgia: midias, teoria, critica e criacdo, no didlogo
com os estudos de pesquisadores e artistas de diferentes estados brasileiros
(Bahia, Recife, Rio Grande do Norte, Rio Grande do Sul, Santa Catarina,
Minas Gerais e Sdo Paulo) e também de outros paises (Portugal e Inglaterra),
com a vontade de promover o intercimbio de saberes sobre a dramaturgia



e as artes cénicas, valorizando a multiplicidade de abordagens teéricas e
processos criativos em curso na cena contemporanea.

No texto “Translating Drama: the praxis of theatre translators as
dramaturgs and theatre-makers”, Almiro Andrade, professor de Literatura e
Cultura Luséfona na Universidade de Manchester, reflete sobre seu trabalho
de traducdo e de adaptagdo de pecas brasileiras na Inglaterra. Responsével
por versdes em inglés das pecas Namibia, ndo! e O cego e o louco, dos dra-
maturgos Aldri Anunciacdo e Cldudia Barral, respectivamente, além do
romance Tieta, de Jorge Amado, Almiro destaca a dimens3o criativa e a
poténcia do caréter colaborativo dessas praticas.

Em “Cinquenta anos de banimento para a performance de género do
dramaturgo Tulio Carella nas ruas do Recife”, o pesquisador e jornalista
Alvaro Machado aborda a vida e obra desse dramaturgo argentino que
viveu no Recife entre 1960 e 1961, trabalhando como professor de inter-
pretacdo na escola de teatro recém-inaugurada pelos teatrélogos Hermilo
Borba Filho (1917-1976) e Ariano Suassuna (1927-2014). Alvaro Machado
discorre sobre as reverberacées dessa experiéncia na producio de Carella
e sobre o ineditismo que ainda perdura, hd mais de 50 anos, em torno da
obra madura desse artista.

No texto “Luis Alberto de Abreu: o que ndo se vé se imagina — experién-
cias de tessituras formais para o teatro épico”, André Carrico, ator, diretor
teatral, pesquisador e professor da Universidade Federal do Rio Grande
do Norte (UFRN), apresenta uma reflexdo sobre a dramaturgia brasileira
contemporanea a partir da obra do dramaturgo Luis Alberto de Abreu, no-
meadamente as pecas O homem imortal e Um dia ouvi a lua. Carrico destaca
a exploracdo dos recursos épicos nesses textos e aponta para a utilizacdo
da meméria como estratégia de composicdo dramaturgica.

Em “A travessia dramatirgica por Cassandra: da novela de Christa Wolf
ao espetaculo Desmontando Cassandra’”, a atriz, dramaturga e pesquisadora
Antonia Pereira Bezerra compartilha o processo criativo da referida monta-
gem, resultante de sua adaptacdo da novela de Christa Wolf, inspirada no
mito da personagem grega Cassandra. Estabelecendo um intenso didlogo

com a atualidade, a dramaturgia de Antonia Pereira Bezerra, sob a direcdo
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de Luis Alonso, levou a cena a ultima produgio da trilogia dramadtica so-
bre género e identidade, iniciada em 2015 pela Cia Estupor de Teatro.

Camila Bauer, diretora teatral e pesquisadora da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (UFRGS), analisa o desfile de Carnaval enquanto
composicdo dramatirgica. No texto “Dramaturgias do Carnaval’, Bauer
dialoga com nogdes como a de dramaturgia em campo expandido, do es-
panhol José A. Sdnchez; dramaturgia convivial, do argentino Jorge Dubatti;
encruzilhada e performance da oralitura, da pesquisadora Leda Martins;
abordando também a ideia desenvolvida por Sayonara Pereira de uma
corporalidade popular brasileira como dramaturgia.

A escritora e pesquisadora da Universidade Federal da Bahia (UFBA),
Céssia Lopes, por sua vez, no ensaio “Nelson Rodrigues: a nudez acuada’,
parte da obra memorialistica de um dos mais importantes dramaturgos
brasileiros para explorar a visdo da nudez, relacionando a abordagem bio-
grafica do autor com tracos e passagens de sua antolégica peca Toda nudez
serd castigada. Cassia Lopes reflete sobre as diferentes formas de desnuda-
mento na obra de Nelson, apontando como o corpo nu, em suas dimensdes
ética e estética, expde uma série de conceitos e normas de conduta social.

No texto intitulado “Artaud, os surrealistas e o sucesso”, Cleise Furtado
Mendes, dramaturga, escritora e docente titular da Escola de Teatro da
UFBA, traz instigante andlise sobre Antonin Artaud, sua obra e sua exis-
téncia, com seu forte interesse para estudiosos do teatro, das artes e do
pensamento contemporaneo. Considerando que a obra de Artaud presu-
me a defesa apaixonada de uma arte inseparavel da vida, como também
a crenca na forca criadora do teatro, capaz de afetar e transmutar valores
e rever praticas sociais, o ensaio faz o mapa de didlogos do artista francés
com outros pensadores de seu tempo e seus ecos na forma de pensar o
teatro na atualidade.

No capitulo “Era o Hotel Cambridge, de Eliane Caffé: comunidade e
processo criativo’, os professores e pesquisadores Cristiane Lage de Matos
e Roniere Menezes abordam a poténcia da coletividade na constru¢io dra-
maturgica do filme Era o Hotel Cambridge, dirigido e roteirizado por Eliane
Caffé, com colaboracdo dramatirgica de Inés Figueird, Luis Alberto de
Abreu, refugiados, exilados, imigrantes e moradores sem-teto, presentes
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na ocupagdo do Edificio Cambridge, no centro de Sdo Paulo. O trabalho
comenta algumas das estratégias coletivas de criacdo adotadas no proces-
so e reflete sobre temas como construcio de uma comunidade, fronteiras,
exilio e as relages entre realidade e ficcdo.

Em sua “Carta para Eugénia Infante da Camara, uma atriz portuguesa
no Brasil”, a ensaista, pesquisadora e professora da UFBA Edilene Matos,
que ocupa a cadeira n® 13 da Academia de Letras da Bahia, revisita a bio-
grafia de Eugénia Camara, comentando alguns dos principais aspectos
da atriz, poeta, tradutora e musa inspiradora da lirica amorosa de Castro
Alves. Edilene Matos aponta como a vida e a obra dessa grande artista por-
tuguesa confrontaram, no seu tempo, a marginalizacdo imposta a mulher.

No texto “Memorias sobrepostas e o jogo ficcional no drama brasi-
leiro contemporineo”, Elen de Medeiros, professora e pesquisadora da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), parte da formulagdo so-
bre mimese do tedrico de Paul Ricoeur (2010), presente no livro Tempo e
narrativa, para examinar o uso da memoria como recurso de articulagdo do
jogo ficcional na dramaturgia brasileira contemporanea. Como exemplo
de reflexdo, Elen analisa a premiada peca O jardim, criada por Leonardo
Moreira em colabora¢io com a Cia. Hiato.

O dramaturgo, encenador e pesquisador Jodo Alberto Lima Sanches,
em “Dramaturgia e encenacio: Fernando Guerreiro e a topografia da comé-
dia”, aborda o preconceito critico que tende a rebaixar a comédia e contri-
buir para sua desvalorizagio teérica. Jodo Sanches faz uma aproximacio
entre o estudo da pesquisadora e dramaturga Cleise Mendes sobre a ca-
tarse comica e informacdes histéricas a respeito do encenador Fernando
Guerreiro, responsavel pelo espetdculo mais longevo do teatro baiano, o
besteirol A bofetada.

Jodo Marcos Dadico Sobrinho, professor da Universidade Federal da
Grande Dourados, no capitulo “Uma abordagem dramatdrgica para os
RPGs de mesa”, propde a apropriacio de dispositivos da dramaturgia mo-
derna e contemporanea para o desenvolvimento de jogos de interpretagdo
de personagens sobre a mesa. Baseando-se principalmente nas estraté-
glas examinadas pelo tedrico Jean-Pierre Sarrazac, em seu livro Poética
do drama moderno: de Ibsen a Koltés, Jodo Dadico aponta as possibilidades
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de abordagem dos RPGs de mesa como uma linguagem dramadtica, ndo
somente para ser jogada, mas também para ser apresentada e utilizada
como recurso pedagdgico.

Em “Perdio original: referéncias a Carta de Pero Vaz de Caminba na
dramaturgia de Portugal e Brasil”, o dramaturgo Jorge Louraco Figueira,
também coordenador da Pés-Graduagdo em Dramaturgia e Argumento
da Escola Superior de Musica e Artes do Espectaculo do Porto, apresenta
uma instigante reflexdo sobre a importancia simbdlica da cena do pri-
meiro encontro entre os colonizadores portugueses e os nativos do Brasil.
Analisando uma série de mengdes ao episédio na dramaturgia de ambos
os paises, Figueira o considera como o mais antigo argumento teatral lu-
so-brasileiro, espécie de mito de origem que une portugueses, brasileiros
e suas contradi¢des.

O dramaturgo, diretor teatral e professor da UFBA Paulo Henrique
Alcantara, no texto “Edipo vai ao cinema”, aborda o processo de transpo-
sicdo dramaturgica de pecas teatrais para o cinema a partir de uma andli-
se da adaptacio da tragédia Edipo rei, de Séfocles, realizada pelo cineasta
italiano Pier Paolo Pasolini. Paulo Henrique Alcantara reflete sobre as
implica¢des que o didlogo entre textos e telas segue suscitando e aponta
para as inimeras possibilidades que oferecem as releituras de grandes
obras pelo audiovisual.

Em “Elementos géticos no drama romantico polonés”, o autor dramatico,
encenador e professor da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC)
Paulo Ricardo Berton examina as obras mais importantes dos dramaturgos
Adam Mickiewicz (1798-1855), Juliusz Stowacki (1809-1849) e Zygmunt
Krasiriski (1812-1859) a partir das categorias estéticas do sublime, segun-
do Edmund Burke (1757) em Indagagdo filosdfica sobre a origem das nossas
ideias sobre o sublime e o belo, e do grotesco, segundo Victor Hugo em seu
Prefdcio a Cromwell. Com essa perspectiva, Berton analisa como os autores
poloneses utilizam recursos da fic¢do gética, como o macabro, o sobrena-
tural e o mistico, para discutir, de maneira indireta e implicita, a situacio
politica da Polénia naquele periodo histérico.

No texto “O curso de dramaturgia da SP Escola de Teatro: relatos de
uma pesquisa’, o escritor Rafael Ary, também professor da UFSC, reflete
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sobre o curso de dramaturgia da SP Escola de Teatro a partir da experién-
cia realizada no ambito de sua pesquisa de doutorado. Comentando os
principios e as praticas pedagdgicas adotadas, Rafael Ary destaca processos
colaborativos que articulam as atividades de aprendizes de dramaturgia
com estudantes de diferentes cursos da referida escola.

Completando a relagio de textos, o dramaturgo e encenador portugués
Ricardo Cabaga relata, em “Reescrita teatral. Um novo paradigma a partir
de dois exemplos em pratica: a (re)escrita de textos originais contempo-
raneos e a Odisseia, de Homero”, os processos de dois projetos de escrita
dramdtica desenvolvidos por ele em colaboracdo com diferentes autores
brasileiros e portugueses. Tendo como objetivo pesquisar formas alterna-
tivas de criagdo dramatuirgica que tomem o processo como alvo, ao invés
de um determinado produto final, Ricardo Cabaca compartilha alguns
dos procedimentos utilizados e reflete sobre as tentativas de abertura de
novos caminhos na dramaturgia contemporanea.

Com esta coletanea de textos, apresentam-se reflexdes atuais sobre a
dramaturgia em suas diferentes formas de expressio, com enfoques tedricos
diversificados. Desse modo, ndo apenas traduz pesquisas e debates sobre
as varias faces da escrita dramdtica, mas também constréi conexdes com
outras dreas de saber, numa perspectiva interdisciplinar, nomeadamente
os estudos de carater biogrifico, memorialistico, de enfoque identitdrio, de
género e de performance, todos voltados para as artes da cena. Sdo rastros
de pesquisas e préticas na drea das artes cénicas abertos aos interessados
em dramaturgia, direcionados para as artes do espetaculo, de alcance para
o leitor imerso no cendrio cultural contemporaneo.
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Translating drama:

the praxis of theatre
translators as dramaturgs
and theatre-makers

ALMIRO ANDRADE






Translating drama: the praxis of theatre
translators as dramaturgs and theatre-
makers’

ALMIRO ANDRADE

Collaborative approaches to translation

This paper finds its roots in my previous work as a stage actor, director
and dramaturge both in Brazil and in the UK. My acting experience in-
forms me of the numerous bridges that can be built between actors and
their characters through the analysis of the text and its context. My direct-
ing endeavours have equipped me with the tools and resources to help
the creative team in building those bridges; a creative team must, first
and foremost, be able to bring to stage a collective ensemble who agrees
on telling the same story, navigating all its possibilities with a clear goal
they all share in common - the director steers the collective ship, making
sure they remain on the same course and tell that story to the best of their

abilities. Yet it was my experience as a theatre translator and dramaturge

1 Tradugdo dramatica: a préxis de tradutores como dramaturgistas e “fazedores de teatro”.



which has allowed me to understand the importance of the collaborative
process in the making of a theatre play, and as a consequence, in navigat-
ing the many stages which the production of a theatre texts goes through
from its first encounter with a theatre making ensemble to the relationship
between the author and the other members of the creative team.

My main goal is to identify the approach to theatre translation I sub-
scribe to as the collaborative approach, and to give my personal perspective
on the role of the theatre translator as a dramaturge in the production of a
translated stage text. My methodology aims also to equip myself with the
skills of the right group of creatives, and to allow the translation process
to reach its rightful place on stage. In what follows, I will lay out the fields
of study in which my research sits through an autoethnographic account
of the process and methodology; examine how my approach contributes to
enriching research in the field of theatre translation; and finally outline the
expected outcomes of this practical research on translation and adaptation
of contemporary Brazilian drama in the UK.

The process of selection of plays - cathecting narratives

Throughout my practice as a theatre-maker working in translation, the
process of selection of plays happened organically through previous per-
sonal knowledge of the authors, their writing and their practices. They
provided the possibility for different approaches I developed in order
to understand my role as the translator in a devising process. Working
alongside a fantastic set of creative teams and making use of devising
techniques, I was able to bring contemporary Brazilian texts to audi-
ences in the UK.

In 2013, I was searching for a text through which I could experi-
ment with my translation approaches and understand how to better
engage with a team of creatives in the process of translating the play.
I had come across O cego e o louco during its production run, prior to
me moving from Salvador. Its author, Cldudia Barral, was my classmate
during my training at Universidade Federal da Bahia, and this was her
first full length play to be produced. Having studied with Barral, I was
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familiar with both the approaches used by the author at the time of
writing — her drafting process and the numerous table readings with
the actors she was originally writing the text to — as well as the produc-
tion history of the play — from its first dramatised reading in the old
Santo Anténio Theatre at our theatre school in 1998, to what was then
its first production directed by Celso Janior in 2000. Barral was en-
thusiastic in collaborating with the process of translation of her play,
allowing to establish close communication channels, which made the
process and experimenting on the nuanced relationship between the
brothers Lazaro and Nestor, and between the two and the outside en-
vironment; this all reflected in a more fruitful ground for exploring
ways of approaching the text and in my future engagements with its
production in the UK. I had the opportunity to work this text in 2013
with student of Northampton University, later developing a draft for a
dramatized reading in 2016’s Out of the Wings Festival, in partnership
with Foreign Affairs theatre company, directed by Camila Franca. This
has now culminated in adapting the text for two women, and working
as a director/translator of the Foreign Affairs’ 2018 production of The
Blind One and The Mad One, which has been chosen to open the Actor’s
Centre Latin American Festival in February 2020. The poetry of Barral’s
text allowed me to explore ways of translating rhythm and alliterations
which would prove invaluable for the process of Namibia, ndo!, by Aldri
Anunciagdo, also in 2016.2 Both of those practical experiences allowed
me to develop a methodological approach to the role of the translator
as a dramaturg and theatre-maker.

2 Thave experienced the shock of leaving Salvador, a city where the vast majority of its popu-
lation is black or mixed race, for Sio Paulo and Rio de Janeiro, where those percentages start
to equalise, and later to London, where I finally had to come to terms with my ‘blackness’.
I was aware of my privilege of having a middle-class upbringing and lower melanin levels
than many of my friends and colleagues in my hometown, but could only fully grasp that
privilege once I left Salvador. In London, I was made aware that I am black, and I am also
mixed-race. They are not mutually exclusive traits. However, the blackness is an immediate
visual identifier, and the mixed-race identity only increases the colorism, discrimination
and relatively different perceptions according to how dark your skin is.
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Applied experience - a methodological approach

Those experiences and the practical approach of bringing those translated
texts to stage confirm that this research inevitably sits in the fields of
both Translation and Theatre studies, through understanding the work
of a theatre translator as both dramaturge and playwright during the pro-
cess of staging a translated text, leading to their rightful recognition as a
practitioner and theatre-maker in their own rights. However, it is impor-
tant to differentiate the concepts of dramaturge and playwright in order
to repurpose those roles as essential skills for a theatre translator skill set.

A playwright, also known as a dramatist, is a person who writes plays
for the stage. Their work may start individually, through writing for a fu-
ture performance, or collectively, where the text is built through creative
input and rehearsal room workshops; in either case their work still relies
on the collective participation of other creative forces. Margot Berthold,
in her Histéria Mundial do Teatro (The History of World Theatre, 1972) has
demonstrated that the collaborative approach has been in use in text-based
theatre from the time of Neoclassical playwrights such as Shakespeare
and Moliére, who were actors and directors themselves and would test
their scripts with a theatre ensemble or troupe before writing down a final
version of their stage plays (BERTHOLD, 2004), to more contemporary
examples such as Brazilian playwright Nelson Rodrigues, who is said to
have written most of his plays with a full cast in mind or at the request
of actors, taking a very participatory role in the production process of his
texts. (CASTRO, 1997)

A dramaturge, on the other hand, has two very distinct defined roles in
the making of a theatrical piece, according to the Oxford English Dictionary.
The first, also known as a dramaturgist, is a playwright associated with
a theatre house or company, working in conjunction with their in-house
team to produce and/or devise the texts for their upcoming productions.
Examples of that are the British former resident dramatist at the Royal Court
and Joint Stock Theatre, Caryl Churchill; and Brazilian former resident
dramatist at Teatro da Vertigem (1995-1999) and Fraternal Companhia
de Artes e Malas-Artes (1994-2006), Luis Alberto de Abreu. The second,
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also known as a dramaturg, is often a literary adviser or editor in a theatre,
opera, or film company who researches, selects, adapts, edits, and interprets
scripts, libretti, texts, and printed programmes, consults with authors or
their estate holders, and, most importantly, functions as the bridge between
the director and the actors through their work on the text. The terminology
was originated by Gotthold Ephraim Lessing, an 18th-century German
playwright, philosopher, and theatre theorist, and stands out for offering
a mediator position between the numerous members of the creative team
in the theatre making process, as reported by The Guardian theatre critic,
Matt Trueman. (TRUEMAN, 2012) Due to those mediating characteris-
tics, paramount to any collaborative practice, the role of the dramaturg
is the one I focus on to build the much needed skills — namely research,
selection, adaption, editing, interpreting, consulting and, pivotal to this
practice, mediating — for translators working collaboratively with a crea-
tive team and claiming their rightful presence in the production process.

The approaches I explore see the practice of translation as directly
linked to any devising process, as each and every step of a stage play — from
the words written or agreed by cast as script, to the performance moment
observed by its intended audience members — is an act of translation, a
reconfiguration of specific and diffuse cultural landscapes. I aim with this
to understand the translator of theatre or performance texts as a theatre
practitioner in their own right and as an intrinsic part of the production
of theatre in translation. The key questions that my approach intends
to answer are: how can the collaborative approach guide the process of
theatre translation? How does devising for performance as an approach
inform the approach of a theatre translator working collaboratively? What
support can this collaborative approach offer to my practice of translat-
ing theatre from my mother tongue to an acquired language? And finally,
why is the theatre translator still struggling to be recognised as a creative
in their own right during the journey of a text in translation to the stage?
The guiding principles of my practice are the precedence taken by the cul-
tural and linguistic differences between source and target languages of a
play moving towards its translation; the relationship between the transla-
tor and the author must be of respect and kinship — they must speak the
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same language (both as linguistic communication and social, cultural and
artistic languages) in order to guide the creative team in telling the same
story on stage — with neither of them compromising each other’s author-
ship of their creative process; and the active and collaborative engagement
of the translator with all members of the creative team in order to produce
a text coming from rehearsal experience, with the creative input of every
role (actors, director, assistant, designers, dramaturg) that exist in the pro-
duction of a play in translation.

In order to understand my approach to theatre translation as a thea-
tre practitioner, I compared and contrasted my experience translating
and directing Namibia, ndo! in 2016, to that of two other practice-based
experiences: O cego e o louco, a translation project which culminated in
a dramatised reading, directed by Camila Franca from Foreign Affairs
Theatre for the Out of the Wings Festival 2016, where I worked solely as
a translator; and Tieta, a stage adaptation of the novel Tieta do Agreste by
Jorge Amado, authored and directed by Franko Figueiredo from StoneCrabs
Theatre, where I worked as an assistant and dramaturg. The theatre prac-
tice I deal with is the point of convergence between the skills of media-
tion of a dramaturg, and of linguistic awareness of a translator in order to
use devising for performance techniques in the rehearsal room, working
alongside the other creatives to bring a translated piece robust enough to
travel to its new audience and cultural environment.

The concepts of authorship and the Brazilian terminologies surrounding
the role of playwrights and dramaturgs in a theatre-making process need
to be explored and understood in order to approach Brazilian contempo-
rary plays in translation. I analyse with my practice, in both the Brazilian
and the UK contexts, the challenges faced by the authorship of a theatre
text built through a collaborative approach. By examining a portion of aca-
demics and practitioners whose efforts brought Brazilian theatre across
the country’s borders, I attempted to contextualise Brazilian playwrights
and their translated work in the UK between both Brazilian and British
social and political contexts.

Prior to working with the actors, I set to analyse the narrative structure
of each of the plays borrowing from the French découpage mode for film
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script-analysis, as described by Noél Burch in his book Praxis du cinema
(1969). In this concept, there is an emphasis on the construction of the
scriptin sequences of shots and scenes, each of them presenting the view-
er with clear information of its narrative and its characters development.
Transposing this concept from film scripts to theatre, plays can only be
achieved by revisiting the study field of narratology and understanding
dramatic structure. Examining closely the linguistic and semiotic elements
of narratology principles,® from Aristotle’s plot and narrative structures
through to more modern divisions of drama such as Gustav Freytag'’s five-
element pyramid,* it becomes easier to understand the structure of each
one of the texts studied and its journey from the original production to-
wards its debut for UK audiences.

The approach applied to the texts selected, once the découpage pro-
cess is applied, was threefold: first with what I call an instinctive transla-
tion, where I translated the text as a raconteur, with no assistance from an
English native speaker or dictionaries, relying only on either my knowl-
edge of past productions and performance history of the plays, or solely
on my impressions of non-native speaker of English towards the original
text in Portuguese; second, a literal translation, where I took a more sys-
tematic approach, drawing from the Saussurean model of the three levels
of a text in translation - lexis, syntax and message - without diminishing
the hermeneutic of the text, revising my own personal choices through
dictionaries and thesauruses; and third, a mechanical translation, where I
made use of an auxiliary electronic translation programme in pursuit of a
better semantic accuracy, aiming to produce a bias-free translation of the
text to English. The production of those three versions were a response

3 Narratology is a humanities discipline dedicated to the study of the logic, principles, and
practices of narrative representation. For more information on the development of Nar-
ratology as a field of study, please visit The Living Handbook of Narratology, Hamburg
University Press (2013) https://wikis.sub.uni-hamburg.de/lhn/index.php/Narratology

4 According to Freytag, a drama is divided into five parts, or acts, which can be also referred
to as a dramatic arc: exposition, rising action, climax, falling action, and dénouement. This
concept can be applied in novels and short stories as well, transforming dramatic structure
in a literary element as well as pertaining to performed drama.
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to the fact I was translating from my mother tongue into an acquired lan-
guage, which could potentially be problematic in regard to producing a
text ready for the actors.

After the aforementioned threefold approach, I brought the developed
draft (or drafts) to the rehearsal room in order to work them with the ac-
tors and creative team, and finally reached a translation that came out of
our experimentations during its reading and/or performance. The choices
were guided by the entire creative team who, guided by me, the transla-
tor, will shape the final product, a collaboratively devised translation.
Furthermore, I analyse with this to what extent my process generates dif-
ferent approaches and solutions to the challenges of cultural translation.

The practice of other translators informed my findings about the intrin-
sic relationship between theatre translation and devising for performance,
and my research takes up and expands on the concept of performability in
translation and adaptation, the journey taken by the written word towards
its staging and its continuous transit between script and performance. It
is the task of the artistic team to make stories travel to their audience in
a negotiation that transforms words and actions into instruments of per-
formance. Those instruments need to be fine tuned in order to translate
a story to its audience as the group of artists intends. This translation of
stories is what makes theatre-making a living activity and everyone in-
volved in its making a theatre-practitioner. The journey taken by the text
across languages, cultures and stages should be viewed as a single voyage
involving many individual journeys. I aim to prove that the translator who
makes use of the collaborative approach of devising will not only belong
in the rehearsal room but is also a maker of the text’s staging, contributing
towards the translated piece linguistically, culturally and performatively.

Translation, adaptation and devising

To look at the relationship between translation and adaptation requires
a further study of cultural landscapes and the way creative practitioners
respond to them; and to understand how new practitioners can, over time,
reinterpret the two terms not in equivalence or opposition, they must be
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seen as strands of the same practice — to allow the journey of a creative
text from an original context to a foreign one.

Translation makes us aware that others do not think nor speak as we
do, as stated by Octavio Paz in Traduccién: Literatura y Literalidad (1971).
The concept of adaptation aligns with the relative originality of texts in
translation, proposed by Paz; (1971) yet it challenges the authorship of
the text beyond the boundaries of what normally happens in any act of
translation.

Adaptation as an art form is a complex subject. It has ever been a
useful way for playwrights and dramaturgs to find a new story for their
creative team or to retell known stories in a different medium. A popular
contemporary story or a well-read classic in adaptation is also an entic-
ing feature for productions to engage a pre-existing, interested audience.
Robert Stam states that adaptations often ‘are caught up in the ongoing
whirl of textual reference and transformation, of texts generating other
texts in an endless process of recycling, transformation, and transmuta-
tion, with no clear point of origin’. (STAM, 2000, p. 66) An innovative ap-
proach to adaptation, whether by a playwright, a dramaturg or a devising
group has the potential to reinvigorate individual practice and theatrical
production. Analysing theoreticians such as Paz (1971) and Stam (2000)
leads us acknowledge that any story is written by precursor stories; and
as playwrights and dramaturgs are exposed to stories galore in a plethora
of media, their original unavoidably works bear unacknowledged inter-
textual relationships to a whole range of precursor texts.

Similar to the approach of bricoleurs (LEVI-STRAUSS, 1966), adap-
tation can be defined by what is not - it plays opposition to an original
idea or story. However, to adapt a story into a new world is in itself an
original act of creation. The author is as present as the adapting writer
and it is from this joint effort that a new product comes to fruition. Its
process does not differ from the process of any writer, yet it should follow
a different flow and open itself to collaboration with the story already
told. When adapting across media one should not close oneself to com-
promising the accuracy of re-telling the story in which the adaptation
is proposed upon, in order to remain faithful to the story one wants to
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tell. Authorship of the adapted piece can be questioned on the basis of
its originality, nevertheless it should be respected as such, and it stands
alone as an independent piece derivative of the subject adapted. The au-
thor of the adapted piece has to have a point, a goal, a story to tell that
goes beyond the original tale. Levi-Strauss’ concept of bricolage, first for-
mulated in La Pensée Sauvage — The Savage Mind (1962), was originally
presented as an analogy for how mythical thought works, selecting the
fragments or left-overs of previous cultural formations and re-deploying
them in new combinations. Bricolage has also been defined as a pro-
cess of sensemaking that makes use of whatever materials are at hand
(WEICK, 1999) or to be able to use whatever resources and repertoire
one has to perform whatever task one faces. (WEICK, 1999) Bricolage is
a practical, experiential approach that is developed by watching and lis-
tening to others, and by trying and experimenting for oneself, therefore
it is more likely to be practiced by experienced rather than by inexpe-
rienced practitioners. This is particularly important when dealing with
an improvisational culture such as the Brazilian one.

Improvisational cultures are those that value an aesthetic of im-
perfection and attach a positive value to learning experiences be they
successful or not. A pro-improvisation culture is one which stimulates
experimentation, the willingness to take risks, and which sees errors as
failures of reach but also as opportunities to gain information which may
not be easily accessible by other means. Good examples of this are the
exercises proposed by Augusto Boal in Games for actors and non-actors
(1992).> According to Boal, in oppressive cultures and psychologically
harsh environments, people will instead defer to the hierarchy, to estab-
lished routines and to risk-free procedures, adopting defensive behav-
iours and relying on shallow dichotomies. There is anecdotal evidence

5 Thishasbeen the most often published and re-edited book amongst Boal’s publications, it
was first published in 1973 during his political exile in Argentina, under the title Ejercicios
y juegos para el actor y el no actor con ganas de decir algo a través del teatro. The book has been
thoroughly revised and its most recent edition, with material included by editors and Boal
himself throughout his life, has 410 pages, in comparison to 79 in the original Argentine
publication.
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in Boal’s work, be that during his exile time in Argentina or during the
1970s when he started applying the grounds for his Teatro do oprimido
in Brazil, Peru and several other countries, which suggest that individu-
als are more willing to improvise and, in consequence, engage in prac-
tices similar to bricolage when they feel empowered to take action and
feel psychologically safe. In this case, they will use whatever materials
they have to solve problems on the spot, the same way a devising thea-
tre collective will generate material or work or pre-existing material with
the resources and talents they have at hand, relying on the skills of their
team of practitioners. The autoethnographic accounts of practitioners like
Boal or Teatro da Vertigem’s Abreu and the company’s director, Ant6nio
Aratjo, to name a few, inform my own practice and this account of my
approach to translation.

Autoethnographic practice-as-research brings the convergence of
the autobiographical impulse and the ethnographic moment repre-
sented through active and critical self-reflexive discourse, articulating
the intersections of peoples and culture through the inherent negotia-
tions of migratory identities. Autoethnography is a concept used since
the 1970s referring to studies where the researcher is a member of the
group object of their research, (HAYANO, 1979) and later developed
by autoethnographers such as Carolyn Ellis (2004) as an approach that
acknowledges and values a researcher’s relationships with others, accom-
modating the chaos, uncertainties and complexities of social and cultural
exchanges. It also makes us acutely conscious of how we perceive construc-
tions of our own reality; interpreting cultures through the self-reflections
and cultural refractions of identity is one of its most prominent features.
(ELLIS; ADAMS; JONES, 2015)

The knowledge of the work of the translators and their researches, such
as Susan Bassnett and David Johnston confirm the success of collabora-
tive approaches towards the translated text on stage, as well as pave the
way towards the recognition of the theatre translator as a practitioner and
vital part of the creative team of a production in translation. This way, it
is made necessary to understand the key theories which led me to trustin
approaching theatre translation through devising for performance.
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Alison Oddey, a key theoretician of devising for performance, defines
devised theatre as follows: ‘A devised theatrical performance originates with
the group while making the performance, rather than starting from a play
text that someone else has written to be interpreted’. (ODDEY, 1994, p. 1)
Although the collaborative nature of devising can be placed in opposition
to the figure of the author, elsewhere in the same book, Oddey comments
that ‘[w]ith regards to issues of authorship or script control, the Theatre
Writers Union supports the belief that whoever scripts the material with-
in the group is the author, regardless of whether the play has been group
devised or not [...|' (ODDEY, 1994, p. 49) and adds that the writer within
a collaborative theatre group would invariably function as someone who
‘transcribes, interprets and assembles the ideas of the group. (ODDEY,
1994, p. 56) This shows that the presence of an author does not detract
from a collaborative approach in the devising of a piece, therefore neither
should the presence of the translator, in the case of using devising to ap-
proach a staging texts in translation.

Individual artistry is not excluded from collaborative creation, and
since any performance is a collective act in its essence, no performance art
piece can be considered as devised individually. Thinking of text-based
theatre and devised theatre as polar opposites is detrimental to both con-
cepts and, within a collaborative process such as theatre making; it makes
no practical sense to disregard the active role of either. The writer cannot
be dissociated from a theatre product; neither can the translator within a
translated theatre piece. The Australian researcher Alan Hancock reminds
us that ‘writing cannot be isolated from the overall process of production.
The activity of the author needs to be seen as located within the system
rather than exterior or prior to it. (HANCOCK, 2002, p. 3)

Devising has also entered the Brazilian academic realm in theoretical
studies of these practices and, as a concept, can be explored both artistically
and linguistically, as the term is yet to find a translation into Portuguese.
With translation of the term varying from ‘teatro inventado’ to ‘teatro feito/
criado, Brazilian theatre practitioners are still grappling with the precise
translation for the term, amalgamating the ideas of invention/making/crea-
tion into a collaborative process. However, devising as a concept is often
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used in connection to the study of teatro de grupo/coletivo teatral (group
theatre/theatre collective) which is characterised by devised practice for
over fifty years in Latin America as seen by the exercises described by
Boal,® even if not necessarily using the terminology overtly at the time
and needs to be studied as such.

The problem arises, where theatre in translation is no longer shaped by
parameters of theatricality but is understood through the practice of devis-
ing, when the distrust of a centralising figure to control the entire process
turns into distrust of any figure that proposes guidance for the devising of
the piece. The translator must not recoil from assuming authorship of the
process and taking control of their process of translating through a devised
approach. Just as the contemporary playwright becomes a more engaged
presence in the rehearsal room, so should the translator of a theatre piece.
Not even the fear of challenging the authorship of the piece in its original
language should pose an obstacle to the translator, as their abilities are at
the service of the play, both as text and as performance, and the negotia-
tion between source and target language will happen continuously until
the journey of the play produces a devised performance, offering a text
that is robust and tells the story in the best way possible. Going beyond
the dilemma of authorship of a translated piece by using devising as an ap-
proach to translation allows the translator/practitioner to discover whether
the text is robust enough to endure the journey between languages and
still carry on the story proposed by the original author.

The collaborative process exposes one directly to ‘otherness’, to the gaze
of another towards their own work. Pavis acknowledges the phenomenon
of translating for the stage as going beyond the interlingual translation
of a dramatic text, paying close attention to its intended audience and
its thythm or aural competence to interpret the mise-en-scéne being trans-
lated. Bassnett believes that the theatre translator is asked to accomplish
the impossible — to treat a text written for the stage as if it were a literary
text - proposing as a strategy for that something she calls the ‘co-operative

6 See Game for Actors and Non-Actors of Boal (1992).
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translation’. (BASSNETT, 1985) That is, when the translator works with
an artistic team who can provide input into the translation of the text,
working towards a production. Although the translator is supposed to be
aware of the speech rhythm, syntax and colloquialisms presented by the
original text, in Bassnett’s opinion the translator bears the responsibility
not only for translating all these different performative codes but also the
linguistic context offered by the words written.

The two authors are actually advocating the same principle, but ap-
proaching the question of theatre translation from two completely differ-
ent angles; one from the perspective of the stage and the other from the
perspective of the text. While Bassnett, a text-focused translation theorist,
concerns the reader with the text that translators must produce, Pavis,
a performance-focused theatre scholar, tends to focus more on how the
translation will reach fruition and, as consequence, its audience. However,
I believe their points converge at the fifth strategy described by Bassnett,
‘when the translator works with source language and target language native
speakers and/or with actors and/or director who know the source language,
(BASSNETT, 1985, p. 90-91) something she calls the ‘co-operative transla-
tion’. This strategy assumes the translators to be working by surrounding
themselves with actors and practitioners who will lead to the production
of a translated piece, much like the collaborative approach to producing
dramatic texts we saw earlier in the work of the Brazilian dramatists.

A theatre text, written with a view to its performance, contains distin-
guishable structural features that make it performable, [...] the task of
the translator must be to determine what those structures are and to
translate them into the target language, even though this may lead to
major shifts on the linguistic and stylistic planes. (BASSNETT, 1988,
p. 122-123)

This kind of research relies deeply on the author’s subjectivity being
both a producer and a product of those final findings; therefore my find-
ings will always be subject to and result of my own choices and those of
the creative teams I associate with. My authorship of the translation or
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adaptation of the texts here described is not challenged by the collabo-

rative nature of the approach used, and neither should it be considered

under any circumstance in which the translator becomes a presence in

the rehearsal room of the production of theatre in translation. For words

may fail to capture a precise description of what was meant to be said or

experienced — and that is the gap, in my understanding, that the practice

of devised theatre intends to fill.
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Cinquenta anos de banimento para a
performance de género do dramaturgo
Tulio Carella nas ruas do Recife

ALVARO MACHADO

O ineditismo que perdura hd mais de 50 anos em torno da obra madura de
Tulio Carella (1912-1979) — apés o escandalo de divulgacio de seu livro
Orgia, em 1968 — configura episédio perverso sem paralelo no panorama
teatral e literdrio sul-americano. Trabalhos do dramaturgo, poeta, critico
e ensaista argentino datados das décadas de 1960 e 1970 ainda aguar-
dam suspensdo de interditos de acesso para possivel ingresso no canone
dramatirgico latino-americano do século XX, em lacuna provocada por
silenciamento imposto por familiares; por ambientes de pesquisa pro-
pensos, em tempos recentes, a ignorar a histéria das ditaduras brasileira,
argentina, chilena e uruguaia entre 1964 e 1990; e por retrocessos com-
portamentais em escala mundial a partir dos anos 1980 de consolida¢io
de neoliberalismos.

De outro lado, a contribuigdo artistico-literdria de Carella passou a cons-
tituir campo de investigacdo académica — com dezenas de comunicag¢des
em congressos, artigos, dissertagdes e teses no Brasil, Argentina e Estados
Unidos e de maneira privilegiada em teoria de géneros — desde a reedi-
¢do do mesmo Orgia em 2011, possibilitada pela auséncia dos originais
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do livro em castelhano e com publica¢do vinculada, assim, aos herdeiros
do tradutor Hermilo Borba Filho, 0 que extraordinariamente transformou
uma criacdo de lingua espanhola em patriménio da literatura luséfona.
(ALBUQUERQUE, 2019)

Orgia acompanha o cotidiano do autor no Recife entre 1960 e 1961,
quando colaborou, como professor na cadeira de Interpretacdo, com os tea-
trélogos nordestinos Hermilo Borba Filho (1917-1976) e Ariano Suassuna
(1927-2014), na escola de teatro em nivel superior por estes inaugurada
na capital pernambucana em 1959. A colaboragio prosseguiu unilate-
ralmente com Borba Filho, em literatura epistolar ao longo das décadas
de 1960 e 1970, e a experiéncia nordestina de Carella imprimiu marca
sobre a obra tardia do colega pernambucano. (ALBUQUERQUE, 2019)
Para além desse intercdmbio, as pidginas memoriais em torno do Recife
penetraram fortemente imagindrios teatral e literdrio nordestinos desde
sua publicacdo em 1968, pelas maos de Hermilo.!

De outro lado, Orgia e seus temas-tabu em torno de erética homossexual
e “promiscuidade de contatos” com classe média baixa do Recife — ativi-
dade que acabou por motivar vigilancia policial sistemética (ARQUIVO
PUBLICO JORDAO EMERENCIANO, 1961) — constituiram instrumento
para o esquecimento do autor e de sua obra nos contextos das ditaduras
civis-militares vigentes nos anos 1970 e 1980 no Brasil e no Cone Sul.
Ante a franqueza que Carella passou a manifestar em sua obra e em sua
vida pessoal a partir de 1968 — a ocasionar separagio conjugal —, segui-
da da sua morte, em 1979, quando ja se tinha ciéncia de suas “aventuras”
brasileiras, grande quantidade de obras suas inéditas foi encerrada por
sua familia em bais na cidade de Mercedes, a 100 quilémetros da capital
federal Buenos Aires. A existéncia desse acervo é deduzida de correspon-
déncia com Borba Filho entre abril de 1961 e meados da década de 1970,
na qual o portenho reporta a existéncia de dezenas de livros de poemas,

1 PorJosé Alvaro Editor, no Rio de Janeiro. J4 a publicagio de Orgia em 2011 foi coordenada
por mim, com estudo introdutério de minha autoria, sendo distribuida nacionalmente em
duas impressdes sucessivas de 1.500 exemplares, a contragosto dos familiares e herdeiros
do escritor, que declararam entdo a imprensa brasileira ndo terem qualquer interesse na
divulgacido da obra. (FERRAZ, 2011)
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obras memoriais, pegas teatrais e ensaios produzidos apés o seu retorno
a Argentina. (CARELLA, 1972)

No entanto, o acesso a tais escritos e documentos permanece negado a
pesquisadores, unicamente em razio da primeira publicacdo de Orgia no
Brasil — com 40 exemplares distribuidos pelo autor a seus amigos do meio
literdrio portenho. A meu pedido, membros da familia Carella empreen-
deram busca dos originais do livro nos arquivos de Mercedes em maio de
2011, quando aventaram falsa atribuicdo de autoria na republicacdo da
obra no Brasil e pretenderam impedir a circulagio da tiragem. A busca foi,
afinal, comunicada como infrutifera pelo sobrinho-neto Esteban Orestes
Carella — a representar seu pai idoso e demais herdeiros.?

Sabe-se, de outro lado, que os datilografados e manuscritos datados de
1969 com a sequéncia de Orgia — com detalhes da prisdo e expulsdo do
autor do Brasil, apds seus contatos com pretos pobres levantarem suspeita
de trifico de armas de Cuba “para a revolu¢do no Nordeste” — foram quei-
mados, apds seu falecimento, por sua ex-mulher Tita (Margarita Durdn)
e por duas de suas sobrinhas. A continuacdo da obra fora solicitada por
Hermilo para uma temerdria publicacdo-dentincia, no auge dos ataques
do regime militar a cultura brasileira. Segundo remanescentes do convi-
vio com Carella nos anos 1970, suas herdeiras também teriam destruido
numerosos didrios relativos as décadas de 1960 e 1970 em Buenos Aires,
“porque encerravam afirmacgées tremendas”.? Por fim, tem-se conhecimento
de que, na atualidade, em Buenos Aires, caem no vazio as solicitagdes para
montagens de pegas praticamente inéditas do autor, como os dramas Juan
Basura (1965) e Coralina (1959). Juan Basura aborda o tema, tornado nova-
mente atual em 2020, de polariza¢do politica e rotulacdo mentirosa como
instrumento de subjugacdo: um trabalhador do setor de servigos em villa
miseria portenha é explorado por seu patrdo proprietario de loja e, ao rei-
vindicar direitos, é classificado como “comunista’, para finalmente integrar-

-se a um bando de foras da lei locais, a fim de garantir sua sobrevivéncia.

2 E-mail enviado ao autor por Esteban Carella em 30 de maio de 2011.

3 Entrevista do bibliéfilo e escritor Mario Tesler ao autor, gravada em Buenos Aires em 4 de
janeiro de 2017.
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O banimento da obra dramaturgica e memorialistica de Carella de 1969
até 2011 — mais de quatro décadas de ostracismo literdrio — é tanto mais
surpreendente quando se sabe do prestigio de que o dramaturgo gozou
em Buenos Aires desde o inicio de sua trajetéria. Como marco inaugural
desse percurso, considera-se a estreia, em 4 de outubro de 1940, no Teatro
Nacional Cervantes, de sua farsa Don Basilio mal casado, sob a direcdo de
Antonio Cunill Cabanellas (1894-1969) — um dos criadores do préprio
Teatro Nacional de la Comedia e também do Teatro San Martin —, com
atuagdo de Guillermo Battaglia (1899-1988), em sucesso antolégico de
carreira, e misica do mais importante compositor erudito do pais, Alberto
Ginastera, entre outros parceiros de peso.

No ano seguinte, Carella estrearia outra comédia de éxito, Dofia Clorinda,
la discontenta, que a partir de seu titulo cultua dramaturgos do Século de
Ouro espanhol, em especial Calderén de la Barca e Lope de Vega. As obras
de estreia devem muito, de outro lado, a influéncia de outro ilustre admi-
rador de Calderén e Vega, Federico Garcia Lorca, a quem a comédia Don
Basilio estd dedicada, uma vez que, durante estada de quase seis meses
do poeta andaluz em Buenos Aires, em 1933 e 1934, os dramaturgos se
encontraram para analisar a carpintaria teatral do jovem estreante de 21
anos e, em consequéncia de tais entrevistas, estreitaram rela¢des carnais.
(MACHADO, 2018)

Ja a ruptura de Carella com o meio intelectual portenho — apés 20 anos
de atividade no teatro e na critica de artes —, a culminar com sua transferén-
cia ao Brasil, em marco de 1960, deve-se, sobretudo, a repercussdo obtida
por seu livro Cuaderno del delirio (1959), cujo “rompimento com a conti-
nuidade da prosa teria provocado escindalo em pessoas menos avisadas”.
(BORBA FILHO, 1972) A partir da recapitulacdo de uma viagem cultu-
ral a Franca e a Itdlia, ao longo de quatro meses de 1956 — para frustrado
reconhecimento das “raizes italianas” do autor —, o livro alinhava criticas
ferinas a bajulagdo e a subserviéncia de intelectuais argentinos perante
poderes. A critica literdria identificou “amolecimento cerebral” do autor
(CARELLA, 2011, p. 34) e muitos de seus colegas no jornalismo cultural
e no meio editorial ignoraram a obra. Somente um ano depois, e ja com
Tulio distante do pais, Cuaderno foi reconhecido por sua originalidade
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narrativa, com outorga de uma Faja de Honor da Sociedade Argentina de
Escritores (Sade) em 1960. Porém, em 1959, o autor resolveu intempesti-
vamente aceitar o convite para ensinar teatro no Brasil.

*

A transferéncia de malas e bagagens para o Recife, interrompendo rela-
¢do conjugal de quase trés décadas com a pianista e poeta Tita (Margarita)
Durdn, coincidiu com clima de euforia pela iminente inauguracdo da nova
capital nacional Brasilia, coroamento da politica desenvolvimentista do
presidente Juscelino Kubitschek, e também com efervescéncia politico-so-
cial na capital nordestina. O estado de Pernambuco conhecia apogeu de
acdes das Ligas Camponesas criadas pelo Partido Comunista Brasileiro
(PCB), bem como de movimentos sociais e culturais populares, atraindo,
assim, as aten¢des de alas conservadoras do Exército brasileiro e de seus
servicos de “inteligéncia”. Fundado dois meses apés a chegada de Carella,
por dezenas de artistas, intelectuais e estudantes universitirios, em maio-
ria militantes de esquerda — e com Borba Filho entre suas liderancas —, o
Movimento de Cultura Popular (MCP) propunha valorizacdo de expressdes
artisticas regionais e oferecia, por exemplo, cursos radiofénicos de alfabe-
tizacdo com base em métodos desenvolvidos pelo educador Paulo Freire.

Assim, o portenho passou a integrar o corpo docente do recém-inau-
gurado curso de Teatro da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE),
no Recife, criado pelos mais talentosos dramaturgos e escritores locais.
Sua indicacdo para a cétedra de Interpretagio partira do diretor teatral
Alberto D’Aversa, o primeiro nome consultado. Por sua vez, em 1950,
Carella apresentara D’Aversa ao meio cinematografico e teatral argentino,
no qual o italiano trabalhou até 1957, quando emigrou para ensinar na
Escola de Arte Dramatica (EAD) de S3o Paulo, institui¢io tomada como
um dos modelos para o novo curso teatral pernambucano. Em junho de
1969, um ano e meio ap6s ministrar aulas e dirigir espetdculos na Escola
de Teatro da Bahia, em Salvador, D’Aversa sofreria infarto letal em Sao
Paulo, com apenas 49 anos de idade, em meio a perseguicées da ditadura
militar, devido a simpatias manifestadas ao PCB: “Seu ativismo tornara-se,

nessa época, mais frenético”, lembrou seu bidgrafo italiano, Luigi Marrella.
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O Carella entusiasticamente recomendado por D’Aversa desembar-
cou de Sdo Paulo no Aeroporto dos Guararapes no sdbado, 26 de margo
de 1960, apés atribulada escala em Salvador, movido sobretudo pela rara
parceria binacional em pedagogia teatral e encenacdes e sob a inspiracdo
de um novo pan-americanismo de fundo indianista, ou indigenista, por ele
sublinhado no primeiro capitulo de Orgia, que, sob a aparéncia esponta-
neista de rol de detalhes cotidianos, teve sua primeira versdo amplamente
reescrita, sete anos depois, para a publicagdo. Em tudo oposto ao pan-a-
mericanismo imperialista e antibolivariano implementado por governos
estadunidenses do século XIX, com a chamada Doutrina Monroe, o con-
ceito pan-latino-americano de Carella — com proposi¢ées de natureza pan-
racial e pansexual manifestadas em sua vivéncia recifense — aspirava, em
paralelo ao ideédrio de movimentos artisticos e literdrios sul-americanos
nas décadas de 1960 e 1970, a recuperacdo das raizes afro-indigenas da
América Latina. No Brasil, suas ideias de integracio cultural continental
eram compartilhadas sobretudo por Borba Filho (1972, p. 132-133; 149),
a mesma época, como se & em reflexdes contidas em sua obra memorial
Deus no pasto.

*

A drea central do Recife na qual Carella fixou moradia, com intengdes
de permanecer por tempo indeterminado, guardava cédigos locais ope-
rados por fldneurs, desempregados e trabalhadores que ali desfrutavam
seu 4cio. Em pouco tempo, o argentino decifraria esse repertério gestual,
linguagem de olhares e sinais corporais para iniciados, amparado em seu
admirdvel dominio de aspectos psicolégicos — pedra angular em sua pro-
ducdo literdria —, bem como em sua vivéncia do bas-fond portenho e do
universo do tango. Longe de constituir-se desterro ou balnedrio praiano, a
metrépole pernambucana ainda conservava ares cosmopolitas e a condi-
¢do de capital regional, obtida ainda no Império com a primeira faculdade
de Direito do pais, em 1827, e com o mais antigo jornal em circula¢do na
América Latina, o Didrio de Pernambuco. No entanto, apesar de ser recebi-
do por Hermilo como o arauto de boa nova, o escritor argentino conheceu
a cidade sem guias, uma vez que os mais aptos a tarefa de apresenta-la

encontravam-se engajados em iniciativas culturais de um inédito governo
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municipal de programa socialista, comandado por Miguel Arraes. Assim,
em roteiros por ele préprio tracados, Carella dispensou o carro com mo-
torista por vezes colocado a sua disposicdo e, em extensas caminhadas,
identificou a “dupla natureza” da cidade:

O centro da cidade ndo é muito grande. E formado por duas
ruas paralelas e muitas transversais. [...] Um ar calmo, pro-
vinciano, parece envolver tudo. O que mais me chama aten-
¢do é o duplo aspecto da cidade. Até aqui chegou o borrivel
progresso, com seus arranba-céus de cimento, metal e vidro.

[..]

Este é um mundo provinciano, lento e aparentemente simples,
estranbamente misturado com um mundo cosmopolita. Néo
é fdcil penetrar nele. Ougo [expressdes] novas que assimilo
com lentiddo. E um processo drduo. [...] O Recife, como cer-
tas cidades, ndo se entrega a primeira vista. [...] Seu encanto
estd oculto e talvez por isto se torne mais penetrante quando
encontrado. (CARELLA, 2011, p. 58; 139, grifo nosso)

Lancou-se assim sem reservas entre as veias do distrito conhecido
como “Recife Antigo”, de comércio modesto e prédios histéricos deca-
dentes, bem como ao porto vizinho e a transversais do Cais de Santa Rita,
areas regidas por particular dindmica de desejos. Para logo descobrir que
atrafa como ima homossexuais e bissexuais, a originar atrds de si uma
procissdo de admiradores — por ele comparada a “cauda de um vestido”
—, entre balconistas, marreteiros, estivadores, militares de baixa patente,
marinheiros, estudantes, desempregados etc., todos impressionados com
seu talhe de gigante e com a brancura europeia de sua pele, coberta de
tecidos diferentes, a estimular projecées de um semideus ex machina ca-
paz de prover caréncias materiais fundamentais. Atonito com o interesse
despertado e fascinado pelo que identificou como espécie de “laboratério
racial”, procurava ndo decepcionar expectativas e correspondia a maioria
das propostas de contatos corporais. E assim que dominou minimamente o

jargdo local, entabulou amizades em graus de maior ou menor intimidade,

cinquenta anos de banimento para a performance de género do dramaturgo Tulio Carella nas ruas do Recife m



sistematicamente listadas em seus didrios, entre as quais conta-se a quase
paixdo por um boxeador sarard — um mulato arruivado, cabra apelidado
King-Kong. Nessa rotina, comprometeu regularmente parte de seu sala-
rio de professor da UFPE a atender solicitacbes de presentes de utilidade
pessoal ou doar pequenas quantias de dinheiro.

Em suas andancas pela cidade, Carella também iria saber que o Recife
funcionava como laboratério dos grandes debates politicos nacionais, com
embates frequentes entre forgas policiais, de um lado, e movimentos po-
pulares em defesa de reforma agraria e passeatas estudantis, de outro, em
antecipacdo do golpe civil-militar de 1964, gerador de 20 anos de ditadu-
ra. Carella chegou a assistir marchas de camponeses descalcos, coberto de
farrapos, a brandir facdes pelas ruas do centro: “Atualmente, o municipio
empresta um ataide ao morto, mas logo que chega ao cemitério é manda-
do de volta. A liga quer que todo camponés possa apresentar-se diante do
Senhor com o devido respeito. No interior, eles e alguns padres j& cuidam
disso. Conseguem um pouco de dinheiro para a roupa e para o ataide’,
registrou em Orgia. (CARELLA, 2011, p. 174)

No teatro regional proposto por Borba Filho e Suassuna, para o qual
se esperava que o argentino aportasse bases eruditas aprecidveis — tais
como seus conhecimentos da commedia dell'arte e da dramaturgia de Carlo
Goldoni —, incorporavam-se efetivamente elementos de manifestacdes cé-
nico-musicais populares — como o préprio Carella defendera em Buenos
Aires em relacio ao sainete criollo etc. — e se propunham contribuicdes
saidas ndo exclusivamente das elites cultas em aspectos da encenacio e
aportes técnicos, como ja haviam realizado em alguma medida, nos anos
1930, dois nomes modelares para Hermilo e para Tulio: respectivamente
Bertolt Brecht e Federico Garcia Lorca. Ja desde os anos 1940, os drama-
turgos nordestinos produziam obras inspiradas parcialmente em expres-
sdes como o teatro de mamulengo, o repentismo — de natureza similar a
arte dos payadores argentinos e gauchos — e a literatura de cordel cantada
por violeiros nas feiras locais.

Para além da contribuicio teatral das farsas Don Basilio e Dofia Clorinda,
Carella também exercera papel destacado no movimento do teatro inde-
pendente argentino inaugurado no final dos anos 1930 em Buenos Aires,
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com modus operandi préximo ao de grupos fundados a partir de 1940 no
Rio de Janeiro, em Sdo Paulo e no Recife, originados de ntcleos universi-
tarios e amadores. Ja em 1937, 0 argentino integrara o nicleo inaugural do
La Cortina (PELLETIERI, 1990, 2006), um dos muitos desdobramentos
do Teatro del Pueblo, de Leénidas Barletta, seminal para o teatro indepen-
dientelocal. O La Cortina permaneceu ativo até pelo menos 1961, quando
Carella sublinhava a imprensa do Recife a importancia dessa legenda em
sua formacdo teatral. (PONTES, 1960) A endossar aspectos do ideério
dos “independentes” de recusa do mercantilismo, acessibilidade ampla e
resgate de formas do passado teatral nacional, mas a anunciar-se em seus
estatutos também como “teatro experimental” (DUBATTI, 2012, p. 84-
85), o La Cortina se interessava, em especial, pela moderna dramaturgia
internacional e por vanguardas europeias, como surrealismo e existencia-
lismo (FUKELMAN, 2015), horizontes paralelos aos trilhados por Borba
Filho no Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP), de 1946 a 1953, e
no Teatro Popular do Nordeste (TPN), a partir de 1958.

A vislumbrar, no Brasil, possibilidades de uma real presentificacio do
novo pan-americanismo manifestado em seu projeto artistico mais recente,
conforme declarou em entrevista a Joel Pontes (1960) ao desembarcar no
pais, Carella trabalhou junto ao meio teatral pernambucano porumano e
meio, tanto em salas de aula como em palcos, até ser sequestrado e preso
por agentes do IV Exército brasileiro. Sofreu torturas durante interrogaté-
rios, tanto no Recife como na ilha-presidio de Fernando de Noronha, sob
a suspeita, posteriormente provada infundada, de contrabando de armas
desde Cuba, que estariam sendo por ele repassadas em seus encontros
com negros e mestigos.

Apés oito dias de encarceramento, a incluir traslados em avido e
ameagas de ser jogado ao mar infestado de tubardes caso continuasse a
negar participacdo do colega Borba Filho em tréfico de armas,* a pele do

escritor foi literalmente salva pela descoberta, em devassa policial em seu

4 Conforme entrevistas telefénicas com Leda Alves, vitiva do escritor Hermilo Borba Filho,
colhidas em maio de 2016, e o estudo introdutdrio “A trajetdria de uma confissdo’, de
minha autoria, para a edi¢do de 2011 de Orgia.
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apartamento, dos dez cadernos de didrios manuscritos que se converteriam
depois em Orgia. As paginas desses cadernos comprovavam a natureza
afetivo-sexual, e ndo politica, de seus encontros com populares do Recife.
No entanto, ainda que moralmente obrigados a liberar o professor, os mi-
litares passaram a chantagea-lo, pois lhe anunciaram ter fotocopiado “os
trechos escabrosos” de seu didrio para um eventual envio a autoridades
civis e militares argentinas, caso as torturas por ele sofridas no Brasil va-
zassem a imprensa. (BORBA FILHO, 1972, p. 183)

A deportacio do escritor, em maio de 1961, deu-se em operacio da
qual participaram o reitor da UFPE, que o demitiu sumariamente,’ e a
Forca Aérea Brasileira, que preparou avido para seu transporte até uma
capital do Sudeste, de onde embarcaria em voo direto para a Argentina.
(BORBA FILHO, 1972)

*

Na origem do incidente politico internacional de contornos inéditos
e irrepetidos, cujos detalhes até hoje sdo ignorados, devido a destruicdo
de novos capitulos de didrios promovida em Buenos Aires apds o faleci-
mento do autor, encontra-se, contudo, o movimento radical de autoexilio
em 1959, de dificil compreensio se consideramos apenas a mé recepcao
critica de Cuaderno del delirio. A par de possiveis identidades entre o gru-
po La Cortina e os nucleos teatrais fundados no Recife por Borba Filho,
Suassuna e Gastdo de Holanda, como se tornara possivel que um intelec-
tual bem estabelecido em seu meio de origem se transferisse subitamente
a uma regido brasileira de clima subtropical em que jamais pisara, 3.800
km distante, e na qual seria preciso decifrar sotaque e assimilar jargdes
locais de compreensao dificil até mesmo por brasileiros de outras regides?

Como o autor d4 a perceber na obra memorial, no &mago da decisio
estariam o dilema existencial as vésperas da emblemdtica idade dos 50
anos, a ecoar biografias de escritores de primeira dgua emigrados em ida-
de madura, e, sobretudo, a inclinacdo, desde sempre alimentada, pela ex-
periéncia da alteridade:

5 Omédico anatomista Jodo Alfredo Gongalves da Costa Lima, autor de obras de inspiracdo
lombrosiana.
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O que o trouxe? Por que veio? O que deve fazer nesta terra?
Sua vida ndo estava completa, acabada? O destino tem al-
gum plano a seu respeito? [...] Parece destino da ra¢a huma-
na buscar o estranbo, o longinquo, o diferente. [...] E comega
a andar para apreender os aspectos da cidade. [...] Liicio
Ginarte [alter ego de Tulio Carella em Orgia] compreende
que os babitantes do Recife estdo vivendo numa comunidade
diferente da sua. As realidades ndo tém pontos de contato.
Continua sendo um estrangeiro, perseguido por sé-lo, porque
um estrangeiro fala sempre de paises remotos, de maravi-
lbas desconbecidas, de cidades transbordantes, de pecados
atraentes, de riguezas sem conta e paldcios encantados. O
estrangeiro sabe muito bem que em seu pais também hd men-
digos, Villas Miseria, doentes, traidores, assassinos, ladrées.
Onde ndo os bd?

[.]

Ao longo de minha existéncia pude comprovar que o
emigrante que ndo se assimila inquieta-se e torna-se per-
nicioso para o pais em que se instala.° (CARELLA, 2011,
p. 43,45, 58, 114, grifo nosso)

Nesses trechos, impressos afinal em 1968, constata-se o esgotamento
do dramaturgo perante dindmicas da sociedade argentina, assim como em
Cuaderno ja se descrevera uma nagio repleta de “déspotas e de gente que
sente prazer em ser por eles tiranizada” (CARELLA, 1959, p. 65), além de
um meio literdrio coalhado de sacripantas. No ano da viagem de Carella ao
Brasil, 0 advogado Arturo Frondizi ocupava a Casa Rosada, aonde chegou
em maio de 1958 por meio de bizarro pacto duplo: de um lado, manco-
munado aos generais autores do golpe militar que trés anos antes desti-
tuira Perén e, de outro, aliado a forcas da esquerda peronista. Apesar de
Osvaldo Pelletieri e de outros historiadores do teatro argentino assinalarem

6 Devido a técnica literdria original, nesse livro, hd uma alternancia entre trechos tipogra-
ficamente em itdlico e outros em “redondo”, que combina, dessa maneira, narrativas em
primeira e terceira pessoa em torno do mesmo personagem, Licio Ginarte.
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oposicdo ideoldgica entre varias companhias teatrais independentes e o
peronismo surgido no bojo do golpe de Estado de 1943 (PELLETIER],
2006), o portenho estaria entre as hostes de sustentacio intelectual ao
populismo justicialista. Em 1948, por exemplo, figurava entre os inscritos
na nova Junta Nacional de Intelectuais, peronista. (PAVON, 2012) Carella
também se filiou a certa Associagdo Argentina de Escritores, criada para
fazer frente & Sade, antiperonista, com a qual, no entanto, ainda iria cola-
borar diretamente em diversos momentos. O historiador Ernesto Goldar
soma seu nome aos de intelectuais e artistas sustentadores do peronismo
(GOLDAR, 1971), porém ndo aqueles de fundamentagio catélica — no
qual o autor de Cuaderno se encaixaria —, ou no grupo de orientagdo co-
munista-trotskista, mas no nuicleo dos tangueros, saineteros e amantes da
cultura portenha, em companhia de letristas, poetas, ensaistas e dramatur-
gos, como Homero Manzi, José Gobello, Catulo Castillo e Enrique Santos
Discépolo — o Discepolin —, bem como do irmao desse tltimo, o introdutor
do “grotesco criollo” em dramaturgia, Armando Discépolo (1887-1971),
que Carella queria convidar ao Nordeste brasileiro: “o melhor dramaturgo
argentino”. (PONTES, 1961)

Contudo, sdo escassas as referéncias ao peronismo na obra publicada
de Carella, mesmo em trés importantes volumes de ensaios sobre a cultu-
ra portenha, inica producio sua citada em artigos académicos durante os
anos de esquecimento, entre 1969 e 2011. Em El sainete criollo: antologia
(1957) — estudo desse género teatral constituido em torno de tipos e costu-
mes populares portenhos, por ele organizado e com sua introducao erudita
—, rende homenagem a Armando Discépolo e cita o irmao Discepolin, voz
emblematica do peronismo e compositor do notavel Cambalache. “O tango
ensinou-me tudo’, afirma Carella em El tango: mito y esencia (1956), o mais
conhecido desses ensaios, ao lado de Picaresca portefia (1966).

Frondizi é diretamente atacado nos dois primeiros livros memoriais
de Carella.” O politico se al¢ara a presidéncia com apoio macico da inte-
lectualidade e de artistas, porém esses estratos logo tiveram de haver-se

7 O terceiro volume memorialistico, publicado em 1967, é o proustiano Las puertas de la vida
(Buenos Aires, ed. Luro), sobre sua infincia na cidade de Mercedes.
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com agdes censodrias. Em pouco tempo, o governante se revelou, mais que
qualquer coisa, fantoche dos militares, que o forcaram a romper relacées
com o novo regime de Cuba e a autorizar o Exército a deter e interrogar
qualquer opositor sumariamente identificado como “subversivo”. Embora
tivesse prometido anistia politica ao Partido Peronista, retardou para o fim
de seu governo a legaliza¢do da Central Geral dos Trabalhadores, abandonou
programas populares prometidos a Perén e terminou por perseguir repre-
sentantes do lider exilado. Seu discurso nacionalista provou-se, na prética,
desarrollista e entreguista, registrando-se em apenas dois anos assinaturas
de contratos com oito companhias petroliferas estrangeiras, bem como a
desnacionalizacdo do gigantesco frigorifico Lisandro del Torre (Buenos
Aires), medida contra a qual os trabalhadores resistiram, sendo entio ata-
cados por um efetivo de 1.500 policiais e por quatro tanques de guerra.
O ano de tais ocorréncias e da publicagdo de Cuaderno também se reve-
lou prédigo em leis e medidas moralistas, na contramio, por exemplo, da
regulamentacdo dos prostibulos promovida por Perén em 1955, quando
se tentou equilibrar os efeitos da Lei “saneadora’ n® 12.331, de 1936, de
fechamento das casas malas, com consequéncias nefastas a cultura popular
portenha, segundo estudos de Carella publicados em Picaresca portefia.®
De outro lado, em sua peca Coralina, do mesmo ano, o dramaturgo acom-
panhava uma prostituta suicida em ambiente de bordel, com tonalidades
expressionistas e tratamento psicolégico remissivos ao marco do moderno
teatro brasileiro Vestido de noiva (1943), de Nelson Rodrigues, montada
com a companbhia carioca de contornos independentes Os Comediantes.
Na escalada censoéria tanto do governo Frondizi como da gestdo mu-
nicipal de Buenos Aires naquele final da década de 1950, registraram-se
processos criminais contra diversos editores pela difusdo de obras “obs-
cenas”, bem como sequestros de tiragens inteiras de livros. Perseguiu-se a
casa editorial que publicava a revista Sur, dirigida por Victoria Ocampo, por
lancar uma tradugido de Lolita, de Vladimir Nabokov, bem como a Editorial
Losada por imprimir o romance de costumes O repouso do guerreiro, de

8 Publicado em 1966, Buenos Aires, Ediciones Siglo Veinte.
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Christiane Rochefort. Um ano depois, a Editorial Goyanarte — dirigida
por Juan Goyanarte (1900-1967), editor de Cuaderno e amigo de Carella
— sofreu retalia¢ées do governo da capital federal pela publicacdo de No,
antologia de contos do portenho Dalmiro Sdenz. (MONEGAL, 1960)

No ano seguinte de 1960, j4 no Brasil, Carella registrava em seu didrio
uma escala técnica de aeronave de Frondizi no Aeroporto dos Guararapes
e um coquetel oferecido no saldo nobre daquele local ao mandatério e a
seus adidos militares, evento organizado pelos “falazes patriotas” — os
argentinos radicados na cidade. Em seus cadernos, que se converteriam
em Orgia, anotou, entdo, que o presidente guardava o aspecto de “uma
ave de rapina envelhecida”. (CARELLA, 2011, p. 222) Somente apds sua
premiacdo pela Sade, naquele ano, Cuaderno mereceu resenhas positi-
vas, nas revistas Sur, por Alicia Jurado; e Ficcién, por Joaquin Giannuzzi.
(MERTEHIKIAN, 2015, p. 81) O principal jornal do Recife festejou o fato
einformou o credenciamento, por Carella, de “pessoa amiga” para receber
o prémio em Buenos Aires, em nota curta, mas cuja redagdo soava como
um desagravo. (PONTES, 1960)

O experimentalismo de Cuaderno, ante o qual a critica inicialmente
torceu o nariz, reelabora com originalidade a forma “didrio”, conduzin-
do passos adiante as inovagdes dos festejados didrios do polonés Witold
Gombrowicz (1904-1969), escritos entre 1953 e 1969 — em boa parte,
em Buenos Aires — e reputados pela critica polonesa Bozena Zaboclicka
como “el méximo logro artistico de su autor y una de las obras en prosa
mads importantes de la literatura polaca”. (GOMBROWICZ, 2005, p. 7)
A semelhanca de Carella e de seu mapeamento etnografico-sensual das
margens do Rio Capibaribe e do Porto do Recife, o autor do iconocldstico
Ferdydurke (1937) também prezava o bajo fondo e o porto a beira do Prata.

Inteiramente retrabalhado em Buenos Aires entre 1967 e 1968 a partir
de seus manuscritos de 1960 e 1961, com trechos alternados em primeira
e terceira pessoa — recurso emulado mais tarde por Borba Filho em sua
obra memorial —, os didrios e autocomentarios de Orgia ndo guardavam
semelhanca com qualquer experiéncia conhecida em formatos autobio-
graficos. O recurso ao protagonismo do ficticio Licio Ginarte — alter ego
com os mesmos acentos ténicos do nome Tulio Carella — ndo esconde a
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natureza confessional do texto, e, para cimulo de imprevidéncia, o autor
permitiu publici-lo com seu nome na capa, em edi¢do de 2 mil exemplares
esgotada em poucos meses, fato mencionado na correspondéncia com o
editor e tradutor Borba Filho no ano seguinte. (CARELLA,1969)

Mais que “imprevidéncia’, ou mesmo certa ingenuidade, a segunda
hipétese quanto a decisdo de publicar Orgia com o nome real do autor no
frontispicio residiria no propésito de libertagdo da chantagem praticada
pelos militares brasileiros, de posse de paginas fotocopiadas do original,
a incluir desenhos eréticos ilustrativos de Carella as margens.

Sobre esses originais que ndo se encontram no acervo Hermilo Borba
Filho ou na Argentina, permanecem ainda outras indagacées. O autor os
teria preservado mesmo apds a instalacdo da ditadura de 1976, quando
passou a circular entre policiais de Buenos Aires uma lista de 400 nomes de
homossexuais dos meios artistico e literdrio a serem detidos como castigo
exemplar? (BAZAN, 2004) O clima de opressio entdo vivido na cidade foi
testemunhado pelo pernambucano José Mario Rodrigues, em cronica sobre
sua visita ao apartamento do escritor em 1977, na calle Hipélito Yrigoyen,
no centro.” Porém, conforme relato do historiador Mario Tesler, ao longo
dos anos 1970, Carella teria conservado zelosamente, em seu porta-notas,
fotos de homens pretos nus recebidas por carta, apds insistentes solicita-
¢des, do amigo escritor pernambucano. Ou tais manuscritos teriam sido
destruidos somente ap6s a morte do autor, jd em 1979, pela via de fogo,
por sua ex-companheira e suas sobrinhas?

*

Para muito além da admirdvel memorialistica que afinal, a maneira de
um tango argentino, atirou seu nome a infdmia e a renegacao familiar — pro-
ducdo confessional continuada mesmo em Buenos Aires, com os “poemas
de pura nostalgia” de Roteiro recifense (1965) —, Tulio Carella é senhor de
obra extensa em diversas claves — da dramaturgia a ensaistica, da poesia

a memorialistica —, a conjugar expressdo popular de extrema franqueza

9 RODRIGUES, JOSE MARIO. “Santa Ingenuidade’, crénica publicada no Jornal do Com-
mercio, de Recife, e reproduzida na antologia Outras Brevidades de 2006, paginas 93 a 95
(Recife, Editora Comunigraf).
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e vivacidade a repertério erudito colossal, constituindo, portanto, perso-
nalidade resistente a rotulacées. A par do valor de seus trabalhos sobre o
sainete criollo, o lunfardo e o tango, basilares para os estudos etnograficos
e socioldgicos argentinos, e do refinamento de sua escrita — inclusive em
paginas erdticas —, a performance viva de géneros por ele desempenhada
nas ruas do Recife, evoluindo de conceitos literdrios-mitoldgicos para o
ato politico — com as graves consequéncias que se conhecem —, estimula
abordagens originais para multiplas dreas do conhecimento, dos estudos
teatrais a cronica histérica; e da teoria literdria a sociologia, & psicologia
e A teoria de géneros.
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0 épico para Abreu

A dramaturgia brasileira contemporinea tem apresentado uma extensa
heterogenia de modos de organiza¢io da a¢do cénica. Um desses cami-
nhos, a criagdo de imagens a partir da narra¢io épica, tem sido um dos
principais atributos do dramaturgo Luis Alberto de Abreu. Ao longo de
40 anos de carreira e com mais de 50 pegas encenadas, o autor paulista
tem se dedicado a experimentar e desenvolver formas de exploracio dos
recursos épicos em dramaturgia. Dois textos sdo exemplares desse seu
empreendimento: O homem imortal e Um dia ouvi a lua. Neles, também é
possivel observar, por meio de suas personagens, a utilizagdo da memoria
como tema, conteido e tessitura de estruturas formais.

A partir de uma clara e manifesta influéncia brechtiana, Abreu sem-
pre empregou como modalidade expressiva a linguagem épica. Desde seu
primeiro texto profissional, Foi bom, meu bem?, de 1980, até Pagliacci, de
2017, suas composicdes sio divididas em unidades tituladas e permeadas

por narragdes entre os didlogos.
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Arestauracao da narrativa

Ao refletir acerca das contingéncias da dramaturgia contemporinea em
suas oficinas e em textos tedricos, Luis Alberto de Abreu defende uma
restauracdo de narrativas, uma recuperacio a partir dos “escombros”, de
“tesouros antiquissimos”, despercebidos e enterrados, que ainda nio foram
decifrados. (ABREU, 201 1¢) O autor afirma que existe na cultura humana
um repertério de matrizes remotas, comuns e coletivas que por séculos
estabeleceu, alimentou e sustentou a poténcia do teatro como forma de
comunica¢io com o publico.

Segundo ele, a predominancia do melodrama e do drama burgués no
teatro ocidental a partir do século XVIII esterilizou a potencialidade do
mito (fibula) na dramaturgia. A constituicdo do individuo moderno, cuja
condicdo o apartou da integragdo a um campo coletivo de valores e sig-
nos, refletiu numa arte que sucumbiu majoritariamente a representagdo
de valores individuais. A decadéncia do imagindrio comum na contem-
poraneidade seria a causa, no seu entender, da decadéncia da narrativa.
O reaproveitamento desse manancial remoto, coletivo, como fonte para a
dramaturgia seria uma maneira de se reconectar com o publico em geral,
de fazer uma dramaturgia que atingisse uma plateia mais heterogénea,
ampla, popular.

Em seu brilhante ensaio “A restauracdo da narrativa” (ABREU, 2011b),
o dramaturgo e professor de dramaturgia defende o teatro como uma arte
narrativa, mais do que arte dramdtica. Seu exercicio de restauracio da
narrativa se daria a partir de um conjunto comum de mitos, histérias e

experiéncias de uma cultura, ou seja, um imagindrio.

No interior de uma nogio forte de ‘corpo social’ se estabelece um
imaginario comum de mitos, crengas, histérias, memdria, etc. [...] Foi
de dentro de um imagindrio e de experiéncias tornadas comuns que
floresceu a narrativa como transmissora de conhecimento e, mais

importante, de experiéncias individuais para o repertério coletivo.
(ABREU, 2011b, p. 600)
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Ao propor o teatro como uma forma de saber, Abreu (2011b) entende
a dramaturgia como uma “partilha imaginativa de experiéncias humanas”.
A transmissdo de sabedoria por meio de histérias que transcendam tempo
e espaco seria uma chave para se aproximar do publico. A partir da anali-
se da estrutura mitica dessas narrativas remotas, citando exemplos entre
os autores gregos e Shakespeare, ele aponta a presenca de oito categorias
de herdis e heroinas:

o heréi guerreiro;

o heréi amoroso;

o heréi guardido;

o heréi sabio;

a heroina amorosa;

a heroina guerreira (a amazona);

a heroina guardis;

® NV AW e

a heroina sabia.

Tentaremos, a seguir, estabelecer uma relagdo entre as ideias dos tex-
tos tedricos de Abreu com a sua pratica como dramaturgo no emprego da

narrativa épica. Tomaremos como exemplo dois de seus textos.

0 homem imortal

O homem imortal é a primeira peca na qual Luis Alberto vai explorar a me-
moria, tanto como fonte de contetido para a fdbula como quanto tema em
si. O texto surgiu a partir de uma bolsa que o autor ganhou em 1987 da
Fundagdo Vitae.! O projeto almejava abordar dramaticamente a passagem
da Coluna Prestes, na Revolucio de 1930, pelo norte de Minas Gerais.

Abreu se propds, inicialmente, a tarefa de retratar o cardter do homem

1 Fundagio Vitae foi uma associagio civil sem fins lucrativos de apoio a cultura, educagio e
promocio social, que existiu de 1985 a 2006. Disponivel em: http://www.forumpermanente.
org/rede/vitae. Acesso em: 3 abr. 2020. O texto de O homem imortal foi escrito efetivamente
em 1988.
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brasileiro, de sintetizar em um dnico personagem os diversos matizes que
compdem a nacionalidade a partir da figura de um homem imortal, de
existéncia lenddria e que na participacdo permanentemente em diversas
insurreicGes teria atravessado os séculos.

A pesquisa de campo é um procedimento frequente no processo de
criacdo do autor desde que comegou seus primeiros exercicios de drama-
turgia na década de 1970. E para a coleta de dados de O homem imortal, em

1988, Abreu se embrenhou no Vale do Jequitinhonha, em Minas Gerais. L4,

Fiz vérias entrevistas e ninguém conhecia nada, nem havia ouvido
falar de revolucio e muito menos ainda da Coluna. Falei: ‘Meu Deus
do céu, o que é que é eu faco agora?. Foi quando me mandaram falar
com o Tenente Farias, porque, de guerra, quem entendia, era ele.
(BRITO, 1999, p. 26)

Esse tenente estava com 90 anos e, segundo contava a populacao, ti-
nha participado da Revolugdo de 1932, portanto, deveria ter informagdes
também sobre a Coluna Prestes. S6 que, em depoimento a Adélia Nicolete
(2004, p. 96), Abreu aponta sua frustra¢do no encontro.

[...] foi péssimo do ponto de vista de informagdes. No entanto, acon-
teceu uma coisa que me intrigou e, a0 mesmo tempo, foi uma chave
fundamental pro meu trabalho e pra minha vida. Acontece que, a cada
pergunta que eu fazia, o velho respondia a mesma coisa! A tudo ele
dizia: ‘Durante muitos dias eu e o meu grupo ficamos na divisa de
Sao Paulo e Minas, guarnecendo a ponte do Rio Grande. A gente tava
cansado, mas quando vieram os paulistas a gente se pegou numa briga
das grandes e foi luta, sangue, gente morta defendendo a sua parte’.

O dramaturgo percebeu que o combatente idoso estava senil e dava
a mesma resposta para todas as suas perguntas. Depois de duas horas
de entrevista, a fita cassete estava acabando e o0 homem continuava sé a
repetir a histéria da ponte. Quando voltou de Minas e foi transcrever as
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entrevistas, Luis Alberto se deu conta de que ninguém no Vale sabia nada
daquilo que buscava. Mas entdo percebeu:

[...] o velho ndo tinha mais nada na vida, s6 aquela lembranca de feito
grandioso e bravura. Ele repetia aquilo porque nio podia esquecer!
Se esquecesse, deixava de ser ele mesmo, deixava de existir, era como
se morresse! (NICOLETE, 2004, p. 97)

[...] ele se apegava de uma maneira muito forte a dltima lembranca
davida dele, que era a imagem da ponte [...] se ele perdesse essa lem-
branca, essa ultima lembranca, ele morreria. (BRITO, 1999, p. 26)

Assim, Abreu se deu conta de que, ao entrevistador, o mais importante
ndo era a pergunta, mas sim a resposta. Cedo ele percebeu que a meméria
é mais do que fonte etnografica. Acima do contetido das recordagdes levan-
tadas em entrevistas e dados de documentos histéricos estdo a dimensio
contraditéria dalembranca e as operagdes cognitivas de repeticdo de fatos
que vdo sendo reelaborados a cada reviver, tornando-se, a cada posto, rein-
ventados. E de tanto repetidos vdo se sedimentando com status de verdade.

Entdo, a partir da figura forte desse velho soldado que entrevistou no
norte de Minas, o autor estabeleceu a trajetéria heroica de Gregério, o pro-
tagonista d'O homem imortal. E tanto ele quanto seu ajudante de ordens,
Isidro, sdo sdbios herdis, guardadores de memorias e ensinamentos. Logo
no prélogo da peca, é o capataz quem define a conota¢do que a memoéria
terd ao longo do texto: “ISIDRO: Eu lembro e enquanto lembrar vivo es-
tou. [...] Velho ndo caduca nem esquece: velho sé lembra o principal. [..]
Nio invento nem esquego: escolho o de melhor a ser lembrado”. (ABREU,
1990, p. 13)

Nos caminhos pelo Vale do Jequitinhonha, Abreu percebeu que ao
povo, nas entrevistas, pouco importavam os fatos histéricos, aos quais, em
termos de documentagio historiografica, a maioria talvez nem tenha tido
acesso. Ao povo interessava a recriagdo. O autor deslinda sua conclusdo
em depoimento a Rubens Brito (1999, p. 27): “Essa é uma caracteristica da
cultura popular. O que eles ndo conhecem [...] eles inventam. [...] antes eu
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ficava preso aos fatos histéricos. A partir d’O Homem Imortal eu comecei a
ter prazer nessa invencdo. [...] A invencdo tem consisténcia, solta, liberta”.

A partir desse instante, seu modus operandi, antes tao rigidamente cal-
cado no levantamento de informacdes, sem abrir mao desse expediente,
passa a valorizar a invencdo. E a essa operacdo ele acrescenta outros trés
elementos, constituindo os quatro pontos fortes que passam a nortear suas
criacdes a partir desse trabalho:

1. alivre invencio, independente de fidelidade a fonte primaria do
material;

2. o estabelecimento de drarnaturgias centradas nas personagens;

3. aconstituicdo mitoldgica (ou semimitoldgica) da saga de heroinas e
herdis;

4. amemobria como tema e contetdo.

Para além das duas pegas aqui analisadas, s6 para citar alguns titulos
— pois Abreu é autor muito produtivo —, podemos indicar outros trabalhos
significativos em sua carreira estruturados sobre esses quatro elementos:
O livro de J6, Lima Barreto ao terceiro dia, Iepe, Till Eulenspiegel, Auto da pai-
xdo e da alegria, Stultifera Navis — Nau dos Loucos, Borandd, Eb, Turtuvia!,
Memoéria das coisas, Maria Peregrina e Um Merlin.

O bomem imortal, apesar de ser uma peca crucial na carreira do autor,
ficou quase 20 anos na gaveta e s6 foi montada em 2007, pela Cia do N¢,
de Santo André, em Sio Paulo.

A histéria é contada por Isidro, soldado de Gregério Honorato, um
autoproclamado tenente que, em meio a Revolugdo de 1930, tenta esta-
belecer uma coluna revoluciondria a partir do povoado de Itaretama, em
Minas Gerais. Ao aportar no rincdo, Gregério se depara com uma popu-
lagdo ignorante, miserdvel, sem alimento, montaria ou suprimentos para
tomar parte na sua revolta. O insurgente terd de se contentar com uma
tropa de débeis, velhos e covardes. Ele ndo sabe quem é seu inimigo nem
ao certo o que vai fazer ali. Até que ouve falar de Neco Macario, famige-
rado bandoleiro, foragido da justica. Na tentativa de esbocar um perfil do
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malfeitor, descobre que, na memoria de alguns, Neco era um desertor da
Guerra do Paraguai, honesto e corajoso, que saiu a fazer justica com as
préprias mios. Para outros, Macario seria um pedoéfilo, sanguinario e as-
sassino saido da Guerra de Canudos. Ao interrogar a populagio, Gregério
ndo consegue nem descortinar um perfil coerente do bandido nem impor
sua ordem e sua lei. Ao mesmo tempo, acredita na chegada iminente de
tropas da capital, que viriam em seu reforco, mas que nunca vém.

Depois de confiscar bois de um coronel, Gregério prende um jagunco
que, a fim de vingar o confisco, matou dois moradores. Mas, na hora de
aplicar a sentenca de morte, o tenente se desmantela e abole a pena capital
na cidade. Na medida em que Honorato se torna amante de Madalena, a
adultera atraente do povoado, ele vai perdendo o respeito do povo. Quando
estd prestes a deixar o lugar e partir para a guerra, surge outro tenente,
Urariano, vindo da capital para tomar Itaretama, dessa vez em nome da
“verdadeira revolucio”. Ele denuncia Gregério aos moradores como um
ex-cozinheiro da Coluna Prestes, desertor e bébado, e lhe dd voz de prisio.
O povo descobre que os velhos coronéis contra quem a revoluc¢io com-
batia agora sdo os chefes do novo governo na capital. Discordando dos
desmandos de Urariano e expulsando-o, a populagio decide abandonar
o povoado; livra Gregério da prisdo e sai com ele a disseminar a revolugdo
por outras cidades.

Apesar de O homem imortal, desde a sua abertura, ser pontuada pela
memoria, 0 que motiva a acdo de alguns de seus personagens, paradoxal-
mente, é o futuro. O préprio herdi, Gregério Honorato, por um lado, jus-
tifica seu motim na lembranca de um passado glorioso de lutas nacionais
e da Revolucdo Francesa. Entretanto, por outro lado, tem momentos de
antitese, de negacio do que ja foi: “GREGORIO - Passado nio importa.
O mundo roda é na direcio do futuro!”. (ABREU, 1990, p. 19) Pois é num
pais que serd construido no futuro que ele deposita sua fé.

Parte de sua angustia é o fracasso na tentativa de buscar saber a ver-
dade sobre Neco Macério. Em meio aos relatos discrepantes do povo de
Itaretama, peleja no empenho de discernir quais causos deveras ocorre-
ram, quais foram os crimes do bandido. Primeiro, duvida da sua prépria

identidade, comeca a se autoexaminar.
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VELHA FA [se referindo a Neco Macério] — E ti-
nha uma baita cicatriz no peito.

GREGORIO (espantado) — Tinha o que?

VELHA FA - Uma cicatriz que ia da mama es-
querda até a costela de baixo, da direita (Gregério
leva um choque) (ABREU, 1990, p. 33)

GREGORIO ([..] caminha desarvorado. Para e,
de costas par a Isidro, entreabre o casaco e olha o
proprio peito. Fecha o casaco confuso). (ABREU,
1990, p. 34)

Paira no ar, nesse momento, a duvida se fugitivo e perseguidor, cacador

e caga, Neco Macario e Gregério Honorato, ndo sdo a mesma pessoa. Até

que, quando preside o julgamento definitivo do malfeitor foragido, num

ponto de virada que nega todo o seu discurso e pde em divida a sua auto-

ridade, Gregério passa a se reconhecer, a si mesmo, como Neco Macério.

GREGORIO - Siléncio! (faz-se siléncio) Gente doi-
da! Se continuar mais tempo com vocés vou aca-
bar acreditando que Neco Macdrio é homem que
vive exagero de ano sem nunca morrer! Eu podia
até declarar, como final de julgamento, que Neco
Macéario nio existe, nunca existiu de carne e osso.
E lenda inventada pela caduquice, pela ignorancia
e pela esperteza de vocés. Ia adiantar? Eu mesmo
posso declarar que meu nome néo é Gregério Ho-
norato: é Neco Macério. Que tenho cicatriz no pei-
to, que ordem é ndo ter ordem nenhuma, que cada
homem comanda a si préprio. E que obediéncia é
loucura humana e que revolu¢io nossa é essa, ndo
é outra! [...]. (ABREU, 1990, p. 51)

Gregério é um homem da ordem e do direito, um positivista repu-

blicano que a todo 0 momento cita exemplos de episédios que atribui a

Revolugdo Francesa. Ele quer construir uma nova ordem harmoniosa a
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partir daracionalidade, da disciplina, num pais em que imperam a ironia,
o riso, a supersti¢do, a memoria e a imaginagdo. Ndo é um heréi, mas um
anti-heréi: toda a sua autonarrativa é mentira. E atrapalhado, indeciso e
se confunde com frequéncia. Apesar disso, tem muito de heréi sbio, do
velho tolo que depois de mil tropecos alcanca a sabedoria, expressa em

quase todas as suas falas:

GREGORIO - [..] Justica é cega e, conforme o cri-
me, dita a sentenga. [..]. (ABREU, 1990, p. 42)

GREGORIO - [uma guerra] Ndo é ruim se a gente
ndo perde. Se perde é degola, sangria, judieira. No
quente da luta, morte é s6 susto de bala travessa-
da, de facio cortador. Sozinho, amarrado, no frio
da faca e do olho do inimigo que sangra com me-
dida, é de meter medo. (ABREU, 1990, p. 49)

GREGORIO - Dia da terra receber a gente nin-
guém sabe, mas dia desse chio receber lei é hoje! E
homem vive um dia por vez! (ABREU, 1990, p. 49)

GREGORIO - [..] Paz é muito perigosa. Na paz é
onde se trama, se sangra escondido, se faz cruel-
dade nos escuros. [...] Crueldade se faz é com gen-

te mansa. Gente brava, se se mata é com respeito.
(ABREU, 1990, p. 55)

GREGORIO - Brasil é maior que qualquer revolu-
¢do, qualquer uma! Ou vocé sai agora ou eu arran-
co essas suas divisas de tenente porque revolucdo
que vigora, ndo é a que te trouxe, é a que te expul-
sa! (ABREU, 1990, p. 59)

GREGORIO - [..] Homem ¢é bicho que inventa o
dia seguinte. Se ndo inventa, o mundo passa pela
gente como sempre foi. (ABREU, 1990, p. 60)

Na peca, é como se a fabula fosse uma parébola do eterno retorno, da-

quilo que especialmente no Brasil sempre volta a ocorrer em termos de
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politica e de sociedade, de uma histéria que se repete. Isso faz com que,
ao final, mais uma vez se comparando a Neco Macério, seu antagonista,
o tenente desista da luta.

GREGORIO - [..] Adianta inventar se o mundo
dad uma volta inteira e nada sai do lugar? Esforco
meu de inventar e coragem de sustentar invencio
teve algum sentido? Neco Macario cansou de ver
sangria. Eu cansei antes de comecar (retorna o
povo)

DEUSINHO (rindo) — Os dois se abalaram daqui

como vento!
AMARO - V3o pros quintos que é o lugar deles!

GREGORIO - Mas eles voltam. Eles sempre vol-
tam! (ABREU, 1990, p. 60)

A peca retrata de maneira contundente, mordaz e, a0 mesmo tempo,
melancélica a realidade de um povo que, de tempos em tempos, se deixa
levar pelo discurso de um salvador da pétria, heréi inventado, mentira
manifesta, mito sem lastro de mitologia. De uma populagio que quase
sempre se submete ao cabresto de um lider autoritdrio e que, quando se
cansa dele, o substitui por outro, igual ou pior. A histéria é ciclica e a vo-
cacdo para o autoritarismo permanente.

Umdiaouvialua

Um dia ouvi a lua foi escrita por Luis Alberto de Abreu por encomenda da
companhia Teatro da Cidade, de So José dos Campos, em Sdo Paulo, que
amontou em 2010. E inspirada em trés cancées classicas da musica caipira
“Adeus, morena, adeus”, “Rio pequeno” e “Cabocla Tereza”, todas gravadas
pela dupla Tonico e Tinoco. No texto, um grupo de atores comeca a contar
uma histdria, explica o motivo de sua contacio e se pde a criar imagens a
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partir da descricdo de lugares, pessoas e épocas remotas. Anunciam, en-
tio, a sina de trés mulheres: Beatriz, Tereza e S'a Maria.

A primeira histéria, rememorada por criancas, da conta de Beatriz, uma
velha que diariamente vagava pela estacdo de trem desativada. Um dia,
surge um violeiro e, a partir desse reencontro, o elenco comeca a reviver a
saga de ambos na juventude: numa festa, hd muito tempo, os dois se ena-
moraram. Ao final do festejo, apartados, Beatriz levou uma dura surra de
cinta do pai por ter se engracado. Ofendida e machucada, fugiu de casa
para a estacdo, oferecendo-se para partir com o musico. Preocupado com
aimaturidade do gesto apressado da menina e irredutivel em abnegar da
liberdade de sua soliddo andante, o cantor se negou a leva-la. A narracdo
volta para a atualidade, aos idosos apaixonados na esta¢do; no encontro,
reafirmam seu amor, mas Beatriz, a essa altura da vida, temendo a decep-
¢do de outra despedida, se afasta. O violeiro percebe que sua volta demo-
rou mais do que alguém poderia esperar e sai.

A imagem de um homem ajoelhado, carregando uma pedra na cabe-
¢a e com um pé amarrado a uma corda, cuja ponta enlaca Tereza, abre o
reconto do segundo destino. Ele cumpre peniténcia de assassino. Tereza,
se apresentando como a morta, relembra que antes daquele crime houve
paixdo e riso. Ela conta que na adolescéncia compartilhava da afei¢do de
Lourenco, até ele se mudar da cidade e deixa-la desconsolada. Aconselhada
pela mae, conformou-se com a seguranca do casamento com o provedor
Antdnio Bento. Depois de anos de tédio, Lourenco volta para revé-la e a
paixdo reacende. Tereza vai embora com ele, vivem juntos por um ano.
Persuadido por outro homem a vingar sua honra, Bento sai em seu encal-
¢o e, ao encontrd-la, atira em Tereza.

Na tltima fdbula de Um dia ouvi a lua, surge uma moga correndo, brin-
cando de pega-pega com o pai, Tiodor. E S'a Maria. Pouco depois, sabemos
da atragdo entre ela e o jovem Cipriano. Apaixonados, marcam de se en-
contrar a luz do luar, na beira do rio, de onde ddo no pé. A menina deixa
uma carta de justificativa para Tiodor. Inconformado, ele parte atras da fi-
lha, armado de facio. Ao mesmo tempo, S'a Maria, no caminho do périplo,
assustada com a violéncia de Cipriano na condugio do cavalo, temerosa
pela ousadia da aventura e saudosa do pai, se aproveita do sono do amado
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e foge de volta. Mas, ao se deparar com Cipriano, este, emocionado, pede
para que ela persista na retirada. Vendo a cena a distancia, Tiodor contém
a sua ira, desiste do desagravo e o casal parte.

O tema comum as sagas das heroinas da peca é o paradoxo entre a
seguranca de uma relacdo amorosa inécua e a aventura de uma paixdo
tempestiva inexoravelmente fadada a tragédia.

Ao contrdrio daleitura das cancdes caipiras, a versdo de Abreu para as
trés fabulas d4 protagonismo as personagens femininas S'a Maria, Tereza
e Beatriz. E do ponto de vista delas que as histérias sio contadas. A opres-
sdo e a violéncia de que as mulheres sio vitimas inclusive é tema comum
ao triptico de narrativas.

[...] na peca, inverteram-se os valores machistas das narrativas nessas
composigdes, colocando também a mulher como protagonista. Se na
musica ‘Adeus, Morena, Adeus’, por exemplo, o violeiro segue para o
Paraguai deixando a Morena para trds, na pe¢a, a moga ganha nome,
Beatriz, e dd ao espectador a sua versdo da histéria. Em ‘Cabocla Tereza,
amoga, embora morta, volta para esclarecer o seu tragico fim. Tereza
foi morta pelo marido supostamente traido. E, em ‘Rio Pequeno), S'a
Maria abandona os pais e segue com o caboclo Cipriano para Mato
Grosso. No entanto, no caminho, observa a violéncia do amado no
trato com o seu cavalo e decide voltar. (FARIA, 2016, p. 99)

Tereza, por exemplo, como se por décadas estivesse aprisionada a ima-

gem fixada pela cancdo famosa, abre outra perspectiva a fabula.

TEREZA — Eu sou a morta. E, durante esses anos
todos, fui apenas uma sombra na histéria deste ho-
mem. O que restou de mim na memoria de todos
foi apenas a da mulher infiel, aquela que desgra-
cou a vida deste homem. (ABREU, 2011d, p. 577)

Na sequéncia, ela interrompe o narrador, reivindicando ela mesma

dar a sua versiao dos fatos:
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NARRADOR (interrompendo) — Tereza...

TEREZA — Me deixa falar, por favor. Se por todos
esses anos a histéria contada foi de crime e remor-
so, ougam hoje e agora, uma histéria de funda e
sincera paixdo. Comeco a contar antes dos dois

tiros que abriram o atalho por onde me fugiram o
sangue e a vida [...]. (ABREU, 2011d, p. 577)

Além disso, na obra, o duro vaqueiro machao de “Rio pequeno” se tor-
na um homem sensivel que chora ao implorar, no final da fdbula, a per-
manéncia da amada.

Desse modo, as letras de dois dos trés cldssicos caipiras servem apenas
de mote para a imaginagdo do autor da pega. Como pingos numa tela em
branco a partir dos quais a pintura se estruturard, oferecem apenas uma
pequena referéncia ao dramaturgo, mais simbélica e afetiva do que objetiva.

Naletra de “Adeus, morena, adeus”, de Piracy e Luiz Alex, por exemplo,
o narrador é um violeiro que comega afirmando ter despertado paixdes
depois de tocar numa festa de Sdo Jodo. Ao deixar a cidade, na estagdo de
trem, se depara com uma moga por ele apaixonada, pedindo para segui-lo.
O cantador diz partir para muito longe e ordena que ela volte para seu pai,
pois ndo é certo leva-la consigo.

Uma fuga clandestina, previamente marcada para a meia-noite entre
dois amantes, um tropeiro e sua morena, a beira de um rio, é o comeco de
“Rio pequend”, de Tonico e Jodo Merlini. No caminho, sobre o cavalo, a
moca se despede em lagrimas de seus pais e de seu chio.

Ja “Cabocla Tereza”, de Jodo Pacifico e Raul Torres, apresenta material
mais robusto para a composi¢do do enredo dramatico. A toada se inicia
com um recitativo no qual um cavaleiro interrompe sua cavalgada ao ou-

vir estalos e um gemido, desce do animal e vai averiguar o acontecido.

Ouvi um gemido perfeito
Uma voz cheia de dor:

‘Vancé, Tereza, descansa
Jurei de fazer a vinganca
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Pra ‘mor do meu amor

Pela réstia da janela

Por uma luzinha amarela

De um lampido quase apagando

Vi uma cabocla no chio

E um cabra tinha na mio

Uma arma alumiando. (PACIFICO, 2011 apud
ABREU, 2011d, p. 570)

Ao constatar o crime, o cantador sai a pedir ajuda. Ao voltar para a ca-
sinha com um médico, os dois sio convidados a ouvir a histéria do “cabra”
assassino. O poema assume, ento, a voz do criminoso. Ele tenta explicar
seu crime afirmando que, apesar de ter construido um “ranchinho” para sua
cabocla, onde conviveram felizes por um ano, ela 0 abandonou por outro.

Um dia ouvi a lua recobrird essas histérias de aspectos mitoldgicos
das culturas agrarias matrilineares. A peca reconstitui em trés episédios
a saga da heroina amorosa. “Enquanto o herdi guerreiro busca o poder
da vertente patriarcal, expresso, via de regra, na politica ou na riqueza, o
heréi amoroso é profundamente marcado pela busca do poder feminino,
expresso pelo amor”. (ABREU, 201 1¢, p. 595)

Como no caso da desobediéncia aos pais ou da fuga irrefredvel para a
consumacdo de seus amores, as heroinas da peca sdo movidas por “uma
forca erética, entrépica, autofdgica, devoradora”. (ABREU, 2001c, p. 595)
Suas donzelas sdo corajosas, se sacrificam pelo amor, a despeito da surra
do pai, da ira assassina do marido. N3o se preocupam com a difamacio
da familia e da vizinhanca, com a transgressao das leis civis, das normas
sociais. A heroina amorosa “ndo busca o poder da pélis, busca o poder do
amor que ndo respeita a pélis, nem a suas leis”. (ABREU, 2011¢, p. 596)

A memboria é que encaminha a fabula da peca. Logo no prélogo, o
personagem do narrador esclarece sua premissa: “S6 morremos, de vez e
de fato, quando os vivos perdem a ultima lembranca de nés. Alma talvez
seja uma espécie de memoria” (ABREU, 2011d, p. 565) ou “[...] Quero fa-
lar de outros mortos [...] revivé-los com o sopro de nossas lembrancas [...]".
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(ABREU, 2011d, p. 566) Sao os fios de memoria das personagens, as vezes
emaranhando-se, as vezes desnovelando-se, que tecem a tessitura da trama.

As histérias do texto sdo contadas por criangas e velhos. Duas faixas
etdrias as quais se costuma associar a memoria e a fantasia. Ainda que nas
criancas muitas vezes ela seja prodigiosa e nos idosos, em muitos casos
e a partir de certa fase, ela comece a falhar, a memoria é uma faculdade
recorrente nos dois momentos da vida.

Para o dramaturgo, além da memoria, o logos do Teatro deve ser uti-
lizado como portador de sabedoria. O texto procura alcangar, no lirismo
de suas descri¢des, a qualidade das experiéncias comunicadas, tendo na
cultura popular um repositério de imagens a serem reveladas. O objetivo
é transportar o publico para o mundo das imagens descritas e, para esse
percurso, convoca a capacidade de imaginacdo da plateia: “DONA EVA —
[...] Queria que vocés vissem. Mas o que ndo se vé, se imagina” (ABREU,
2011d, p. 577); “NARRADOR - [...] Dentro do escuro, vejam, aqui e ali, a
luz amarela e fraca, dos poucos postes de bronze ou madeira..”. (ABREU,
2011d, p. 567)

Abreu ja havia dado um passo definitivo em seu percurso de experi-
mentacio narrativa na sintese épico-dramatica empreendida a partir de O
livro de J6, levada a cena na memoravel montagem do Teatro da Vertigem,
em 1995. A partir desse texto e em todas as pecas posteriores do autor a
que tivemos acesso, a separagdo entre narrador e atuante deixa de existir.
O atuante primeiramente interpreta o personagem, depois narra sua agio
na terceira pessoa para, em seguida, a narracdo retornar em sua direcdo,
em primeira pessoa. Dessa maneira, a personagem narra e sofre a agdo do

que narrou, como no caso de Beatriz:

BEATRIZ VELHA — Todo fim de tarde, Beatriz
percorria, calada, a velha estagio de trem. [...] Ti-
nha uns cinquenta anos... pra mais? Talvez (tran-
sita para a personagem narradora) E eu, que agora
sou Beatriz, digo a vocés que velhice é cansaco e
que hoje, finalmente, meu coragido envelheceu.

(ABREU, 2011d, p. 568)
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Esse procedimento soma ao hic et nunc do didlogo dramético o ontem
da narracdo épica, sua dimensdo de rememoracgdo do passado. Assim, se-
gundo o autor, a narragdo no pretérito seria capaz de potencializar a repre-
sentacdo, estabelecendo um cédigo de acesso ao logos (razdo), inserindo
na acgdo dramadtica o territério concreto das relagées humanas — sociais,
politicas, econémicas. “Do conflito, das rela¢des entre a personagem e seu
universo histérico, é possivel surgir o logos, a razdo entre dois elementos
contraditérios: personagem e meio”. (ABREU, 2011b, p. 607)

Abreu acrescenta a consciéncia do experimentado ontem a emogio viva,
presente, daquilo que estd acontecendo j4, diante do espectador: “MAE —
‘Dé jeito na sua vida, Tereza. Mulher feita carece é de criar familial eu,
que era a mae, aconselhei”. (ABREU, 2011d, p. 577); “TEREZA - [..] Se
por todos esses anos a histéria contada foi de crime e remorso, oucam hoje
e agora, uma histéria de funda e sincera paixao” (ABREU, 2011d, p. 577,
grifo nosso); ou “NARRADOR - Quero falar de outros mortos [...] revivé-
-los com o sopro de nossas lembrancas, aqui, agora, nesta noite!”. (ABREU,
2011d, p. 566, grifo nosso)

Estabelece-se assim uma presentificagdo do passado, como se a paixdo
do primeiro casal de personagens continuasse exatamente de onde parou:
“TEREZA — Amor é presenca. Hoje é o dia seguinte daquele tempo que a
gente se amava”. (ABREU, 2011d, p. 578) Para as personagens da obra, o
presente é apenas pretexto para evocar o passado. Elas sdo reféns do pas-
sado que carregam e, como nas narra¢des dos contadores populares, os
tempos verbais se embaralham em altera¢des abruptas: “LOURENCO —
Era. Sou eu. Vim, ndo sei por que vim”. (ABREU, 2011d, p. 578)

Abreu também inverte o fluxo da narrativa, intermediando-a com
flashbacks. No climax da histéria de S'a Maria, logo depois de seu pai en-
contrar uma carta de despedida sobre sua cama arrumada, Cidélia inter-
rompe sua propria narragio para anunciar a cena — que os atores passam
arepresentar — em que a heroina conheceu Cipriano, numa festa de Folia
de Reis, e como foram arrebatados. Em seguida, a narradora, Cidélia, re-
toma seu fio condutor: “CIDALIA — Como ld trds eu jd tinba comegado a
dizer, madrugadinha quando descobriu a carta, o pai de S'a Mariazinha
ficou em ponto de perder a alma”. (ABREU, 2011d, p. 585, grifo nosso)
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Outro dispositivo também empregado no texto é o tradicional aparte.
Mas aqui a personagem confidencia ao publico como se ja houvesse uma
acdo que estd vivenciando no presente: “S’A MARIA — Vocé estd chorando.
CIPRIANO (brusco) — Nio estou, ndo! (ao ptblico) Mas estava”. (ABREU,
2011d, p. 586)

Portanto

Tal qual os mitos que o autor foi descavar nos grotées do Jequitinhonha, le-
gados por episédios de nossa histéria — Revolucdo de 1930, Coluna Prestes,
Guerra do Paraguai, Revolta de Canudos, cangaco —, Neco Macdrio é um
heréi de barro, forjado pelo interesse de quem o narra. S'a Maria, Tereza e
Beatriz, extraidas de enredos do cancioneiro popular, sdo transformadas
em heroinas amorosas cujas sagas sdo contraditoriamente construidas pela
memoria narrada por seus proprios fantasmas e pelas velhas e criancas
que com elas conviveram ou que delas ouviram falar.

Ambeas as pegas se passam em tempos pretéritos e lugares longinquos
— idilicas aldeias campestres cantadas em sucessos de rddio dos anos
1940 ou num povoado no Vale do Jequitinhonha. Mesmo assim, o par
de textos trata de um tema comum ao teatro e ao ser contemporaneo: o
desenraizamento. Suas personagens sio filhas do desterro. Sio mulheres
que, contrariando seus pais, precisam fugir a cavalo com um enamorado,
a meia-noite. Sdo tropeiros e arrivistas que se sentem desconfortdveis com
seu tempo e seu lugar, a buscarem entusiasmados, de vila em vila até o
fim do mundo, um espago ideal onde possam estabelecer sua revolugio,
onde possam instaurar um tempo novo de ordem e felicidade, onde pos-
sam tornar presente um futuro préspero. O problema é que, na verdade,
continuamente, esbarram na mediocridade, na ignorancia, na pasmaceira
da alienacio.

H4, assim, nas pecas de Abreu, a exposicdo explicita de uma defasagem
entre discurso e acontecimento. O sonho narrado por suas personagens,
oriundo em grande parte de suas memorias, nunca é a realidade aonde
chegaram ou onde estdo. Para as protagonistas, a realidade é insuporta-
vel e todas as suas tentativas de evasdo do real fracassam. Promessa de
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fuga, rapto de gald, casamentos apaixonados, vida numa choupana no
ermo deserto, erradicacdo da miséria, constituicdo de uma nova ordem...
As aventuras de suas heroinas e herdis ddo em nada. E grande parte da
catdstrofe advém justamente dessa angustia, dessa frustracdo diante da
bem-aventuranca irrealizada.

A memoria explorada nas duas pecas aqui analisadas, portanto, é a
um s6 tempo: tema, contetdo e tessitura para estruturas a partir das quais
se podem desenvolver diferentes recursos formais da linguagem épica.
Abreu demonstra que, para a dramaturgia, o principal ndo estd no fato
histérico nem na fabula. A forca de suas pecas advém da meméria como
detentora de sabedoria, compartilhada na descricio dos acontecimentos,
na emocdo e no lirismo expressos nas a¢des presentificadas; enfim, na
maneira como Luis Alberto de Abreu constréi e reconstréi seu material.
Afinal, dramaturgia ndo é criar histérias, mas encontrar um jeito eloquen-
te de contd-las em cena.
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A origem do mito: a epopeia

O Saque de Troia uniu mito, literatura e realidade; essa fatidica guerra
serviu de tema as primeiras obras da tradi¢do ocidental: os poemas ho-
méricos. Contudo, o que o aedo homérico nos transmite é o ideal heroico
daqueles que caem no campo de batalha, o defender mésculo da honra e
da dignidade, a sede feroz de sangue e de gléria dos guerreiros. Surgida
nesse contexto, Cassandra é a personagem trdgica por exceléncia, em vir-
tude de suas contradicées. O tratamento masculino dado a personagem,
nas diversas versdes do mito, ndo lhe confere protagonismo algum. Na
Iliada, por exemplo, Cassandra é nomeada apenas em dois momentos.
O primeiro deles quando, ao tratar da morte de Otrioneu de Cabeso, re-
fere-se a profetisa como a mais bela das filhas de Priamo, oferecida em
casamento em troca da ajuda do rei na expulsdo dos aqueus de Troia. Mas
Otrioneu morre vitima de Idomeneu e as nipcias com a princesa ndo se
concretizam. A segunda referéncia a Cassandra ocorre por ocasido do
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regresso do corpo de Heitor ao paldcio real e aqui, também, sua beleza
é ressaltada e comparada a dourada Afrodite.!

Sdo, portanto, ocasides que constroem uma figura concebida pela ética
masculina como princesa donzela, ainda solteira, mas pronta para o casa-
mento, e que serve como “moeda de troca”. Ndo se desenha aqui nenhum
traco de particularidade individual. Ndo obstante o fato de Homero, nesse
episédio, situar Cassandra no cimo do Pérgamo, fora do espaco domésti-
co, num lugar onde ndo é suposto que a mulher se encontre, despertou a
curiosidade de Sabina Mazzoldi. Tal localizagio, segundo a autora, pode-
ria ser interpretada como o primeiro sinal de marginalizacio da figura de
Cassandra. (MAZZOLDI, 2001)

Trilogia Orestia

Se nem na Iliada, nem na Odisseia encontramos mencio direta ao dom
da profecia, na tragédia Agamenon, que compéde a trilogia Orestia, de
Esquilo, Cassandra conta ao coro como recebeu o dom da adivinhagio: a
jovem consentiu em ceder aos desejos de Apolo em troca da capacidade
de vaticinar. Entretanto, Cassandra o enganou. Tendo recebido do Deus
a arte adivinhatéria, ela ndo cumpriu com o acordado: “Dei consentimen-
to e enganei Loéxias”. A personagem incorreu num ato de bybris, pois, ao
enganar o Deus, deixou de dar honra onde honra era devida, talvez por
excesso de autoconfianca em sua sorte, ndo temendo a repreensio divina
a seu delito. Sua atitude, entretanto, provocou a ira de Apolo. Como toda
bybris, seu ato desmedido serd devidamente punido e Cassandra ndo
conseguird persuadir mais ninguém com sua profecia. Mas sua punicdo
ndo termina com o descrédito de suas profecias e a ruina de Troia. Se na
aparéncia o castigo de Apolo tornou o dom da profecia indtil, na pritica
transformou-se numa maldicio, convertendo Cassandra na mais solitdria
de todas as personagens ficcionais, pois que serd a Unica a enxergar num

1 Cassandra se encontra no cimo de Pérgamo, sendo a primeira a avistar Priamo e o carro
finebre que traz o corpo morto de Heitor, incentivando os troianos a lamentarem a morte
de seu irmio.
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mundo que ndo vé. Cassandra padecerd juntamente com Agamenon sob

a faria de Clitemnestra.

Euripedes: argumento e linhagem

No tocante a linhagem da familia real troiana, entre os muitos filhos do
rei Priamo com Hécuba, se encontram Heitor e os gémeos Cassandra e
Heleno — ambos com poderes de vaticinio. Em uma das versdes do mito,
por ocasido de uma gravidez, Hécuba sonhou que paria uma tocha. Ela
deu a luz um filho que chamou de Alexandro, o qual Cassandra aconse-
lhou que matasse, porque ele viria a ser a ruina de Troia. A familia divi-
dida ndo consegue tomar uma decisdo e a crianca é levada ao Monte Ida,
onde, rebatizada com o nome de Paris, é criada pelos pastores de ovelhas.
Muito tempo depois, retorna a Troia e retoma seu lugar na familia e seu
nome antigo, Alexandro. E essa versio do mito que se encontra na base
da trilogia de Euripedes,? terceiro tragedidgrafo que designard os troianos
como bérbaros — ou seja: estrangeiros —, coisa que Homero jamais ousou
fazer. A Troia lendaria e epopeica ndo difere em nada de uma cidade grega.

As troianas

De forma ambivalente, Euripedes se serve, ainda, do mito de um mero
concurso de beleza entre as divindades para justificar o Saque de Troia
— justificativa essa contestada e ridicularizada por Hécuba numa longa
réplica a Helena:

[...] Alio-me primeiro as deusas. Vou mostrar quanta injustica existe nas
palavras dela. Ninguém de boa-fé creria que Hera e Palas pudessem
comportar-se com baixeza tal a ponto de, em conluio, Hera prometer
que venderia aos barbaros a terra argiva, e Palas que daria Atenas aos
troianos, submissa ao jugo frigio.

2 As Troianas, Hécuba e Andrémaca.
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[..] Nao procures disfarcar a tua perversdo atribuindo as deusas tamanha
insensatez. Pessoas ponderadas jamais irdo acreditar em tua histéria.

[...] E quanto a Cipris, tu nos fazes rir, e muito, dizendo que ela foi com Péris
ao paldcio de Menelau, como se a deusa, mesmo estando tranquilamente
em seu celestial assento, ndo tivesse poder para levar-te a flion com toda a
cidade de Amiclas facilmente! (EURIPIDES, 2003, p. 235)

Como podemos deduzir, a tragédia de Euripedes se vale da lenda se-
gundo a qual Hera, Afrodite e Atena vieram perguntar a Paris quem, den-
tre elas, era a mais bela. Péris escolheu Afrodite e a deusa lhe prometeu,
como recompensa, a mais bela das mulheres gregas. Assim convencido,
Paris vai a Esparta roubar a esposa de Menelau, Helena - filha de Zeus e
Leda, esposa de Tindaro, que foi seduzida por Zeus quando este se dis-
farcou em cisne. Sob o comando de Menelau, as forcas armadas da Grécia
se preparam para partir e resgatar Helena. Troia é saqueada durante dez
anos e, apesar da bravura de Heitor, filho mais velho do rei Priamo, a ci-
dade é tomada pelos espartanos. Polixena, a filha mais nova, é degolada.
O rei Priamo e seus filhos sdo mortos; a rainha Hécuba, suas filhas e amas
sdo capturadas como escravas. Cassandra serd escrava e concubina de
Agamenon; Andrémaca serd escrava de Neoptélemo — filho de Aquiles —
e Hécuba, de Ulisses.

Nessa tragédia, Cassandra compartilha caracteristicas préprias de
Euripedes - ¢, claro, do adivinho —, que, na epopeia, inspirado pelas mu-
sas, é capaz de expressar o passado, o presente e o futuro. Em As troianas,
acreditando-se portadora da verdade, a propria Cassandra se faz oradora
e pretende, como o poeta, ndo apenas elogiar a cidade e seus habitantes,
em geral, mas também mencionar a¢des e personagens individualizadas,
cuja gléria nunca serd esquecida. Embora Cassandra tenha recebido de
Apolo o dom mantico, na tragédia de Euripedes também sua palavra divina
nunca recebe crédito. Nesse contexto, Poseidon é o primeiro a representar
Cassandra como louca. Hécuba também se queixa da loucura da filha. De
fato, em As troianas, qualquer atitude de Cassandra que nio seja contigua
as da mie e as do coro é censurada como sinal de possessdo ou loucura.
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O modo como cada tragediégrafo delineou a personagem de
Cassandra, acentuando alguns tracos e dando énfase a determinados
eventos de sua trajetdria, decorre de suas ideologias, de suas visdes
patriarcais e ideais de cidade. Do lado oposto de Esquilo, Euripedes
opta por acentuar a tragédia da dor inocente, isentando, inocentando
Cassandra da culpa e ressaltando seu carater de vitima. Em Christa
Wolf, longe de encontrarmos uma figura com claro cardcter de vitima
passiva, somos confrontados com uma Cassandra auténoma, ldcida e
solitdria que interroga tudo e todos, procurando entender o que leva o
homem a cometer tantas atrocidades, vaticinando, enfim: “Os homens
fracos, sequiosos de vitéria, necessitam de nds como vitimas para que
se sintam vitoriosos”. (WOLF, 1983, p. 127)

A Cassandra feminista de Christa Wolf

Em outra tragédia de Euripedes, intitulada Ifigénia em Aulis, na cena deno-

minada “o sacrificio”, a personagem titulo da obra implora a Clitemnestra:

IFIGENIA: Mde, escuta o que tenho a te dizer;

Eu te vejo, em vdo, resistir as vontades do teu es-
poso [...]
De mim depende a partida dos navios e a ruina

de Troia.

De mim depende que, no futuro, as esposas sejam
protegidas.

Devo eu, diante de tudo isso, me apegar tanto a
vida?

Foi para o bem comum dos gregos- e nio para o
teu préprio — que tu me destes a luz! (EURIPIDES,
1960, p. 1.352)

Esse episédio, que aqui glorifica as decisdes patriarcais, é literalmente
retratado como assassinato na novela de Christa Wolf (1983, p. 60):
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CASSANDRA: Agamenon, antes da partida, imo-
lara no altar da deusa Artemis, a prépria filha,
uma jovem chamada Efigénia. A tnica conversa
que me permiti com esse homem foi a respeito
dela. Sem rodeios, perguntei a Agamenon sobre
Efigénia. Ele chorou, mas ndo como se chora de
tristeza, e sim de medo e fraqueza, tentando me
convencer de que foi obrigado a fazé-lo, foi obriga-
do aimolé-la. N3o era exatamente o que eu queria
ouvir, mas palavras como ‘assassinar’ e ‘matar’ ndo
fazem parte do vocabulario de assassinos.

Sobre Christa Wolf

Nascida em 1929 dentro do antigo império alemdo, em Warthe, na atual
Polénia, Christa Wolf cresce sob a ameagca politico-extremista-nazista e,
ao contrario do que seria de se esperar pelo regime, torna-se escritora in-
dependente, transformando-se no olhar frio e realista que revela o clima
de guerra e a atmosfera social repressiva da antiga Repuiblica Democrética
Alemi (RDA). Essa luz mérbida nazista fomentard seus trés primeiros ro-
mances: Der Geteilte Himmel (1963), Nachdenken uber Christa T. (1969) e
Kindbeitsmuster (1976). A obra de Wolf, de abrangéncia internacional, foi
traduzida para vérias linguas, angariando indmeras premiacées. Datada
de 1983, a novela Cassandra foi um estrondoso sucesso de vendas, con-
ferindo & autora o titulo de Doutora Honoris Causa pela Universidade de
Hamburgo e pela Universidade do Estado de Ohio.

Nas edi¢ées de Cassandra, Wolf acrescenta a publicacdo uma espécie
de instru¢do para a interpretacdo da novela, sob a forma de conferéncias
ou de didrio de bordo. Uma possivel explicacio para esse protocolo reside
no fato de a narrativa se apresentar demasiado complexa em sua estrutu-
ra formal, exigindo um conhecimento prévio do enredo e das principais
personagens de alguns textos da literatura cldssica grega, diretamente
implicados na Guerra de Troia. Mas esse protocolo é também uma arma
encontrada por Wolf para se contrapor a uma poética masculina, preten-
samente objetiva e racional:
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A dicotomia entre o mundo publico e o privado, a fragmentagio entre
mente e corpo, razao e sentimento, cultura e natureza levaram a um
reducionismo em que alguns atributos passaram a ser caracteristicas
masculinas e outros, femininas. Aos homens couberam a cultura, a
politica, a religido instituida, o discurso. As mulheres couberam a natu-
reza, o mundo doméstico, a religido praticada no cotidiano, o siléncio.
A separagio entre esses universos também levou a uma hierarquia em
que o masculino era superior ao feminino. (TAVARES, 2002, p. 262)

A personagem de Cassandra, conforme vimos, sempre foi descrita a
partir da perspectiva dos homens. Uma vez que os textos classicos tra-
zem naturalmente uma visdo eminentemente masculina da personagem,
o desafio de Christa Wolf consiste, portanto, em despir Cassandra dessa
imagem, reescrevendo-a desde uma nova perspectiva e dando visibilida-
de, assim, a um dos segmentos sociais historicamente oprimidos, o das
mulheres: “Tudo isso comegou, inocentemente, com uma pergunta que
eu mesma me fiz: quem foi Cassandra antes que alguém escrevesse sobre
ela?”. (WOLE, 2003, p. 278)

Para Angela Reis, mesmo declarando em suas conferéncias que nio
dispde de uma poética, Christa Wolf instaura uma poética que prima pela
constru¢do de uma trama ndo linear (REIS, 2008) e que rompe com os
principios de coeréncia e causalidade aristotélicos. Esse procedimento,
mais do que esperado em uma escritora feminista, se opde claramente ao
pensamento racional e objetivo, leia-se patriarcal/machista. Reis ressalta
ainda que, de maneira fragmentdria, a autora constrdi sua obra em cinco
partes, espécie de caleidoscépico ou miragens que se assemelham as vi-
sdes de Cassandra. (WOLF, 2003)

A Linha do tempo e as referéncias de Wolf

Estamos no inicio dos anos 1980, uma época denominada por muitos de
“segunda Guerra Fria”; paira sobre a Alemanha do Leste a ameaga crescente
de um conflito nuclear. As duas poténcias tutelares, os Estados Unidos e

a Unido Soviética, evocam incessantemente os perigos do campo adverso
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— leia-se Ira e Iraque — e depreendem esforcos para convencer a opinido
publica da necessidade de uma resposta ao ataque inimigo. Diante do dis-
curso dominante, construido para familiarizar os espiritos a perspectiva
de uma guerra defensiva, homens e mulheres se unem e clamam pela paz
na Republica Federal da Alemanha (RFA) e na RDA.

E nesse espirito de tempo que Christa Wolf ressuscita essa figura da
literatura classica, conhecida como um ser sensivel, inapto a vida em so-
ciedade, encarnando em seu heroismo, aspiragdes e subjetividades impré-
prias a um universo pretensamente determinista e objetivo. “Inadaptada
e inadaptédvel, Cassandra fracassard em sua tentativa de compreender
os homens”. (REIS, 2011, p. 79) Totalmente identificada com sua prota-
gonista, Wolf desenhard uma personagem demasiado humana, que, ao
interrogar-se, arrasta consigo o leitor, imergindo-o numa atmosfera de
desamparo e desesperanca: “A alma, 6 lindo passaro. Muitas vezes senti
seu movimento no meu peito, didfano como uma pluma, as vezes forte e
dolorido. A guerra atinge o peito dos homens, matando-lhes os passaros.

A esperanca havia nos abandonado”. (WOLE, 1983, p. 86)

Desmontando Cassandra: a adaptacao dramaturgica,
0 espetaculo

A novela de Christa Wolf foi por mim adaptada na perspectiva imediata
da encenacio. O espetdculo resultante, com direcdo de Luis Alonso, foi
concebido pela Cia. Estupor de Teatro?® e concluiu uma trilogia dramética

3 A Cia. Estupor de Teatro, consolidada como um ntcleo de pesquisa em teatro, numa
perspectiva teérico-pratica, envolve alunos da graduagio e da pds-graduagio em Artes
Cénicas da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Os interesses
da companhia abrangem desde investiga¢des dramatirgicas até processos de encenagio.
Fundada em parceria com Carol Vieira e Gil Teixeira, conhecido ator dos palcos baianos,
e filiada & Cooperativa Baiana de Teatro, a Cia. Estupor de Teatro ofereceu ao publico so-
teropolitano os espeticulos: Um dia na vida de uma enfermeira; S6 o faraé tem alma (2005)
e O futuro estd nos ovos (2006). O projeto Trilogia Memdrias, ganhador do Prémio Chesf/
Eletrobras de Teatro, em 2011, com as reencenacdes da Trilogia Memorias — A morte nos
olhos (2007), A meméria ferida (2008) e Na outra margem (2009) —, tornou-se o carro-chefe
da companbhia.
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sobre género e identidade iniciada em 2015.* Em Desmontando Cassandra,
trés atrizes — Milena Pitombo, Barbara Pontes e eu — interpretam a filha
do rei Priamo, prisioneira de Agamenon, princesa e profetiza amaldicoa-
da por Apolo. Numa encenacdo ultramoderna, essas Cassandras se en-
contram confinadas em um espago cujas delimitacdes abstratas sugerem
um asilo ou casa de repouso. O cendrio é minimalista, e, para construir
suas performances e criar uma ambiéncia propicia a trdgica narrativa de
Cassandra, tais figuras dispéem de poucos elementos de cena, misica ao
vivo e um jogo de luz que funciona como verdadeiro actante, atuando ora
como adjunvante, ora como oponente das Cassandras.

As atrizes ndo construiram/encarnaram personagens stricto sensu. No
préprio texto adaptado, as falas eram distribuidas em nome das atrizes e,
em termos formais e estruturais, o jogo de cena se aproximava muito mais
do que vem sendo chamado de atuagéo figural® ou, a rigor, investia na
nocio de impersonagem. Em consonéncia com a novela de Christa Wolf,
que a todo momento interrompe o fio da narrativa de Cassandra para re-
tomd-la em saltos bruscos, em Desmontando Cassandra, propositalmente,

aidentidade da princesa é fragmentada, estilhacadae....

Dessa auséncia de continuidade nasce a impersonagem, da qual se
poderia dizer que ela é a diferen¢a da personagem. A impersonagem se
constitui a partir desse jogo pelo qual [...] ndo é mais do que a confron-

4 X ou Y?, o primeiro espeticulo, ficou em cartaz nos meses de novembro e dezembro de
2015, no Museu Rodin/Palacete das Artes, em Salvador, Bahia. Histdrias delas, segundo
espetéculo, se apresentou em maio e junho de 2017 no Teatro do Movimento/Escola de
Danga da UFBA e no Festival Internacional de Teatro Latino Americano (Filte Bahia), em
outubro de 2017. O projeto Trilogia Género e Identidade foi contemplado com o Edital do
Ministério da Ciéncia e Tecnologia (MCT) e do Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldgico (CNPq) Universal/2014-2018.

5 Em sua tese de doutorado, Nayara Brito destaca que o conceito de figura e figu-
ral, conforme aparece pela primeira vez num livro de Lyotard (1971) intitulado
Discours, Figure, surge como a ideia de uma mutacio do figurativo, mutacdo que
se torna, depois, oposi¢do no desenvolvimento que Deleuze (1981) opera sobre
o conceito. Em Da Personagem fragmentada a um regime de atuagdo figural. Tese
defendida no Programa de Pés-Graduagio em Artes Cénicas da UFBA, disponivel
no Repositério Institucional, pdgina 58.
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tacdo e a diferenca de suas mascaras sucessivas. [...] [A] impessoalidade
cria uma personagem aberta a todos os papeis, a todas as possibili-
dades da condi¢do humana. A impersonagem é, fundamentalmente,
transpessoal. [..] é a personagem que saiu definitivamente do quadro
tradicional da mimese na medida em que “extravasa a representacio

e faz advir simulacros”, diria Deleuze. (SARRAZAC, 2017, p. 188-189;
194, grifo do autor)

Se em Desmontando Cassandra ndo sabemos ao certo em que lugar
Cassandra se encontra, sabemos, contudo, que ela tem diante de si apenas
algumas horas de vida antes que os guardas da rainha Clitemnestra che-
guem para levé-la ao sacrificio final. Numa espécie de flashback, Cassandra
repassa, entdo, no fio da memoria e das horas, o que foi sua vida, seu
destino. Do mondlogo da escritora alem3, exaltamos a dramatiza¢do dos
conflitos interiores vividos por Cassandra: a mais solitdria de todas as
personagens, a personagem do fim dos tempos, do fim de Troia! A ence-
nacdo pretendeu instaurar uma pratica de criagdo dramatirgica, cénica e
colaborativa, partindo das subjetividades e das memorias individuais das
atrizes envolvidas no processo.

Na perspectiva da cocria¢do, concomitantemente ao relato dos acon-
tecimentos da Guerra de Troia em primeira pessoa por Cassandra, a me-
moria das atrizes constituiu, nessa performance, o ponto de partida para
interrogar a nogdo de género em sua interseccionalidade, como repeticao
de atos, gestos e signos do ambito sociocultural que reforcam a construgdo
dos diversos corpos para além do binarismo masculino e feminino. A me-
moria das atrizes foi conclamada, nesse projeto, para recuperar e conversar
com momentos e fatos de suas histérias de vida, de opressdo de género, de
silenciamento de suas vozes e, portanto, de violéncia contra o feminino.

Em termos metodoldgicos, o protocolo adotado consistiu numa primeira
leitura da novela de Christa Wolf; seguida de uma releitura, sublinhando,
dessa vez, o que se/nos calava o coragdo. A partir de entdo, suprimimos
passagens repetidas e trabalhamos, no processo de adaptacao, apenas com
os trechos por nés selecionados. Foi nos primeiros ensaios, durante as im-

provisacdes, que exploramos a memoria das atrizes: o que determinada
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cena de violéncia e ultraje ao feminino evocava em nds como lembranca,
como uma opressdo de género real e vivida por nés? Nesse ponto pre-
ciso, Stanislavski (a meméria emotiva: “o como se”) e Boal (o Teatro do
Oprimido: coloque-se no meu lugar) constituiram momentos necessarios
a construcdo do que estamos chamando aqui de dramaturgia da meméria.
Nessa perspectiva, concebemos dez cenas, que, a excedo da cena
“Cassandra e Polixena”, tinham todas como figura central Cassandra na sua
relacdo ao outro/masculino: “Cassandra e Apolo”, “Cassandra e Aquiles”,
“A ruptura com o pai”, “Preparando a emboscada’, dentre outros titulos
atribuidos as cenas do texto adaptado. As transi¢ées de cenas, tanto na
adaptacdo dramaturgica quanto na concepgdo cénica, eram marcadas por
cangdes populares, em sua maioria canticos do sagrado feminino, de lin-
gua espanhola, francesa, hindu e cataldo. Em processo ja bem avancado
de dominio do texto e da construgdo dos didlogos extraidos da novela e de
nossas memorias de opressdo de género, o diretor Luis Alonso integrou a
equipe, acrescentando partituras corporais, musicais e plasticas a cada cena,
construindo, assim, uma espécie de espeticulo/performance/instalacio.
Em consonéncia com Christa Wolf, buscando ver mais que a princesa e
profetiza amaldicoada, ressaltamos a Cassandra auténoma, politicamente
visiondria, cuja voz feminina foi silenciada pelo universo falico e belicoso
no qual se movimentava. A partir de cenas, projecdes de videos e can¢des,
o espetéculo foi enriquecido com musica ao vivo, composta e executada
pela feminista e especialista em Musica e Género, professora Laila Rosa, da
Escola de Musica e do Ntcleo de Estudos Interdisciplinares sobre a Mulher
(Neim), da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Laila Rosa é, ainda, com-
positora e instrumentista, também parceira nos dois primeiros espetaculos
datrilogia,em 2015 e 2017 Numa fusdo de c6digos do teatro performativo
e das diferentes linguagens das artes, contamos com a expertise de renoma-
dos profissionais do cendrio académico e teatral da cidade de Salvador, a
exemplo de Rino Carvalho na concep¢io do figurino e maquiagem e Yoshi
Aguiar na concep¢io do cendrio e iluminacdo. Todo o processo, desde a

6 Em seguida, Helen de Souza, integrante do grupo Femindria Musical, veio se juntar a Laila
Rosa na execucdo musical ao vivo, que contava com harpa, rabeca e tambores xamanicos.

Atravessia dramaturgica por Cassandra: da novela de Christa Wolf ao espetaculo Desmontando Cassandra 81



adaptacdo danovela até a encenacdo, desencadeou significativas reflexdes
sobre género e identidade e, particularmente, sobre o género feminino na
sua relacdo com o patriarcado e o machismo na atualidade.

0 projeto em Si

Cassandra foi a ultima peca de uma trilogia sobre género e identidade
que teve inicio em 2015, com os espetaculos X ou Y? e Histérias delas.
Partindo da novela de Christa Wolf e das histérias de vida das atrizes con-
vidadas, a Cia. Estupor de Teatro deu continuidade a discussdo em torno
de género, acolhendo o testemunho da experiéncia de vida, da vivéncia,
da imaginacdo e da rememoracdo de fatos. Em todas as montagens, as
nogdes de género e identidade que nortearam o trabalho pratico com as
reminiscéncias das memorias trouxeram necessariamente a tona a nogao
de opressdo. O trabalho com essas opressées rememoradas foi atravessa-
do por importante metéfora utilizada por Benjamin (1994, p. 196-221)
para descrever a memoria: “o que fica sdo determinadas sinteses do muito
vivenciado”. Elas teimam em aparecer, por vezes em flashes, numa espécie
deincémoda estranheza familiar. Numa concepgio de cena teatral expan-
dida, que cotejou elementos da performance, da realidade e da linguagem
documental, o espeticulo, partindo de referéncias & queda de Troia e a
episédios da mitologia grega, fez alusio a eventos histéricos recentes da
realidade social e politica do Brasil e do mundo, a exemplo da concepgido
da mulher como moeda de troca, do femicidio, dentre outros.

Por que Cassandra?

Em funcio de suas contradi¢ées, Cassandra é figurada na literatura grega
como a personagem tragica por exceléncia: Apolo, deus daluz e da verdade,
lhe concede 0 dom da profecia em troca de sua virgindade. Cassandra aceita
num primeiro tempo, para logo depois se recusar, conduta que desenca-
deard a firia do deus grego. O desfecho é conhecido de todos: Cassandra
é amaldicoada; preservard o dom da profecia, mas de uma profecia inutil,

posto que ninguém acreditard em suas predi¢des. Se na aparéncia esse
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castigo torna o dom da profecia inttil, na pratica transforma-se numa mal-
dicdo, convertendo Cassandra na mais solitdria de todas as personagens
ficcionais. De que valem as palavras sem a credibilidade que lhes confere

forca e legitimidade para mudar o mundo?

Figura 1: Barbara Pontes lamentando a soliddo e impoténcia da figura de Cassandra

Fotografo: Anderson Rodrigues.

Por que a Guerra de Troia?

A guerra narrada pela Cassandra de Christa Wolf é muito diferente da
guerra das narrativas de Homero, Esquilo e Euripedes. Trata-se de lei-
tura feminista de importante mito da histéria da cultura ocidental. Em
presenca de outras mulheres, Cassandra narra sua histéria, suas memo-
rias, nas quais os heréis gregos aparecem majoritariamente como seres
brutais, estipidos, gananciosos e egoistas. Isso sem falar de seu pai, o rei
Priamo, o qual, retratado como o “pai amado” em Esquilo e Euripedes, é
literalmente designado, em Wolf, como destituido de toda realeza: “O Rei
Priamo, meu pai: esse era um caso a parte ou um caso para mim. Ele de-
finhava. Quanto mais se via forcado a representar o papel de Rei, mais ia
definhando. Priamo destituiu-se de toda realeza e se transformou num
anciio doente. Foi demais pra mim”. (WOLF, 1983, p. 107)
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Totalmente afinada com a interpretacdo de Wolf, Desmontando Cassandra
apelava, ainda, para expedientes que redundavam a violéncia patriarcal, re-
petida em momentos distintos da encenagdo: “O Rei Priamo dispunha de
trés meios contra uma filha rebelde: declara-la louca, prendé-la ou forcé-la a
casar contra sua vontade. Ele a declarou louca, a prendeu e a forcou a casar!”’
O heroico Aquiles de Esquilo e Euripedes é apresentado pela princesa

como patético, bestial, destituido, portanto, de toda humanidade:

Aquiles, o animal. Quando o vi pela primeira vez, permaneci por
longo tempo em total estupor. Porque Aquiles corre atrds de todo
mundo: atrds dos mogos, que é realmente de quem ele gosta, e atrds
das mogas, para provar que é igual aos demais. Verdadeiro monstro
durante a luta, mas, para que todos vejam que nio é um covarde, ndo
sabe o que fazer de si ap6s a batalha.®

Figura 2: Milena Pitombo, Barbara Pontes e Dinah Pereira na cena do ritual
funebre de Pentesileia, rainha amazona assassinada e violentada por Aquiles

Fotografo: Anderson Rodrigues.

7  Aprimeira parte dessa réplica figura na pagina 86 da novela de Christa Wolf. A afirmativa
“Ele a declarou louca, a prendeu e a forgou a casar!” constitui acréscimo da livre adaptagdo
que fizemos.

8 Estaréplica é uma compilacio de duas descri¢des de Aquiles que figuram nas paginas 35
e 90 da novela original.
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Conforme foi apontado, o motivo para a excelente receptividade da
novela de Christa Wolf foi a identificacdo, por parte do leitor, de um
vinculo entre a tragédia de Cassandra e as questdes sociopoliticas cen-
trais que inquietavam o Ocidente no inicio dos anos 1980, quais sejam:
a Guerra Fria e a busca por uma nova identidade para a mulher. E na
aurora do século XXI, quais vinculos poderiamos estabelecer entre o
mito de Cassandra e a atual conjuntura politica e social do Brasil e do
mundo? A resposta a essa questdo ultrapassa o alcance deste ensaio.
E impossivel, todavia, ndo se interrogar. E ao se interrogar, é impossi-
vel ndo encontrar vinculos que atualizem e justifiquem a retomada do
mito de Cassandra.

Nessa perspectiva, aliada a interpretacdo das atrizes, a iluminacio,
a insercdo de canc¢des de artistas/mulheres consagradas, como Nina
Simone, Beyoncé, Elza Soares, Tina Turner, entre outras, coadunadas
a canticos do sagrado feminino e de diferentes nacdes e territorialida-
des, reforcou a ideia de que o mito de Cassandra e suas opressdes nos
concernem, sdo ainda atuais e pungentes. Em momento de extrema li-
berdade poética, o espetdculo se conclui com uma das Cassandras total-
mente despida, dentro de um carrinho de supermercado — reforcando a
ideia de corpo feminino como moeda de troca — e embalada pelas outras
Cassandras, que, por sua vez, cantam o mantra indiano “Devi Prayer”,’
espécie de hino & Divina Mie, comungando com a forma feminina do
supremo e interrogando: “Polixena, Cassandra, Clitemnestra, Hécuba,
Pentesileia, Helena. Se nossos destinos tivessem sido trocados, teriamos
vivido vidas diferentes?”.!

9 Namaste: Devi Prayer, Hindu, Spiritual music, foi executada no espeticulo em rit-
mo e tom muito semelhante a versdo do link youtube: https://www.youtube.com/
watch?v=c5iKVUat801&t=209s

10 Livre adaptagdo. A réplica na novela original é: “Polixena, se nossos destinos tivessem sido
trocados, terfamos tido mortes iguais”.
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Figura 3: As atrizes Milena Pitombo, Dinah Pereira Barbara Santos e as musicistas
Laila Rosa e Helen de Lima, na cena final de Desmontando Cassandra

Fotografo: Anderson Rodrigues.

Com essas interrogagdes sobre feminino, numa encenagdo assumida-
mente, feminista, tentamos evidenciar, a luz das reflexées de Judith Butler,

que, em épocas longinquas ou atuais:

Como estratégia de sobrevivéncia em sistemas compulsérios, o género
é uma performance com consequéncias claramente punitivasl...]; de
fato, habitualmente punimos os que nio desempenham corretamen-
te o seu género. Os vérios atos de género criam a ideia de género,
e sem esses atos, ndo haveria género algum, pois ndo hd nenhuma
‘esséncia’ que o género expresse ou exteriorize, nem tampouco um
ideal objetivo ao qual aspire e porque o género nio é um dado de
realidade [..] As possibilidades histéricas materializadas por meio
dos virios estilos corporais nada mais sdo do que fic¢des culturais
punitivamente reguladas, alternadamente incorporadas e desviadas
sob coagdo. (BUTLER, 2003, p. 199)
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A guisa de concluséo

A inspiracdo maior para a adaptagdo da novela de Christa Wolf, reiteramos,
foi a histéria de vida, técnica que possui uma longa tradicdo de utilizacdo
na sociologia, antropologia e psicanalise, podendo ser aplicada a um caso
Unico — essencialmente quando esse caso particular é ilustrativo de um
fen6meno mais global. Adotando uma perspectiva bastante singular no
emprego dessa técnica, o espetdculo/performance/instalagdo sobre questdes
de género e identidade pretendeu averiguar em que medida as histérias
de vida das atrizes envolvidas no processo conversavam com o percurso
de Cassandra, tal qual delineado por Christa Wolf. Assim, as narrativas
extraidas das reminiscéncias da memoria das atrizes foram exploradas em
consondncia com o imagindario feminista de Christa Wolf.

Nesse trajeto, os mitos, as fibulas textuais e cénicas, resultantes desta
pesquisa funcionaram como modelo, na perspectiva ampliada de protéti-
po, como algo em construgdo; estruturado, mas aberto. Uma fébula aberta
ao experimento e construida a partir de experiéncias e vivéncias pessoais
do “choque”.!! Na busca por uma dramaturgia da memoria, a construcdo
de uma fdbula ancorada na experiéncia vivida recuperou elementos da
linguagem narrativa na estrutura épica’? e na sua proposta pedagdgica de
jogo entre atuantes, justamente porque foi operada a partir das estratégias
deidentificacdo e de distanciamento. Nessa empreitada, as atrizes-narrado-
ras ocuparam a dianteira da cena: atrizes-narradoras capazes de articular
vivéncia e experiéncia, histéria e estdrias, realidade e fic¢io, nos lembran-

do que, para além do contexto de guerra, necessario se faz entender que:

11 Walter Benjamin, em Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e bisté-
ria da cultura, define a vivéncia do choque (Schockerlebnis) como uma espécie de
choque perceptivo, fruto da tecnicizagio, do automatismo, da velocidade da vida
moderna. A arte, para expressar e discutir essa nova percepgao, cria principios de
trabalho como a collage, a montagem e a interrupgio da ago.

12 Epicidade no sentido cunhado por Staiger, para quem o épico como trago estilistico “[...]
apresenta, aponta alguma coisa, mostra-a”. O acontecimento épico caracteriza-se por sua
distancia, por sua oposi¢do ao presente, por ser passado, pela sua atividade de rememoragio.
A epicizagdo das narrativas pessoais foi tratada, no contexto desta investigacdo, em estreita
associagdo ao tratamento benjaminiano dos conceitos de critica, experiéncia e choque.
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 género e identidade nio sdo criacdes ideoldgicas; sdo constructos so-
ciolégicos e culturais;

* avioléncia contra os corpos que escapam dos padrdes regulatérios e
das tecnologias hegeménicas do poder existe e condena a exclusio
muitos homens e mulheres;

 avioléncia contra o género nio causa apenas exclusio e opressio,
mas também aniquilamento de sujeitos e de suas identidades.

Se a retomada de um mito tdo importante, numa montagem/amos-
tragem das principais opressdes de género e de identidade feminina, re-
veladas pela poténcia visceral da cena teatral, contribuir com reflexdes e
o consequente incremento de politicas de combate a crescente onda de
feminicidio e outras violéncias ao feminino, no Brasil e no mundo, o espe-
taculo terd cumprido sua modesta missdo e aportado um pequena pedra
no edificio dessa grande luta.
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Dramaturgias do Carnaval

CAMILA BAUER

Apresentacao

Este capitulo visa analisar alguns elementos e epistemologias presentes
no desfile de Carnaval enquanto componentes dramatirgicos. Para isso,
nos aproximaremos de conceitos como a dramaturgia em campo expan-
dido, definida por José A. Sinchez (2010) como mediadora entre especta-
dores, performers e ado realizada, e a dramaturgia convivial, proposta por
Romagnolli e Muniz (2014) como fruto do encontro entre atores e especta-
dores por meio do acontecimento poiético. Em nossa abordagem, traremos
também conceitos como encruzilhada e performance da oralitura, engen-
drados pela pesquisadora Leda Martins (1997, 2003), assim como a ideia
de uma corporalidade popular brasileira enquanto dramaturgia, proposta
por Sayonara Pereira (2017). Nesse sentido, encontramos no sambddro-
mo caracteristicas préprias de um pensamento e estrutura dramatirgicos.

Para este estudo, tomamos como corpus os desfiles assistidos no Polo
Cultural e Esportivo Grande Otelo, mais conhecido como Sambédromo
do Anhembi, entre 2017 e 2020, organizados pela Liga Independente das
Escolas de Samba de Sdo Paulo. Centraremos nossa atencdo no quesito
“enredo” enquanto base para a compreensio dramaturgica do desfile de
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uma agremiacdo, bem como na relacdo dele com os integrantes das esco-
las e com os espectadores. Assim, a dramaturgia do Carnaval é entendida
como um vetor sociossemidtico, dentro da perspectiva de uma arte popular
levada a cena, em interagdo constante entre performadores e espectadores,
mediada pela ideia de convivio entre folies.

A (re)invencao do Carnaval no Brasil

A origem do Carnaval é incerta. Alguns historiadores apontam a Antiguidade
grega, remontando as festas dionisfacas que deram origem também ao
teatro de caracteristicas ocidentais. Outros falam das Saturnalias roma-
nas ou do Navigium Isidis (Navegacio de Isis), festival em homenagem a
deusa egipcia Isis que utilizava um carrus navalis (vagio naval), que daria
origem a palavra “carnavalis” e que também estaria diretamente associada
ao surgimento do carro alegérico. O carrus navalis era um carro em forma-
to de navio que desfilava carregado por escravos. Do seu interior, um ho-
mem distribuia vinho & populacdo. Desfilar significava destacar-se. Nessa
festividade, havia danga, celebracdo e vinho em homenagem aos deuses.

Esses eventos eram comuns em diferentes culturas, desde as homena-
gens dos celtas teutdes a deusa Herta até os tracos dessas celebracdes nas
festividades pagas do medievo, que depois se institucionalizaram. Nesse
contexto, Carnaval significava “adeus a carne” — Carnem levare, depois
carnevale, em linguagem popular —, em alusdo ao periodo de quaresma.
O Carnaval medieval inspira parte importante da teoria da carnavalizacdo
de Bakhtin, fundamental para compreendermos os processos de inver-
sdo e oposicdo de estruturas presentes até hoje. No periodo medieval, as
representacdes teatrais e o Carnaval estavam bastante dissociados — ain-
da que o teatro daquela época tenha produzido um tipo de mecanismo
cenogréfico, as cenas mdveis, que possui semelhancas com o formato de
desfile de Carnaval de hoje. Nessa forma de organizacao, os espectadores
restavam parados enquanto a histéria se deslocava e era contada diante
de seus olhos. J4 no Renascimento, o Carnaval se associava as mascara-
das, especialmente naItdlia, que influenciou o tipo de Carnaval portugués

chegado ao Brasil em meio as invasdes coloniais.
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No Carnaval brasileiro, as festividades europeias se mesclam as dan-
cas africanas, aos tambores e ao canto dos povos negros escravizados no
Brasil, gerando uma celebragdo de caracteristicas particulares. O Carnaval
em nosso pais assume muitas roupagens ao longo do tempo, variando de
acordo com a localidade e com as transformacdes da prépria didspora
africana em contato com as tradi¢des dos povos nativos brasileiros e as
tradicdes portuguesas. Nio iremos problematizar, neste estudo, o Carnaval
histérico no Brasil — empresa deveras ambiciosa —, mas sim compreendé-
-lo como um fenémeno vivo em relacdo com formas artisticas mutantes,
gerando um fendmeno estético com dramaturgia tnica.

Centraremo-nos em uma das muitas formas que o Carnaval assumiu, que
é a de desfile organizado por agremiacées. Para isso, nogées como performa-
tividade, mesticagem, teatralidade, entre outras que permeiam as anélises
do fenémeno teatral, sio aqui trazidas para que possamos compreender os
desfiles de Carnaval enquanto proposicio dramatdrgica. Igualmente, con-
ceitos engendrados pela pesquisadora Leda Martins, como “encruzilhada”
e “oralitura’, funcionario como operadores em nossa analise, pensando a
escrita em um sentido amplo e protagonizando o lugar de uma dramaturgia
de tradi¢des orais. De acordo com Sdnchez, contar histérias estaria associado
também a uma forma de ativismo cultural, como “um modo de resisténcia
contra a imposi¢do de mitologias fabricadas nas industrias hegeménicas”.!
(SANCHEZ, 2010, p. 36, tradugio nossa) O Carnaval também é o momen-
to em que narrativas silenciadas ganham voz e luz, sendo postas no centro

dos acontecimentos antropossemiéticos e conviviais.

“0 maior teatro a céu aberto do mundo”

Na abertura dos desfiles de Carnaval organizados pela Liga Independente
das Escolas de Samba de Sdo Paulo em 2020, a locugdo anunciava ao es-
pectador que ele faria parte do “maior teatro a céu aberto do mundo”. Nesse
sentido, 0 sambddromo possui um forte vinculo com a ideia de teatro, de

1 “un modo de resistencia contra la imposicién de mitologias fabricadas en las industrias
hegemonicas”. As tradugdes ao longo do texto sdo nossas para fins de pesquisa.
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espetaculo, de celebracio ritualistica, que talvez tenha relagdo com a prépria
origem do Carnaval. A frase enunciada revela também a importancia do
espectador para que o evento aconteca. Na Grécia antiga, teatro (theatron)
era entendido como o lugar de onde se vé, o mirante, o lugar da plateia.
Isso implica a perspectiva de Jorge Dubatti (2007) e Romagnolli e Muniz
(2014) de acontecimento convivial, que mistura o convivio a criagio poié-
tica e a expectagdo. Assim, o Carnaval pode ser compreendido como uma
espécie de teatro musical, visual, dancado, mas também como um aconte-
cimento convivial que pressupde a constru¢io de uma dramaturgia convi-
vial. (ROMAGNOLLIL; MUNIZ, 2014) Falamos de uma arte que mistura
danca, musica, teatro e artes visuais para encontrar uma maneira hibrida e
peculiar de contar uma histéria, em relacdo direta com o espectador e com
toda uma rede de tradi¢ées corporais e ritualisticas que é evocada, crian-
do uma forma politica em sua esséncia. Uma arte manifestamente critica,
problematizadora de status quo e da ordem j4 instaurada, em que hd um
protagonismo do corpo dionisiaco tdo reprimido em nossa sociedade — do
corpo grotesco, como apontou Bakhtin — que se reinventa a cada desfile.

O Carnaval manifesta a fusdo entre corpo e voz, caracteristica da pré-
pria matéria dos ritos e da ancestralidade afro-brasileira, “corpo e voz como
portais de inscricdo de saberes de vérias ordens”. (MARTINS, 2003, p. 66)
Queremos pensar a dramaturgia do desfile de Carnaval como elemento
aglutinador dos diferentes quesitos, como elo do médulo visual — enredo,
alegoria e fantasia —, bem como o conceito presente na comissdo de fren-
te, nas alas de evolucdo e alas coreografadas (conjuntos cénicos), além da
composicdo literdria do samba-enredo que caracteriza a apresentagio de
dada agremiacio.

O desfile de uma escola de samba do Carnaval de Sio Paulo, pareci-
do ao de algumas cidades do Brasil, como o do Rio de Janeiro, é extrema-
mente competitivo e implica contar uma histéria ao longo de 65 minutos
— limite de tempo para o grupo especial — e 530 metros de extensdo
(comprimento do Anhembi), utilizando diferentes recursos visuais, so-
noros e performativos. Nesse sentido, cada escolha precisa ser pensada e
estruturada para que o todo do desfile possa ser concretizado de modo a
satisfazer os interesses da agremiacdo. Centraremo-nos na construcdo do

102 Camila Bauer



enredo, que é como a escola decide contar uma determinada histéria na
avenida. O enredo, segundo a Liga Independente das Escolas de Samba
de Sdo Paulo, “¢ a peca literdria (tema central) que, por meio de pesqui-
sa, da origem a montagem do desfile, visando transmitir a ideia proposta
para sua apresentacdo”. (MANUAL DO JULGADOR, 2020) A partir dele,
é pensada desde a escolha da letra do samba-enredo — que serd repetido
de modo ciclico ao longo de todo o desfile — até a construcdo dos detalhes
de fantasias e aderecos.

Sdo temas recorrentes: as problematizacdes sociais; a celebragio de
localidades especificas do Brasil e de outros paises; e a homenagem, bem
como a critica, a figuras publicas, sistemas de governo e a personalidades
histéricas. Sdo também frequentes: a abordagem de questdes de ordem
religiosa, especialmente aquelas relacionadas as matrizes africanas, as re-
veréncias aos orixds, a natureza e as culturas populares, as diversas artes,
como a musica e a danga; a exaltagio da Africa e do negro; a homenagem
aos povos fundadores de diversas culturas; a reveréncia aos povos nativos
do Brasil e a outras nagdes que fizeram parte da construcdo da identidade
mestica do povo brasileiro.

Os enredos do Carnaval tendem a ser criticos e a aproveitar a liberdade
que ha nessa época do ano para dizer o que precisa ser dito. Lembramo-
nos da colocagio de Concei¢io Evaristo ([2---] apud ALEXANDRE, 2017,
p- 28), ao afirmar que “nossa escrevivéncia nao pode ser lida como histé-
rias para ‘ninar os da casa grande’ e sim para incomodé-los em seus sonos
injustos”. Nesse sentido, historicamente, o Carnaval tende a ser uma cele-
bragdo que permite o transito entre as diferentes classes e lugares sociais
— bastante mencionada por Bakhtin em relagdo ao periodo medieval -,
ainda que saibamos que isso pode e deve ser problematizado, uma vez
que é mais complexo do que essa premissa revela e reproduz, caracteri-
zando-se como uma festa que encontra na prépria critica social um lugar
de celebragio. Para Sayonara Pereira (2017, p. 48),

A festa ganha status de performance e sua festividade a dimensao da
performatividade. Em conformidade com esse status, a festa, entdo,
adere-se a dimensdo da cultura, expressando modos de fazer, pensar,
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estar e existir no mundo. Com esse descrever, a festa pode ser definida
como terreno do possivel.

Ao lidarmos com esse terreno de possibilidades e performatividades, a
dramaturgia acaba assimilando essas instdncias ndo apenas como forma,
mas também como esséncia e contetdo. Se dramaturgia é a escritura da
acdo, o Carnaval é a prépria constru¢io de uma acio posta na avenida. O
desfile de Carnaval se realiza, entdo, como uma espécie de épera popular
a céu aberto, compondo também o que Pereira (2007) vai chamar de cor-
poreidade popular brasileira. Nesse contexto, a comissdo de frente opera
como uma sorte de prélogo & narrativa que se apresenta, em que o0 assunto
é introduzido. “Enredo é a base de tudo. A partir de sua escolha nasce a
letra do samba, os figurinos (fantasias), as alegorias, etc., assim surgindo
o roteiro para o desfile, dando vida a narrativa através da disposicdo das
alas e do posicionamento do Carros Alegéricos e personagens”. (MANUAL
DO JULGADOR, 2020)

Quando pensamos a dramaturgia em campo expandido enquanto terre-
no que da conta dos procedimentos dramatirgicos aplicados a outras dreas,
notamos que o desfile de Carnaval retine os diferentes elementos plésticos,
literdrios e sonoros por meio da construgio do enredo e do faz de conta,
no qual o folido assume um determinado personagem que compde a nar-

rativa. Para Sdnchez (2010, p. 19-20, tradugdo nossa), a dramaturgia seria

[...] uma interrogacdo sobre a relagdo entre o teatral (o espetdculo/o
publico), a atuacdo (que implica ao ator e ao espectador enquanto
individuos) e o drama (isto é, a agdo que constréi o discurso). Uma
interrogagdo que se resolve momentaneamente em uma composi¢io
efémera, que nio pode ser fixada num texto.?

2 ‘“unainterrogacién sobre la relacién entre lo teatral (el especticulo/el publico), la actuacién
(que implica al actor y al espectador en cuanto individuos) y el drama (es decir, la accién
que construye el discurso). Una interrogacién que se resuelve momenténeamente en una
composicién efimera, que no se puede fijar en un texto”.
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A dramaturgia do Carnaval se constréi pela juncio de espectadores,
performadores e acdo realizada. Assim, o desfile é a concretizacio dessa
dramaturgia posta no espaco da avenida ao longo de um determinado tem-
po, mediada pela evolucdo e conduzida ritmicamente pela bateria e pela
melodia do samba-enredo, que matizam os demais elementos propostos e
organizados no plano de montagem do enredo, em didlogo constante com
0 espaco e com os espectadores. Assim, a dramaturgia seria “um espaco
de mediagio” (SANCHEZ, 2010, p. 19, traducio nossa), uma instancia
catalisadora dos demais elementos propostos pela concepcdo do desfile,
numa relacio entre folides e espectadores que formam parte da prépria
obra criada.

Carnaval como grafia da memoria afro-brasileira

Se pensarmos o Carnaval brasileiro como o resultado de uma série de muta-
¢des do Carnaval europeu e dos ritos africanos, percebemos essa celebracio
como lugar de evocagdo da meméria e da ancestralidade afro-brasileiras,
inscrita no terreno hibrido da performance cultural. Tudo aquilo que foi
silenciado no povo negro durante o periodo de escravizagio e que nio
pode ser apagado, em algum momento, vem a tona. Fica grafado na pele,
na voz, gerando um corpo performativo com memorias vivas que emergem
quando evocadas. Trata-se das “afrografias da meméria” ou da “oralitura
da meméria’, como sugere Leda Martins (1997), que evoca o protagonis-
mo do corpo nesse tipo de escritura e acontecimento:

os locais de memoria ndo se restringem, na prépria genealogia do
termo, a sua face de inscri¢do alfabética, a escrita. O termo nos remete
a muitas outras formas e procedimentos de inscri¢do e grafias, dentre
elas & que o corpo, como portal de alteridades, dionisicamente nos
remete. (MARTINS, 2003, p. 64)

3 “unespacio de mediacién”.

Dramaturgias do Carnaval 105



Nesse sentido, a dramaturgia enquanto escrita da acdo pode realizar-
-se por meio de uma grafia linguistica, mas também por meio da corpora-
lidade (corpo + oralidade), caracterizada como “uma qualidade movente
do corpo performativo”, como aponta Sayonara Pereira, (2007, p. 45), ou
ainda por meio de escrituras corporais, sonoras, visuais, através da pre-
senca ativa de corpos em performance, de corpos que operam como guar-

dides de memobrias.

[...] 0 corpo em performance é, ndo apenas, expressdo ou representa-
¢do de uma acdo, que nos remete simbolicamente a um sentido, mas
principalmente local de inscricdo do conhecimento, conhecimento
este que se grafa no gesto, no movimento, na coreografia; nos solfejos
da vocalidade, assim como nos aderegos que performativamente o
recobrem. (MARTINS, 2003, p. 66)

A performance do corpo implica a expressdo de vinculos entre as his-
térias individuais e as coletivas, em uma pletora de significacdes entre o
dito e o evocado, entre o simbdlico e o figurativo, entre 0 mnemonico e o
fabular, em um jogo de metéaforas, recriagdes e intertextos.

O Carnaval produz, portanto, um fenémeno sincrético que fusiona
diferentes filosofias, religides, formas de pensar e habitar o mundo, sem
se fixar na manutencdo de suas peculiaridades e origens, e sim no carater
mestico que dele se origina. Sincretismo seria, entdo, “um efeito de fusdo
e aglutinacdo de diversos registros simbélicos, distintos em sua origem
mas aglutinados em um novo c6digo e em uma nova sintaxe significan-
tes”. (MARTINS, 1997, p. 30) As memorias emergem, mas ndo enquanto
individualidades apenas; a grafia que se dita é a de uma coletividade bra-
sileira, que se expressa em sua atitude de convivio e de partilha. A festa
opera como transmissora geracional “de praticas tradicionais e histdricas
a determinados processos de vida e trabalho” de uma determinada comu-

nidade. (PEREIRA, 2007, p. 47)

Nesses espacos, percebemos o universo da oralidade popular brasileira
constituido ndo s6 de simbolos e gestualidade, mas de uma apropria-
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¢ao corporal singular dos sujeitos que habitam tais espagos, recriando
através de seus arquivos corporais, contando-nos, no espago do aqui
e agora da performance, uma histéria incorporada numa integracio
entre passado-presente-futuro. (PEREIRA, 2007, p. 47)

Trata-se de processos histéricos e culturalmente construidos de trans-
missio de saberes e modos de vida, modos de celebrar a vida e a morte,
modos de dancar, cantar, tocar um instrumento, modos de esculpir, de
desenhar, de sonhar e de realizar a festa que caracterizam cada comuni-
dade de forma particular, inclusive com funcées que sdo herdadas como
patriménio cultural imaterial, que engendram dramaturgias especificas

situadas em espagos liminares.

Carros alegoricos e o prenuncio de um novo ato

A narrativa costuma ser formada por cinco atos, cada um composto por
diversas alas e um carro alegérico, que desenvolvem, ao longo de um de-
terminado tempo e espaco, uma parte da histéria que é apresentada. As
alegorias sdo cada vez mais sofisticadas e engenhosas, traduzindo um es-
forco coletivo na sua construcdo e manipulagdo, para além da concepgdo
do carnavalesco, e se relacionam com o modo de cada comunidade habitar
o Carnaval, que pode ser entendido “ndo como a moratéria do cotidiano,
mas como extensdo da vida comunitéria”. (LIMA, 2012, p. 126) As meto-
dologias de criacdo sdo reflexo e, a0 mesmo tempo, motores de um deter-
minado modo de fazer que estd associado a um modo de viver. Os carros
possuem luzes, efeitos, fumacas, tudo o que ajudar a contar a histéria e a
encher os olhos do ptiblico e dos foliges. E importante que a comunidade
se orgulhe de fazer parte dessa criacdo, a0 mesmo tempo em que a gran-
diosidade da obra criada é o reflexo desse engajamento coletivo.

No desfile das escolas de Samba, a Alegoria é a representagao pléstica
sobre rodas, tem a funcdo de ilustrar e dar a beleza necessaria para
o desenvolvimento do Enredo, apresentado pela Escola de Samba,
inclusive os componentes humanos: Destaques e Composicdes que
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fazem parte dos carros alegéricos e elementos cenograficos. (MANUAL
DO JULGADOR, 2020)

Nesse conjunto, o corpo humano assume funcio espacial, fazendo
parte da cenografia e instaurando um elemento vivo, para além dos re-
cursos de movimento que possam ser empregados. Nesse sentido, a dra-
maturgia do Carnaval segue preceitos parecidos com os da dramaturgia
teatral, ainda que com regras de jogo especificas. A relacio que se estabe-
lece entre tempo e espaco é uma delas, mediada pela evolucdo da escola e
dividida em blocos precisos, ainda que possam estar interconectados sob
o ponto de vista da fabula ou da continuidade visual. No geral, os carros
sdo utilizados para concentrar elementos importantes que o ato anuncia,
dado que portam grande visual e expressividade, chamando a aten¢do do
espectador para elementos fundamentais do enredo. As alegorias podem
estar situadas no inicio ou ao final de um bloco de ideias, a exce¢io do
carro abre-alas, que aparece logo no inicio do desfile e apresenta a escola,
introduzindo, no geral, alguma questdo narrativa.

Alas como complexos de corpos performativos

Ao compreender o desfile de Carnaval enquanto cortejo, percebemos a
ideia de jogo performativo que esta presente nesse tipo de acontecimento,
no qual os atores jogam para si mesmos, como brincantes que sdo, mas
também para o pablico que lota 0 sambédromo para assistir a um espeta-
culo. O espectador, a sua vez, contribui para o desenvolvimento, cantando
o samba-enredo e engajando-se animicamente na qualidade de celebrante
da festa partilhada. A presenca se instaura também como componente dra-
maturgico. Assim, “a dramaturgia pode ultrapassar o campo da produgio
de sentido e compreender também os efeitos de presenca produziveis, ou
seja, o convivio e a materialidade articulados conscientemente na apre-
sentacdo”. (ROMAGNOLLIL 2014, p. 89)

Mais recentemente, a festa é feita também para outro publico, que as-
siste de sua casa ao Carnaval televisionado, além dos jurados, que seguem
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uma normativa estabelecida pelas préprias escolas de samba dizendo como
querem ser avaliadas. Assim, o Carnaval ganha bastante complexidade do
ponto de vista estrutural, ja que lida com performadores e espectadores
que se encontram em diferentes esferas e com diversos niveis e tipos de
partilha e engajamento, questionando o espaco da presenca.

Os lugares de partilha nos permitem compreender a formacao de
pequenas tribos, na acep¢do de Michel Maffesoli (1998), para quem pes-
soas com interesses em comum tendem a formar pequenos agrupamen-
tos — tribos urbanas — que partilham ideais comuns em espacos sociais
especificos, como pequenas comunidades transitérias que duram o tem-
po que durar o evento. Esses grupos associativos formam uma espécie de
corpo coletivo, instaurado pela relacdo de proxemia — proximidade fisica
e simbdlica, num determinado tempo e espaco —, que gera vinculo por
meio de uma emocdo partilhada. Essa sensibilidade coletiva é territoria-
lizada e transita entre os indices de teatralidade do evento — que podem
ser percebidos mesmo através de uma transmissao televisionada — e os
tracos de performatividade do corpo e da voz, que sdo mais evidenciados
entre as tribos que desfilam e compéem alas especificas. Esses conjuntos
chegam a ter, muitas vezes, torcidas organizadas, que emanam um espiri-
to de coletividade adquirida pela partilha de ordenamentos e sonhos. As
alas manifestam, nesse sentido, saberes especificos e auras de evocacdo
de uma sintonia necesséria para que a evolugio (como quesito coreografi-
co) e a harmonia (como parte do médulo musical) tenham entrosamento
e se desenvolvam de maneira una enquanto “cortejo humano e alegérico
de uma Escola de Samba do inicio ao final do desfile, conforme ritmo da
bateria”. (MANUAL DO JULGADOR, 2020)

Falamos aqui de um evento e de um tipo de escritura que lida com o
lugar do simbélico, com a poténcia de saberes que Leda Martins resgata
dos ritos, dos conhecimentos e performatividades ancestrais, mas que lida
também com o faz de conta, com a teatralidade, com a representacio de
personagens e ideias que compéem um enredo. Trata-se, portanto, de um
outro tipo de dramaturgia, que transita entre o teatral e o performativo,
construindo um espago liminar.
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Nas diferentes culturas orais, como as de origem africana e indigena,
por exemplo, o corpo se caracteriza como habitat de conhecimentos,
resguardo de histérias, memorias, transes, dores e prazeres, legados
circunscritos na pele, na carne, nos ossos e musculos que s3o transmi-
tidos oral e corporalmente ao longo de geracées. (BAUER, 2019, p. 72)

Nas dramaturgias do Carnaval, hd uma fusdo de elementos que englo-
bam a escritura da pele e da tradigdo oral, mas que, com a profissionaliza-
¢do e a industrializacdo do Carnaval dos dias de hoje, adquirem nuances
tipicas de um processo de mercantilizacdo e mediatizacdo feita por veicu-
los que determinam questdes concernentes ao préprio funcionamento do
Carnaval, sendo um evento que se realiza em meio a tensdes e conflitos,
lidando com epistemologias locais e especificas.

Nesse sentido, diferentes esferas de performatividade operam em pa-
ralelo, por exemplo: as variacdes entre os folides e os artistas convidados;
a equipe técnica, preocupada com a perfeicdo e os titulos; os jurados, que
ndo podem se mover nas cabines ou manifestar qualquer tipo de emocao;
a bateria, que ndo pode perder o ritmo; e os espectadores, que transitam
desde a curiosidade da primeira ida ao sambddromo até as torcidas or-
ganizadas. Os diferentes corpos sdo espetacularizados, assumem papéis
diversos, seguindo, em muitos casos, padrées estéticos do momento, e
substituem cada vez mais a nogdo de corpo grotesco bakhtiniana.

Para Martins (2003, p. 78), “Dangar é performar, inscrever. A perfor-
mance ritual , pois, um ato de inscrigdo. [...] o corpo é, por exceléncia, o
local da memoéria, o corpo em performance, o corpo que é performance”.
Os corpos como agentes do desfile portam, entdo, inumeras significacées e
memorias. Cada ala de uma escola de samba deve traduzir um fragmento
da histéria, trazer um elemento importante que esteja caracterizado visual-
mente de modo a possibilitar a leitura na avenida. Esses aspectos podem ser
mais abstratos ou mais concretos, mas precisam dialogar com a concepcao
geral do desfile. Sdo os corpos que portam essas informagdes, por meio de
fantasias, aderecos, costeiros, perucas, mascaras, maquiagem, movimen-
tos, canto e o que mais o sonho do carnavalesco lhes permitir conceber.
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Nas tradicdes afro-brasileiras, arlequinadas pelos seus diversos cru-
zamentos simbélicos constitutivos, o corpo é um corpo de aderegos:
movimentos, voz, coreografias, propriedades de linguagem, figurinos,
desenhos na pele e no cabelo, adornos e aderecos grafam esse corpo/
corpus, estilistica e metonimicamente como locus e ambiente do saber
e da memoéria. Os sujeitos e suas formas artisticas que dai emergem
sdo tecidos de memoria, escrevem histéria. (MARTINS, 1997, p. 78,
grifo do autor)

O carnavalesco e toda a comunidade em conjunto tém o desafio de
agregar ao contexto do desfile os diferentes elementos que constituem
esse “corpo de aderecos”, buscando uma forma absolutamente dnica de
fusionar as diferentes questées envolvidas para a criagdo de uma lingua-
gem particular que represente uma determinada comunidade em relacdo
a um assunto/tema escolhido e dividido em alas. E necessério lidar com
o cruzamento que o Carnaval representa entre a cultura popular brasilei-
ra a cultura tradicional brasileira, estando situado no intersticio desses
fenémenos, lindando com corpos que sdo fenoménicos e semidticos ao

mesmo tempo.

Dramaturgia como lugar de encruzilhada

As formas de contar uma histéria variam bastante, podendo ser reais ou
inventadas, lineares ou fragmentadas, com personagens conhecidos ou
imaginados, localizadas no tempo e no espago ou com uma ampla margem
de abstragdo. O desfile funciona como uma espécie de maquina semiéti-
ca, na qual os diferentes elementos cénicos — fantasia, alegoria, comissdo
de frente, enredo etc. — formam o todo dramatirgico. Ainda que o julga-
mento se dé em partes (quesitos), o que mobiliza o espectador/folido é o

conjunto, que o convida a brincar também.

O carnaval é em si um ‘devorador’ de imagens. O préprio desfile é
uma midia semidtica que mobiliza de forma efémera as imagens que
cria e que ‘pega’ de diversos lugares: ‘Ao se imaginar um enredo, sdo
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mobilizadas vérias imagens a partir das quais um determinado enredo
é narrado, através de c6digos verbais e ndo-verbais, que decodificados
por outros’ Blass (2005:224). (SILVA, 2011, p. 12)

Quando analisamos os diferentes elementos que compdem a ideia de
uma dramaturgia do Carnaval, pensamos nos conceitos de vetores e de
vetorizagdo trazidos por Patrice Pavis (2003, p. 117), para quem “A vetori-
zagdo é o primeiro impulso de uma narrativa ou de uma cronologia entre
diversas partes da obra cénica, o percurso do sentido pela floresta dos sig-
nos, a ordenagio da representacao”. Nesse sentido, os diferentes quesitos
do Carnaval formam esse processo de vetorizagdo, que se instaura também
em relacdo ao cronotopo espagotemporal fundamental ao desfile, dado o
seu cardter quase processional. O deslocamento é parte importante da di-
namica da prépria dramaturgia, que deve prever uma evolucio capaz de
contemplar os espectadores distribuidos ao longo de toda a avenida. Asim,
hd um vinculo indissocidvel entre a evolucio desenvolvida no decorrer do
desfile e a confluéncia sémica dos demais elementos.

Para pensarmos a estruturagio do enredo, é importante também ter-
mos em conta a concepgao de tempo ciclico que forma parte da cosmovi-
sdo de culturas africanas e indigenas e que influencia na organizagio que
temos de um Carnaval apresentado em linha reta, ainda que entoado por
vozes e tambores que repercutem ciclicamente no espago. Assim, “o tem-
po, em sua dindmica espiralada, s6 pode ser concebido pelo espaco ou na
espacialidade do hiato que o corpo em voltejos ocupa”. (MARTINS, 2003,
p. 77) Leda Martins refere-se aqui a uma ideia de movimentos ciclicos
que formam um determinado modo de se mover e de dancar — a autora
analisa essa questdo em relacdo aos congados — e que podemos consta-
tar nos movimentos dos folides, como na danca circular do mestre-sala e
da porta-bandeira, que vdo, em circulos, percorrendo toda a passarela do
samba e apresentando o pavilhdo da escola aos demais folides e especta-
dores. H4 uma evocacgio dessa dindmica espiralada, mesmo que em uma
trajetéria em linha reta.

Nesse percurso, destaca-se a nocdo de simultaneidade, posto que va-

rios eventos espetaculares ocorrem ao mesmo tempo, em um espago que
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estd em constante transformacdo. Ha um trajeto que toda a escola deve
percorrer, demandando uma organizacdo dos elementos apresentados,
uma escrita espacial das a¢des espetaculares e performativas que se mos-
tram em forma de cortejo.

Para verificar essas relagdes em sua complexidade, nos parece perti-
nente agregar também o conceito de encruzilhada, tal como proposto por
Leda Martins. Para a autora, a encruzilhada é uma “instancia simbélica
e metonimica, da qual se processam vias diversas de elaboragées discur-
sivas, motivadas pelos préprios discursos que a coabitam”. (MARTINS,
1997, p. 28) Assim, os diferentes elementos e visdes de mundo que sdo
trazidos no todo da narrativa carnavalesca buscam uma forma de coa-

bitar e de se relacionar num plano sociossemiético gerador de sentido.

Da esfera do rito e, portanto, da performance, a encruzilhada é lugar
radial de centramento e descentramento, intersec¢des e desvios, [...]
origem e disseminac¢do. Operadora de linguagens e de discursos, a
encruzilhada, como um lugar terceiro, é geratriz de produgao signica
diversificada e, portanto, de sentidos plurais. [...] No &mbito da encru-
zilhada, a prépria nogdo de centro se dissemina, na medida em que
se desloca, ou melhor, é deslocada pela improvisagdao. (MARTINS,
2003, p. 70)

A mescla de elementos que geram essa encruzilhada pode ser en-
contrada nos movimentos corporais, nas vozes enquanto coletividade
organizada em torno de uma mesma cangdo, nas composi¢des, nas va-
riacdes de fantasia, nos modos de habitar uma alegoria, nos modos de
inscrever seu corpo no espago compartilhado do desfile, no jogo de luz
e de cores, entre outros elementos semiéticos que transitam entre “uma
forma de ‘ocidentalismo contemporaneo’ e uma construcio a partir de
elementos associados a ritos ancestrais, gerando uma espécie de episte-
me do que poderia ser essa ancestralidade compartilhada e refletida no
hoje”. (BAUER, 2019, p. 74)

A dramaturgia do Carnaval opera, portanto, como uma dramaturgia da
encruzilhada, uma dramaturgia que contempla ndo apenas a estrutura do
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enredo, mas também a grafia do corpo e a performance de sua oralitura.
A dramaturgia do desfile se constréi como

[...] espago de convergéncia e didlogo de diferentes formas e linguagens,
onde o texto pode virar samba e o samba virar rito. As estratégias de
carnavalizagdo operam aqui como ato politico ao subverter as estru-
turas de poder. Trata-se de uma postura ética que produz uma esté-
tica especifica, manifestando questdes existenciais e uma percepgao
singular da prépria vida e da histéria enquanto agente cultural vivo.
(BAUER, 2019, p. 76)

Trata-se de uma dramaturgia que engloba a descentralizagio dos ele-
mentos como vetor principal, constituindo uma escrita desierarquizada,
na qual o corpo ndo se submete aos designios da palavra e nem a cangao
as memorias do corpo; uma dramaturgia que nasce do encontro entre esses
elementos e do entendimento do cardter fundamental de todos eles para
que a narrativa ocorra. O discurso se instaura no ponto nodal em que me-
moria e inovagdo, ancestralidade e ruptura, criatividade e materializagio,
corpo e tecnologia, gesto e palavra estabelecem uma relacio dialética que
se concretiza por meio da presenca, do convivio, do ato de estar junto em
movimento. Individuo e coletividade se encontram em uma encruzilhada
produtora de multiplas significacdes, em uma relacio entre o discurso, o
espaco e seus agentes, sejam eles folides ou espectadores, produzindo uma
forma estética Unica, com um jeito de escrever peculiar e mestico, caracte-
ristico de dramaturgias liminares como as do Carnaval.
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Nelson Rodrigues: a nudez acuada

CASSIA LOPES

No rastro das memorias de Nelson Rodrigues

No ano de 1967, Nelson Rodrigues retine, em um tnico livro, as cronicas
escritas para a coluna do Correio da Manha e textos de cunho memoria-
listicos divulgados no jornal O Globo. Intitulado Memdrias: a menina sem
estrelas, a publicagdo mostra-se relevante por trazer a narracio de aconteci-
mentos e fatos da vida do célebre escritor e por permitir a leitura da traves-
sia biogréfica rodriguiana, com as particularidades e a riqueza escritural
prépria a quem, desde cedo, sempre foi um intérprete voraz dos corpos
de inimeros personagens brasileiros, com seu indissociével contexto so-
cial, numa trama entre as particularidades e idiossincrasias individuais,
os valores éticos em que cada sujeito se situa e se expressa.

Ao recordar os fatos e as lembrancas do dlbum de familia, o consa-
grado escritor permite adentrar as cenas biogréficas e reviver aquele mo-
mento histérico do Brasil, com imagens que surpreendem pela ousadia
como sio descritas. Também se nota o modo particular da escrita da nar-
rativa memorialista, em forma de capitulos, como se fossem cronicas, “a
vida como ela ¢, com as dores, as ironias e o humor, as marcas escriturais
rodriguianas. O movimento de selecdo envolve o jogo de montagem de
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palavras, de gestos e, sobretudo, os sentimentos diante do ocorrido na vida
do dramaturgo, que acaba entrecruzando seu estilo literrio a construcdo
da montagem biografica.

Primeiramente, este ensaio dedica-se a pensar a conota¢do do titulo
dessa obra como um fio condutor de leitura: a imagem “a menina sem es-
trelas” é explorada em sua polissemia a partir dos enfoques sugeridos pelo
proprio escritor em seu livro. Em seguida, serd feito um percurso analitico
sobre a visdo da nudez em Nelson Rodrigues, considerando a vontade de
delimitar a abordagem biografica relacionando-a com tragos e passagens

por uma peca do dramaturgo: Toda nudez serd castigada.

A primeira menina sem estrelas: Mata Hari

Aparentemente, a frase introdutéria do livio Memdrias: a menina sem estrelas
imprime o tom cronolégico que daria a obra escolhida o estilo mais con-
vencional na maneira de construir o discurso memorialista, remontando
as origens até chegar ao momento préximo aquele em que se d4 a escri-
ta das cronicas: “Nasci a 23 de agosto de 1912, no Recife, Pernambuco”.
(RODRIGUES, 2009, p. 19) Passada a primeira impressio, vemos como
0 autor reporta-se a um contexto maior e explora lembrancas que ultra-
passam seu cotidiano e a realidade brasileira: volta-se para Paris, quando
Mata Hari, “a famosa espid de um seio s&”, conquistava os cora¢des dos
militares. A dancarina e cortesa poderia ser uma personagem dos contos
ou dramas de Nelson Rodrigues, dada a forca trigica que essa mulher
oferecia para a histéria de seu tempo, fuzilada em 15 de outubro de 1917,
cinco anos depois do nascimento de Nelson Rodrigues.

Ao trazer Mata Harilogo no inicio de suas memoérias, o autor constréi a
relacio especular, pois revela os tipos sociais com os quais se identificava,
com a histéria marcada por desafios, superacdes e pelo trigico: a famosa
dancarina perdeu a mie aos 15 anos e, depois de fracassar na carreira de
professora, também vé seu casamento naufragar, com a perda de dois fi-
lhos. Durante a Primeira Guerra, a cortes assumiu o pseudénimo “Mata
Hari”, que significava “olho da manha”, e passou a ter relacionamentos com
militares e politicos, sendo considerada uma espi3, o que a levou & morte
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por fuzilamento. H3 muitas cria¢cdes em torno da sua execugdo final: uma
é de que teria aberto a tdnica que cobria o corpo, expondo a sua nudez.
Interessa ressaltar que, na moldura desse corpo nu, Nelson Rodrigues faz
um close fotografico no seio solitario de Mata Hari; nota-se a recriagdo do
olhar sobre o corpo exposto na trama histérica daquele século. Esse recorte
do seio traria, portanto, a primeira imagem de uma “menina sem estrelas”:
a perda de um seio metaforizaria a faléncia de um sonho; ressalta, na re-
criagdo do escritor, a auséncia das estrelas que iluminariam o caminho e
salvariam a personagem do seu destino trdgico, imersa na sombra de um
passado histérico ditatorial.

A nudez emerge para denunciar uma cegueira que ndo se limita a inca-
pacidade fisica, mas permite compreender a cegueira social, porque cabe
ao olho do artista ndo apenas ver o corpo nu, mas ler diferentes formas de
enxergar que tornam o corpo do outro apreensivel pelos sentidos e pelos
sentimentos questionadores de valores éticos e sociais. O escritor impri-
me um tipo de racionalidade na percep¢do da nudez: se todos veem Mata
Hari com os dois seios na transparéncia dos cédigos impostos a cortes3,
ele a vé apenas com um unico: insignia de um destino, traco melancélico
que envolvia a personagem e os contextos de tantos outros sujeitos imer-
sos em perdas e restri¢des por regimes politicos e preconceitos morais.

O escritor j4 declarava que “Nao ponho minha mio no fogo por uma
mutilacdo, que talvez seja uma doce, uma compassiva nostalgia. Seja como
for, o seio solitario é, a um s6 tempo, absurdamente triste e altamente pro-
mocional”. (RODRIGUES, 2009, p. 19) O close no seio solitirio agrega o
tom irdnico e criativo de Nelson Rodrigues, mas, a0 mesmo tempo, acentua
0 jogo de metdforas e personagens que marcam esse livro e sua biografia.

“O que eu quero dizer é que estas sdo memorias do passado, do presen-
te, do futuro e de vérias alucina¢des”. (RODRIGUES, 2009, p. 19) Nelson
Rodrigues alucina o seio s6, pois ndo se encontram dados dessa mutilagio
na biografia de Mata Hari. Por um lado, na histéria da cortesd, sugere-se o
mito de Pentesileia, das amazonas que arrancam um seio a fim de segurar
0 arco e garantir a vitéria na guerra. Por outro lado, o seio solitdrio é uma
imagem que reverbera na dramaturgia rodriguiana: um seio que deve ser

extirpado devido a um cancro, real ou metaférico, como em Toda nudez
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serd castigada e em A falecida. Um cancer invisivel, mas que desgasta, corrdi
as vidas humanas em seu 4mbito individual e, também, em nivel social. A
memoria inscreve-se como a tentativa de abrir os horizontes para a com-
preensido de sujeitos histéricos, mitificados, mas que se mostram inaces-
siveis por estratégias de distanciamento e auras de personifica¢do. Assim,
“[...] 0 que é a memoria sendo um péatio de Milagres? Um patio de agonias,
e de gemidos e de ldgrimas de pedras?”. (RODRIGUES, 2009, p. 70)

A narrativa memorialista ndo se subtrai ao caminho do tempo hetero-
géneo, quando as mudancas do sujeito ou vérias subjetividades sdo con-
vidadas a participar das escolhas, dos encontros, das perdas inevitaveis
sofridas ao longo da cada existéncia humana e do imaginario que recobre
o cotidiano do autor e de sua obra. O desenho da membéria é, portanto,
sempre um esboco, um tracado do que se quis fazer com sua vocagio, e,
ao mesmo tempo, é o reconstruir imaginario de cenas que ficaram para
trds e que sdo importantes para o didlogo entre o escritor, seu publico e
sua obra. Desde o inicio, a biografia rodriguiana traz o tema da nudez e
suas implicacdes filoséficas e culturais.

A segunda menina sem estrelas: nas margens da loucura

A segunda cena marcante de nudez que percorre a histéria biografica de
Nelson Rodrigues e, a0 mesmo tempo, seria reabsorvida em suas narra-
tivas e textos dramdticos refere-se a uma outra menina sem estrelas. Na
vizinhanca do Rio de Janeiro, o dramaturgo testemunha a histéria de uma
mulher consideradalouca, que costumava despir-se  noite quando sentia
calor e, ao acordar pela manhi, apanhava da mie, uma senhora portugue-
sa que ndo aceitava a atitude da filha. Trata-se do entrelacamento entre a
nudez e o tema da insanidade.

Ainda na infancia, Nelson Rodrigues ouvia as falas das vizinhas de
bairro a respeito da histéria da nudez insone da moca, que marcaria as
cenas da memodria do escritor. Ndo resistindo a curiosidade, ele se apro-
ximou dos meninos moradores da casa onde residia a personagem e aca-
bou por abrir a porta do cdmodo onde ela se encontrava: “A louca estava
no fundo do quarto, encostada a parede e nua. Completamente nua. Esta

122 Cassia Lopes



imagem de nudez acuada est3, ainda agora, neste momento diante de mim”.
(RODRIGUES, 2009, p. 35) Surge, assim, uma espécie de pictografia cuja
imagem desenha a plasticidade do corpo nu, acuado, encolhido no quarto,
préximo ao chio, numa zona indiscernivel entre o animal e 0 humano, en-
tre a menina e a mulher. O corpo acuado traz uma proliferacdo de signos,
que remete a possibilidade de salto a qualquer instante, a0 mesmo tempo
em que revela uma ambiguidade: poderia ser uma ameaga a quem vé ou se
mostra ameacado por quem olha a nudez exposta. A estética do corpo nu
exprime uma periculosidade, encurrala alguns valores guardados na casa
familiar e na histéria de Nelson Rodrigues e reaparece na sua dramaturgia
como uma obsessdo: “Eu ouvi a histéria, de olho grande. Por muitos dias
e muitas noites aquilo ndo me saiu da cabeca. Imaginava a nudez insone,
nudez delirante, rodando pelo quarto”. (RODRIGUES, 2009, p. 35)
Uma primeira questdo é o fascinio que o tema da nudez exerce na es-
crita biografica de Nelson Rodrigues e ird percorrer muitas das suas obras
narrativas e constru¢des dramaticas, a exemplo de Toda nudez serd castigada.
A segunda questdo é arecepcdo dessa cena da infincia e sua reverberacdo
no imagindrio do escritor. Ao ver a louca nua, o menino corre para casa e se
esconde sob o lencol da sua cama, como se tivesse cometido grave delito.
Atravessado por diferentes sentimentos, ele experimentava as sensagdes
que a nudez do outro pode causar a uma crianca: “Debaixo do lencol, ti-
ritava de vergonha, pena, medo e nojo. De repente, o mundo se enchia de
nus. Cada qual tinha a sua nudez obrigatéria”. (RODRIGUES, 2009, p. 35)
O desafio é pensar a nudez a partir de uma genealogia de sentimen-
tos que o corpo nu desperta, numa espécie de critica de valores que atra-
vessa a cultura e o contexto no qual se situa o consagrado dramaturgo.
Comecaremos por examinar a primeira sensacio descrita por ele: a vergo-
nha. A interpretacdo mais ébvia viria da transgressdo, metaforizada com
a abertura da porta do quarto da louca, espaco de intimidade do outro,
mas também o local onde se encontrava uma mulher considerada insana.
A vergonha aparece como correlato objetivo de um gesto que associa a
nudez a loucura, como se fosse preciso ser louco para se despir sem culpa
e sem censura: o corpo ensandecido liberta-se de um nome e de uma his-

téria pessoal, de um sujeito identificado, para se despersonalizar em um
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corpo qualquer, cuja fala deambula em delirios e ecos de uma histéria que
se repete an6nima e inconfessével.

O segundo sentimento referido por Nelson Rodrigues, na recepcao da-
quele corpo nu, foi de pena. A compaixio, a piedade e, a0 mesmo tempo,
a comiseragdo aparecem como atributos para a relagdo do menino com a
existéncia desnudada do outro e sua impoténcia diante da cena vista. Sao
valores que remetem a certa percepgdo do corpo acuado pelo olhar que o
deflagra numa posicdo ambigua: sentir pena é uma forma de proteger-se
na moldura de um sentimento dito elevado, guardando as reservas quanto
a diferenca do outro no seu caréter irredutivel. Ao mesmo tempo, consta-
ta a perda da liberdade, a fragilidade do outro frente a situacdo descrita.
A piedade protege o olhar que contempla a nudez sem erotizd-la, respei-
tando os principios de brilho ético. Presume-se um cédigo de compor-
tamento impeditivo: ndo se deve olhar a nudez de uma louca, por esta
encontrar-se desprotegida. No entanto, a nudez passivel de erotizagdo ndo
pode vir acompanhada da piedade, nem de um corpo acuado no vazio da
loucura e da solidao.

Na cena da infancia, o terceiro sentimento experimentado foi de medo.
Mas por que a nudez causa medo se o homem nasce nu? O medo é uma
atitude de defesa do sujeito diante de um perigo real ou imagindrio, por-
tanto é uma rea¢do diante de algo desconhecido, sobre o qual nio se tem
dominio e é capaz de colocar a vida em risco. Assim, atribui-se certa vio-
léncia na exposi¢do do corpo nu da louca, ruptura das convengdes sociais,
uma ousadia de se expor em liberdade quando os corpos humanos passa-
ram por mecanismos de controle e inibi¢cdo que confirmam o casamento
indissocidvel entre natureza e cultura: um corpo nu jamais terd voltado ao
natural apenas por se despir, pois ha o edificio da civilizagdo que se ergue
na censura do préprio desejo.

Por fim, o tltimo sentimento revelado foi o de nojo. Nesse caso, emerge
o entrelacamento do olhar diante da nudez e uma espécie de julgamento
moral, como se o dramaturgo, na sua inféncia, j4 trouxesse as marcas de
uma sociedade que nao aceita a condi¢do do grotesco: o humano expos-
to ao abandono de suas vestes e entregue a violagdo de um cédigo social.
Na reacdo diante do corpo nu, aparece um mosaico de signos e praticas
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sociais que encurralam o louco e toda a transgressdo que essa nudez im-
plica: a liberdade como se dispe o corpo evoca a nudez como uma reali-
dade obscena, até mesmo degradante. De qualquer sorte, observa-se, em
Nelson Rodrigues, a necessidade de trazer o nu para a cena, tanto em suas
cronicas, em sua dramaturgia, como em seu livro de memérias: “Até que,
aos sete anos, vi, pela primeira vez, uma mulher nua. Aquilo ia influir por
toda a minha vida”. (RODRIGUES, 2009, p. 55)

Aliados a esses quatro sentimentos apresentados, Nelson Rodrigues
atrela a nudez o sentido patético. Em uma de suas declaracdes, o escritor
afirma: “Meu Deus, se alguém me perguntasse o que ha de mais patético no
ser humano, daria a seguinte resposta fulminante — a nudez. Para mim, ndo
héd nada mais intranscendente”. (RODRIGUES, 2009, p. 34) Ao se mostrar
sem vestes, 0 corpo provoca o pathos, desperta uma comogio emocional,
como se trouxesse, jd em sua realidade, um elemento teatral: convida o
olhar, pede para ser visto no theatrum do cotidiano e da vida, provocando,
no observador, os mais diversos sentimentos: “Explicarei, mais adiante,
por que um vago decote pode comprometer ao infinito”. (RODRIGUES,
2009, p. 34) Etimologicamente, “pathos” significa paixdo e estd vinculado
ao padecer, ao que é passivel de um acontecimento, considerando, no caso
especifico do corpo nu, a recepgao emocional do observador, conduzindo-o
a catarse. A nudez, portanto, retira 0 homem do sentimento de apatia, de
imobilidade diante do corpo alheio e desconhecido.

A terceira menina sem estrelas: Marilyn Monroe

Outra questdo analisada na recep¢do da nudez insone, tal como descri-
ta por Nelson Rodrigues em seu livro de memdrias, refere-se ao tema do
erotismo. Para ele, “Marilyn Monroe morreu porque se despiu sem amor.
E af estd a palavra: amor, amor. Foi o remorso, a humilhacdo da nudez
sem amor”. (RODRIGUES, 2009, p. 37) Emerge, assim, o tema de nudez
possivel, se esta nasce envolvida pela forca do erotismo, que superpde ao
corpo o universo de signos a serem decifrados e que nio se esgota apds o
ato sexual. Nesse caso, hd uma forte relacdo com a nudez possivel a partir

da contemplacdo poética, na unido insepardvel entre erotismo e a criacdo.
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Considerando que mesmo nos encontros mais intimos e nas relagdes se-
xuais existe a soliddo, pois um corpo a corpo é impossivel, constata-se que
hd uma relacdo fechada através de uma malha de tracos e signos que im-
pede de adentrar no mundo do outro. Poder-se-ia dizer que o sujeito lida
com filtros de leitura, que impedem que se tenha uma relagdo imediata
com o corpo de outrem, pois atravessa sempre uma rede de interpreta-
¢oes. Para Nelson Rodrigues, quando se estd com outro em uma relagdo
erdtica, o corpo ganha uma magnificéncia e guarda suas particularidades.
Apbs a necessidade e o desejo, ha o erotismo que simboliza a nudez do
outro apds o ato sexual. Assim, erotizar a nudez é uma maneira de torné-
-la acessivel, libertando-a do sentimento de vergonha, medo, pena e nojo,
vividos na observagido do nu daquela louca, guardada na lembranca do
bairro da sua infancia.

Se, para Nelson, “qualquer dor tem seu repertério de gritos”, (RODRIGUES,
2009, p. 39), também a nudez traz um repertério de olhares e sentimen-
tos. Ha de se pensar, por exemplo, na relacdo especular: homens vestidos
observam outros corpos nus em manifestagdes estéticas, mas esse com-
portamento ndo se restringe a casos de performances que utilizam o nu
em seu aspecto politico e teatral. Sobretudo no caso de Marilyn Monroe,
a nudez aparece como ressignificagdo de praticas culturais inibidoras da
poténcia do corpo feminino: “Marilyn posou nua para uma folhinha. E
esse impudor mercendrio foi, a0 mesmo tempo, de uma fulminante eficé-
cia promocional. Do dia para noite, ela se tornou célebre: célebre e nua,
célebre porque se despira”. (RODRIGUES, 2009, p. 36) Nesse exemplo,
enfatiza-se a ambiguidade do gesto: a nudez é uma forca de construcdo
mididtica que teria possibilitado o acesso da atriz a Hollywood, ao mun-
do das estrelas, mas também teria sido a causa de seu enfraquecimento;
“uma nudez sem amor” que a transforma em “uma menina sem estrela”.
A nudez de Marilyn “correu o mundo. Foi desejada em todos os idiomas.
Nos botecos de Bombaim, ou no Cairo, ou de Cingapura, os paus-d’dgua
sonhavam com o frescor de sua nudez”. (RODRIGUES, 2009, p. 36)

Nas palavras de Nelson Rodrigues, nasce o tema da contradicdo em
torno da nudez de Marilyn Monroe, o jogo entre o veneno e a cura. A nu-
dez que a consagrou e fez dela uma estrela hollywoodiana foi a mesma
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causadora da faléncia da atriz. Assim, a nudez comporta um feixe de for-
cas que, se ndo utilizado a favor do sujeito, pode voltar-se contra ele numa
relacdo clara ao tema sugerido na peca Toda nudez serd castigada. So as
mdos daquele que se despe que o levardo a angustia e a culpa diante do
gesto praticado. Marylin teria sido ingénua diante das malhas de poder,
consciente e inconsciente, que envolvem o corpo nu: “Tudo espantosa-
mente inutil. Se ela fosse nomeada Rainha da Inglaterra ou promovida a
madame Curte, ou carregada no andor, daria no mesmo — nada a salvaria
da sua prépria nudez”. (RODRIGUES, 2009, p. 36) E como se a liberdade
sugerida pelo corpo despido formatasse exatamente o vazio e a soliddo
de uma nudez afundada em um mundo marcado pelos moralismos, pela
estética da vergonha: “Até que, num sabado, ou num domingo, ela se ma-
tou”. (RODRIGUES, 2009, p. 36)

A nudez do corpo espelha-se e se traduz, analogamente, em um vazio
representacional: ela se viu nua no espelho e nas paginas da histéria pessoal,
0 que agravou o sentimento de soliddo e a auséncia de vinculos afetivos
passiveis de simbolizacdo da nudez exposta. Segundo Nelson Rodrigues,
a atriz ficou submetida ao olhar do outro, alheio a sua vida, e, nessa am-
plitude de olhares, sua imagem se encontrou e se perdeu; uma nudez cada
vez mais esvaziada de sua poténcia imagética e do seu sentido libertario.
Referindo-se a peca de Arthur Miller sobre o caso Marilyn Monroe, Nelson
Rodrigues (2009, p. 36) faz um recorte da fala da estrela hollywoodiana:
“Eu queria ser maravilhosa!" E conclui: para morrer, Marilyn despiu-se
como na folhinha. E Morreu nua. Morreu folhinha”.

A imagem da mulher-folhinha retoma a ideia de uma menina sem es-
trela que assim foi conduzida pelo engano de se tornar uma mulher-estre-
la. Nitidamente, constatamos a abordagem da nudez atrelada ao tema de
ordem politica e social. A imagem do corpo é construida de paradigmas e
se transforma em funcdo da pessoa que olha, numa dificuldade de dialogar
consigo mesmo diante da prépria nudez, como se, ao despir o corpo, fosse
descoberto um campo de valores sociais e econdmicos que veste os sujeitos
e os aprisiona. No caso de Marilyn Monroe, o autor confessa: “Diria que a
atriz merece a desculpa apiedada do impudor mercenario. Posso até insi-
nuar que foi a ordem capitalista que a despiu”. (RODRIGUES, 2009, p. 37)
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Assim, o conceito do corpo nu é mais amplo do que o enfoque biolé-
gico. Contra a nudez estética do corpo encurralado e midiatizado da mu-
lher-folhinha, Nelson Rodrigues propde a estetizacdo do corpo justamente
a partir da nudez. Liberta-se do corpo amarrado as suas ordens morais e
politicas de controle, diante das for¢as juridicas e regras da cidade a partir
de uma perspectiva critica e artistica do corpo nu. Assim, através da visdo
critica do que se consideram o discurso artistico e suas redes de poder,
burla-se o imperativo das vestes, colocando-se como agente de realizagdo
de um teatro que deflagra o corpo e sua nudez castigada, com personagens
envolvidos em percepcdes sinestésicas do campo social.

E nesse 4mbito que surge a alegoria do biquini como via de acesso ao
espanto em Nelson Rodrigues, no que esse sentimento carrega de potén-
cia de reflexio e capacidade de suscitar os mais diversos sentimentos e
signos inseridos no cotidiano humano: “Pois o biquini é o meu cotidiano
espanto. Todos os dias o meu taxi vai do Forte ao Leme, seguindo a mes-
ma orla de umbigos”. (RODRIGUES, 2009, p. 37) Numa nitida diferenca
entre a moca de biquini e Marilyn Monroe, o escritor ndo deixa de ironi-
zar o lugar da meia-nudez exposta: “Mas o biquini é a folhinha de graca,
a folhinha nio gratificada, a folhinha sem cach&’” (RODRIGUES, 2009,
p. 37), mas que nem por isso deixa de cruzar o terreno dos jogos de poder
que se deixam ler via corpo feminino, com ou sem biquini. Uma questdo
aparece em Nelson Rodrigues: a necessidade de a mulher tomar posse da
prépria nudez sem se fragilizar, sem oferecer ao outro exatamente as pecas
do jogo politico e social que a aprisionam.

conclus3o: os vestigios da nudez

A narrativa de Nelson Rodrigues desenha o tecido social em que o corpo
se veste e se desnuda. O corpo nu ndo é apenas uma matéria-prima na qual
se imprimem c4digos societdrios, mas agente de irrupcao desses cédigos.
A nudez é um tipo de linguagem que revela o que cada sujeito percebe do
outro, prevendo uma geometria que ndo se restringe ao angulo do olhar
consciente, mas envolve a perspectiva do inconsciente, numa coreografia
do corpo encurralado da louca insone, da pictografia do seio nu de Mata
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Hari, como também da nudez de Marilyn Monroe e o seio com cancro de
Geni, em Toda nudez serd castigada: um cancer que é alucinado como trago
da relagdo com o romance familiar da personagem. O corpo, ao se expor,
traz uma rede de tragos inconscientes que imprime um conjunto de valo-
res e signos de pertencimentos inseparaveis da experiéncia corporal. No
aspecto teatral da nudez, o olho vai em diregdo ao corpo, que deixa ler os
paradigmas através dos quais é decifrado:

E, stbito, completei a minha lembranca da batalha de confete. A oda-
lisca nio ia sozinha, 14 estava a testa, 14 estava o Carlo Ponti, dando
ao umbigo uma solene cobertura familiar. Ainda hoje, quando penso
nos dois imagino que a cara do marido pode influir no adultério. A
cara, ou a obesidade, ou as pernas curtas, ou a papada, ou a salivagio
muito intensa. Lembro-me de uma senhora que também traia o mari-
do. Quando lhe perguntaram por qué, ela alcou a fronte e respondeu,
crispada de ressentimento — ‘Porque ele sua nas maos’. Uma outra era
infiel porque descobriu apenas o seguinte: — o marido tinha saliva
icida. (RODRIGUES, 2009, p. 61)

Em Nelson Rodrigues, o corpo nu traz o entrelacamento do ético e do
estético, avaliando o espaco e o tempo em que o corpo, ao se desnudar,
expde conceitos e normas de conduta social. A saliva e o suor aparecem
como fluxos corporais recalcados, que ddo o tom do grotesco na construgio
textual rodriguiana, um importante modo de avaliar praticas socioculturais
cuja higiene dos corpos traz também uma limpeza simbdlica, calcada em
valores que desumanizam e sacralizam o corpo, retirando-o de sua mobi-
lidade e restringindo sua dindmica enquanto agente critico da sociedade.
A imagem da carnavalizag¢do do corpo, atrelada a erotizagio, também traz
o componente de avaliagio ética e de valores, quando rompe com a ideia
da ascese para instaurar uma festa de signos e de constelagio de tons e
peles que enriquecem a realidade brasileira e de tantos personagens in-
seridos na cultura da festa:
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O carnaval era, entdo, um alto acontecimento erético. Hoje nio. Hoje,
com a nudez indiscriminada e frenética, os jogos de sexo ndo ardem
mais. O dltimo carnaval foi de uma aridez desesperadora na sua
castidade absurda. Nunca a mulher foi tdo pouco desejada. (RODRI-
GUES, 2009, p. 56)

Com base na citacdo do dramaturgo, constatamos que hd, para o escri-
tor, diferentes formas de se desnudar e de estar nu. Na estética do corpo
contemporaneo, emerge a questdo do desejo do corpo: hd a dimensio bio-
légica, mas o desejo é trabalhado na relagdo com o outro também numa
perspectiva politica e social; a caracterizacio do corpo depende do sujeito
exposto e do contexto no qual é olhado. O corpo faz parte de uma apare-
lhagem sociocultural e, quando colocado em cena, é um espeticulo que
transforma a apreensdo visual do corpo nu e o modifica em outro, numa
imagem guardada na meméria, mesmo quando a nudez desaparece do
campo visual, passando pelo processo de simboliza¢do: uma nudez per-
dida, mas obrigatdria. Como declara Nelson Rodrigues, “— Eu fui o maior
pudor fisico do Brasil! [...] O menino, que fui, ndo admitia que o vissem
nu”. (RODRIGUES. 2009, p. 86) Uma nudez tdo inibida, mas fartamente

revelada em personagens de sua obra literdria e biogréfica.
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Artaud, os surrealistas e o0 sucesso

CLEISE FURTADO MENDES

Duas afirmativas

Entre estudiosos do teatro e da cultura em geral, a abertura ciclica de es-
pacos de reflexdo para repensar Antonin Artaud, sua existéncia e sua obra
ja se tornou uma espécie de rito por forca das marcas que sua trajetéria na
arte e na vida imprimiu no pensamento contemporaneo. Colho ao acaso
um desses tracos persistentes, verdadeiro sulco em nossa memoria, citan-
do de saida um pequeno trecho do preficio escrito por ele, em 1937, para
o livro O teatro e seu duplo:

Nunca, quando é a prépria vida que nos foge, se falou tanto em
civilizagdo e cultura. E existe um estranho paralelismo entre esse
esboroamento generalizado da vida (que estd na base da desmorali-
zagdo atual) e a preocupacio com uma cultura que nunca coincidiu
com a vida e que é feita para dirigir a vida. [...] Mais urgente ndo me
parece tanto defender uma cultura cuja existéncia nunca salvou uma
pessoa de ter fome e da preocupacio de viver melhor, quanto extrair,
daquilo que se chama cultura, ideias cuja forca viva é idéntica a da
fome. [...] Todas as nossas ideias sobre a vida tém que ser revistas
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numa época em que nada mais adere a vida. E esta penosa cisdo é
motivo para as coisas se vingarem, e a poesia que ndo estd mais em
nds e que nio conseguimos mais encontrar nas coisas reaparece, de
repente, pelo lado mau das coisas; e nunca se viu tantos crimes, cuja
gratuita estranheza s6 se explica por nossa impoténcia em possuir a
vida. (ARTAUD, 1984, p. 17)

Apesar de ser esse um de seus textos mais conhecidos, é dificil ndo se
espantar, a cada releitura, com a capacidade de antecipacdo dasideias que
ele contém, com o quanto ele parece ter sido escrito ndo para a década de
1930, mas para os nossos dias.

Artaud é um daqueles artistas cuja trajetéria instével, andrquica, por
vezes contraditdria, frequentemente dolorosa, tracada a revelia das formas
estabelecidas da cultura e do convivio social, finda por identificd-los como
“casos” — o caso Artaud, o caso Holderlin, o caso Strindberg, o caso Qorpo
Santo, o caso Nelson Rodrigues... -, e aqui a palavra “caso” é indecidivel no
seu duplo sentido critico e clinico, como sugeriu Derrida em seu j4 cléssico
ensaio “A palavra soprada’, a respeito da cumplicidade dos discursos que
tratam da arte e da loucura. (DERRIDA, 2005, p. 109)

Para buscar um fio que nos conduza, em meio a tudo que ja se disse
sobre esse trajeto singular, eu escolhi partir de duas afirmativas que pa-
recem ser quase um consenso entre criticos e historiadores de teatro e
alguns bidgrafos de Artaud. A primeira delas é que as ideias e os escritos
de Artaud, como poeta e pensador — sua defesa apaixonada de uma arte
insepardvel da vida, sua crenca na forca criadora e redentora do teatro,
capaz de afetar e transformar simultaneamente atores e publico —, seriam
uma fonte poderosa a inspirar e alimentar o trabalho, seja individual, seja
coletivo, dos mais importantes artistas e grupos de teatro em toda a segun-
da metade do século XX e nestas décadas do novo milénio. Sem entrar no
mérito quanto ao fato de muitos autoproclamados herdeiros de Artaud
apresentarem por vezes propostas artisticas mais ou menos inbcuas e in-
genuamente alheias a radicalidade de sua experiéncia, o fato unanime é
que tais criadores ddo testemunho da intensidade com que se declaram
afetados pelo que podem conceber como uma poética artaudiana.
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Acho dificil contestar essa primeira afirmacdo. Apds mais de 70 anos
damorte de Artaud, basta olhar em volta, observar algumas propostas con-
temporaneas, basta rever os caminhos do teatro nas ultimas décadas, de
Victor Garcia a Peter Brook, do The Living Theatre ao Théatre du Soleil,
do happening até a arte da performance, e mais além, e ver que sob tudo
isso corre uma espécie de rio subterraneo, ou antes um rio de lava, de fogo
invisivel, e que esse magma esté repleto das visdes de Artaud para o teatro
e para a propria nocdo de cultura, em sentido ampliado.

Mas por que dizer “visdes de Artaud”, e ndo “produgdes” ou simples-
mente “obras”? Porque justamente esses termos estdo implicados em uma
segunda afirmacdo quase consensual sobre Artaud: a de que ele teria per-
manecido, sobretudo, como um visionario, um profeta de certas possibili-
dades de um teatro futuro e de uma arte por se criar, por vir a ser; a de que
ele ndo teria conseguido fazer esse teatro puro, ndo psicolégico, mas fisico
e a0 mesmo tempo metafisico; a de que ele ndo teria conseguido elaborar
essa linguagem concreta para uma poesia da cena, e alguns afirmam que
ele sequer conseguiu descrever inteiramente essa poética da cena, ndo
conseguiu tracar os seus hierdglifos ou inaugurar a gramética dessa es-
crita cénica, ndo mais fonética, mas visual e plastica, concreta e espacial;
a afirmacdo, enfim, de que ele ndo realizou a sonhada fusio irrepetivel,
em cada evento dnico, de teatro e vida."! Alguns, mais otimistas, chegam
a afirmar que a grande forca de Artaud estava exatamente em reconhe-
cer a virtualidade do seu projeto teatral, ou seja, em compreender que a
forma teatral pura, poesia no espaco, ndo poderia ser imobilizada numa
férmula cénica, mas sim funcionar como uma espécie de horizonte, uma
meta nunca alcangada, mas capaz de iluminar cada passo de uma busca
continua. (COELHO, 1984, p. 212)

1 “Provavelmente, saudar a teoria artaudiana como uma soberba utopia era um meio cémodo
de se livrar dela. Ao mesmo tempo, era reconhecer-lhe, e talvez atribuir-lhe, um poder de
fecundagio inimagindvel no momento. Ideia pura, nunca verdadeiramente encarnada, ela
vai alimentar subterraneamente sonhos e pesquisas de um teatro que se revela trinta anos
depois de O Teatro e seu Duplo (1938)”. (ROUBINE, 2003, p. 165-166)
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Arevolta surrealista

Vou me deter agora nessa segunda afirmacio, que tem funcionado como
uma espécie de diagndstico muito repetido quando se trata de avaliar a
contribuicdo artaudiana a arte atual. Acontece que, quando eu revisitava
certos textos de Artaud e sobre ele, comecei a me colocar a seguinte ques-
tdo: 0 que seria “conseguir realizar” a proposta teatral de Artaud? O que
significaria alcancar certo resultado, concretizar algo, nesse caso? O que
quer dizer “ter sucesso” nos termos do contexto que podemos desenhar a
partir de seus textos e das referéncias histéricas de suas encenacdes? Mais
de uma vez, em seus escritos, Artaud afirma, por exemplo, ndo estar interes-
sado num teatro profissional. Como articular essa recusa com a continua e
desgastante busca por patrocinios para encenagdes, s6 interrompida apds
o retumbante insucesso da montagem de Os Cenci, em 1935?

Na esteira dessas indagagdes sobre a avaliagdo quase consensual de
que Artaud nio teria conseguido realizar o teatro que visionava, eu co-
mecei a me lembrar do seu envolvimento com o Surrealismo, como ideia
estética e politica, e com os surrealistas, concretamente, historicamen-
te, como artistas da mesma gera¢do. Na palestra que Artaud profere na
Universidade do México, em 1936, ele relata sua participa¢do no movi-
mento surrealista, datando-a de 1924 a 1926. Sabemos bem o porqué
desses limites cronolégicos.

Em fins de 1926, ele tinha sido formalmente expulso do Surrealismo
por André Breton e outros, e esse andncio aparece no mesmo panfleto
(“A luz do sol”) em que os surrealistas comunicam sua adesdo ao Partido
Comunista Francés. Entdo, Artaud, na palestra do México, dez anos de-
pois, conta ter abandonado o Surrealismo por ele “ter se transformado
num partido” e por entender que a revolu¢io prometida no campo politi-
co ndo atendia aos seus anseios de uma transformacdo radical, superior,
uma “revolucdo do espirito”. Mas a defesa que Artaud faz, nesse mes-
mo texto, da atuagdo do Surrealismo mostra que o rompimento com os
surrealistas ndo implicava uma negacdo dos principios do movimento,
principios que ele reafirma dez anos depois. E hd um trecho especial-

mente significativo:
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Quando comegou o Surrealismo, agitava-nos um terrivel fervilhar de
revolta contra todas as formas de opressdo material ou espiritual: Pai,
Pétria, Religido, Familia, ndo havia nada contra que ndo protestisse-
mos, e muito mais com nossas almas do que com nossas palavras.
Nessa revolta engajamos nossa alma e a engajamos materialmente.
No entanto, semelhante revolta, que tudo atacava, era incapaz de
destruir o que quer que fosse, pelo menos na aparéncia. Pois o segredo

do Surrealismo é que ele ataca as coisas naquilo que tém de secreto.
(WILLER, 1986, p. 87, grifo do autor)

Em varios momentos dessa palestra, Artaud evoca e defende os anseios
que fizeram eclodir o movimento, como “uma revolta interior e profunda
contra todas as formas do Pai, contra a preponderancia invasora do Pai
nos costumes e nas ideias”, e assim a liberacio da corporeidade, a recusa
do discurso racional e a aceitacdo das forcas do inconsciente. (WILLER,
1986, p. 86) Mas, quando se trata de descrever os objetivos e os meios de
expressdo dessa revolta, Artaud resvala por nogdes vagas, como “misti-
ca oculta” ou “segredo das coisas”, enfatizando a dificuldade de oferecer
uma defini¢do do caminho aberto pelo movimento. Assim como ndo jul-
ga possivel prender em palavras certas nogdes misticas, “pode-se dizer do
Surrealismo aquilo que ele ndo é, mas para dizer o que é, torna-se neces-
sério usar aproximacdes e imagens, por uma espécie de encantagdo diri-
gida ao vazio, o espirito das antigas alegorias”. E, no entanto: “O mundo
surrealista é concreto, concreto para que ndo possam confundi-lo. Tudo
que é abstrato, tudo que ndo é inquietante pelo trdgico ou pelo cdmico, [...]
que ndo é uma espécie de transpiracdo fisica da inquietagdo do espirito,
nio provém desse movimento”. (WILLER, 1986, p. 89)

E importante observar que a convicgio nessa “revolta interior e profun-
da” que estaria na base do Surrealismo ird permanecer durante diferentes
fases de uma trajetéria turbulenta, mesmo apés nove anos de sucessivas
internacdes em manicdmios. Mais de dez anos apés a palestra no México,
em 1947, em carta a André Breton, depois de recusar reiteradamente qual-
quer relacdo do movimento com a magia e o ocultismo, Artaud reafirma

sua visdo do tipo de transformacdo a desejar a partir da acdo surrealista:
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A atividade surrealista era revoluciondria com a condigdo de rein-
ventar tudo sem mais obedecer em nenhum ponto a alguma nogio
trazida pela ciéncia, a religido, a medicina, a cosmografia etc. E ha
nesse ponto uma revolucio ainda a ser feita com a condicio de que
o homem nio se pense revoluciondrio apenas no plano social, mas
que ele acredite que deve sé-lo, sobretudo, no plano fisico, fisiolégico,
anatdmico, funcional, circulatério, respiratério, dindmico, atémico e
elétrico. (KIFFER, 2017, p. 127)

Proponho agora considerar essa relacdo tumultuada e instével entre
Artaud, o contexto estético-politico do movimento e os surrealistas em
confronto com o curioso relato de um evento histérico — uma pega ence-
nada por Artaud — que talvez lance alguma luz nesse quadro. Esse evento,
esse acontecimento marcante da histéria teatral, tem para mim o duplo
interesse de envolver Artaud, em suas experiéncias como encenador, e
a obra de um dos dramaturgos mais importantes do século XX, o sueco
August Strindberg.

A montagem de 0 sonho

Como se sabe, a primeira montagem, na Franca, da peca O sonho ou Peca de
sonho — ou Jogo de sonho, como preferem alguns tradutores —, que é talvez a
mais importante das pecas oniricas de Strindberg, foi dirigida por Artaud
em 1928, no teatro por ele fundado junto com Roger Vitrac e Robert Aron.
O Teatro Alfred Jarry, sem sede ou companbhia fixa, ja tinha produzido
dois espetdculos desde sua estreia, em junho de 1927, a partir de textos
de Artaud (La mére folle), de Roger Vitrac (Les mystéres de l'amour) e de
Paul Claudel (Partage de midi), e ambos obtiveram repercussdo bastante
polémica junto ao publico e a critica. Mas a estreia da terceira produgio,
com O sonho, foi especialmente cercada de tumulto, e as controvérsias que
levantou continuaram a repercutir na imprensa ao longo de varias sema-
nas. Encontrei preciosas referéncias a esse acontecimento teatral e aos
incidentes curiosos que ele detonou, em uma revista francesa chamada
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Obligues, no seu primeiro nimero, justamente dedicado a Strindberg, pu-
blicado em 1975.2

Mas, antes de me referir aos incidentes da estreia, em 2 de junho de
1928, vale a pena relembrar o que escreve Artaud no programa do espeté-
culo, referindo-se ao texto de Strindberg e aos seus objetivos como encena-
dor. Ele diz que “O sonho de Strindberg faz parte do repertério de um teatro
ideal, constitui uma dessas pecas cuja realizacdo é o coroamento da carreira
de um encenador”. Seguem-se varios comentérios elogiosos ao texto de
Strindberg — cuja estruturacio marcadamente lirica vinha sem duvida ao
encontro dos anseios surrealistas — e entdo vem a frase que mais importa
no momento: “O sucesso de uma tal representacdo consagra necessaria-
mente um encenador, um diretor”.> (OBLIQUES, 1975, p. 40, grifo nosso)

Em seguida, o texto se refere aos objetivos de Artaud como diretor

desse novo teatro:

O Teatro Alfred Jarry deseja reintroduzir no teatro o sentido, ndo
da vida, mas de uma certa verdade assentada no mais profundo do
espirito. Entre a vida real e a vida do sonho existe um certo jogo de
combinagbes mentais, de relagdes entre gestos, de eventos traduzi-
veis em atos e que constituem exatamente essa realidade teatral que
o Teatro Alfred Jarry se propde a ressuscitar. O senso da verdadeira
realidade do teatro se perdeu. A nogdo de teatro apagou-se nos cére-
bros humanos. Contudo, ela existe a meio-caminho entre a realidade
e o sonho. [...] O teatro atual representa a vida, busca cendrios e luzes
mais ou menos realistas para nos dar a realidade ordinaria da vida, ou
melhor, cultiva a ilusio, e isso é o pior de tudo. Nada menos capaz de

2 Revista francesa de literatura e teatro, fundada pelo escritor Roger Borderie e pelo encenador
Henri Ronse, Obliques foi publicada de 1971 a 1981, pelas Editions Borderie; cada edigdo
contemplava estudos acerca de um escritor contemporaneo. O nimero 10-11 de Obligues
foi dedicado a Artaud, em janeiro de 1976.

3 “Le Songe de Strindberg fait partie de ce répertoire d'un théatre ideal, constitue une de ces
piéces types dont la réalisation est pour un metteur em scéne comme le couronnement
d'une carriére. [...] La réussite d’'une représentation semblable sacre nécessairement um
metteur em scéne, um directeur”.

Artaud, os surrealistas e 0 Sucesso m



nos iludir que a ilusdo de assessérios falsos [...] que a cena moderna
nos apresenta.* (OBLIQUES, 1975, p. 41)

E conclui reafirmando sua convicgdo na realidade prépria do tea-
tro, suficiente em si mesma, e em seu propdsito de que, na encenagio de
O sonho, exista “um sentido, uma utilizacdo de ordem espiritual nova dada
aos objetos e as coisas ordindrias da vida”. (OBLIQUES, 1975, p. 41)

Nada ha de estranho ou mesmo de imprevisivel nesse texto, para quem
conhece as proposicdes teatrais de Artaud. Encontramos ai a repetida
mencdo a uma ‘realidade superior” da qual o teatro seria a mais legitima
manifestacdo. E ao que parece, essas proposi¢ées ja eram bem conhecidas
entdo, pelo menos em um certo circulo intelectual; tanto assim que, na vés-
pera da estreia, no dia 1° de junho, o jornal Paris Soir publica uma nota
elogiando a programacao do Teatro Alfred Jarry e j& prenunciando com
entusiasmo o que seria a montagem de O sonho. O texto garante: “Antonin
Artaud dirige a encenacdo, isso quer dizer que uma rede sutil se estenderd
sobre os atores, os espectadores, e que todos serdo cativos de uma poesia
estranha, de um mundo misterioso de luz e sombra, onde vivem realida-
des de um outro plano”.’ (OBLIQUES, 1975, p. 41) Depois de apostar na
atuacio do elenco, a articulista Emile Monchon louva ainda a contribuicio
dessa empresa teatral: “Uma vez mais, o Teatro Alfred Jarry nos revelard
uma obra prima, e como o sonho renova incessantemente seus fantasmas,

4  “Le Théatre Jarry voudrait réintroduire au théitre le sens, non pas de la vie, mais d’'une
certaine vérité sise au plus profond de l'esprit. Entre la vie réelle et la vie du réve il existe
un certain jeu de combinaisons mentales, des rapports de gestes, d’événements tradui-
sibles en actes et qui constituent trés exactement cette réalité théatrale que le Théatre
Jarry s’est mis em téte de ressusciter. Le sens de la réalité véritable du théatre s'est perdu.
La notion de théatre est effacée des cervelles humaines. Elle existe pourtant a mi-chemin
entre la réalité et le réve. [..] Le théatre actuel represente la vie, cherche par des décors et
des éclairages plus ou moins realistes a nous restituer la vérité ordinaire de la vie, ou bien
il cultive I'illusion et allors c’est pire que tout. Rien de moins capable de nous illusionner
que l'illusion d’accessoire faux [...] que la scéne moderne nous presente”.

5 “Antonin Artaud faitla mise en scéne, c'est dire qu'un réseau subtil s'étendra sur les acteurs,
les spectateurs, et que tous seront prisonniers d’'une poésie étrange, d'un monde mystérieux
de lumiére et d’ombre, o1 vivent les réalités d’un autre plan”.
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ele prepara outras imagens, outras pecas tdo vivas quanto significativas”.®
(OBLIQUES, 1975, p. 42)

Como se vé, havia as melhores expectativas para a estreia a ocorrer no
dia seguinte, pelo menos para uma parte da critica teatral. Para compreen-
der o que acontece entdo, eu vou tentar seguir, cronologicamente, alguns
registros da imprensa, pois tem importancia a ordem em que ocorrem
certos fatos e discursos.

0 tumulto e a critica

No dia 4 dejunho, apés a estreia, é publicada uma critica no Le Soir sobre cer-
tos incidentes ocorridos no teatro. Diz o critico Henry Vautour que, durante a
representacio de O sonho, alguns espectadores comegaram a falar alto, cada vez
mais, atrapalhando a recep¢do da peca. La pela metade do espetéculo, cresce-
ram os protestos e o barulho chegou a tal ponto que foi preciso interromper a
apresentacio e foi baixada a cortina. Na plateia, as brigas continuaram, o tu-
multo se generalizou, até que chegou a policia, e os agitadores foram levados;
depois de um tempo, o espetéculo foi reiniciado, diante de uma plateia quase
vazia, com a presenca de quatro agentes policiais que permaneceram na sala.

Esse critico ndo nos informa uma série de coisas importantes, que nds
s6 vamos saber por outros relatos, porque ele estd mais interessado em
desqualificar o texto escolhido por Artaud para a encenacio. Esse é o pon-
to central do seu comentdrio: “Eu vou protestar sempre contra um certo
esnobismo que consiste em admirar tudo que é estrangeiro”. Passando a
questionar a pega de Strindberg, considera-a sem valor e até ridicula, com
o defeito adicional de nio ser francesa. “Dessas obras, temos muitas na
Franca. Por que buscar uma no estrangeiro?”.” (OBLIQUES, 1975, p. 42)

6 “Une fois de plus, le Théatre Alfred Jarry nous aura révélé um chef-d’'oeuvre, et comme le
réve renouvelle incessamment ses fantasmes, il prépare d’autres images, d’autres piéces
aussi vivantes, aussi significatives”.

7 “Je protesterai toujours contre un certain snobisme qui consiste a admirer le parti pris
de tout ce qui est étranger”; “De ces oeuvres-1a nous en avons suffisamment em France.
Pourquoi aller em chercher a I'étranger?”.
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O critico se preocupa em condenar a manifestagdo ocorrida no teatro,
visto que ela é “grosseira e desonesta’, mas apressa-se em dizer que “com-
preende a reacdo do publico francés sensato diante de uma obra grotesca
e que parece uma brincadeira de mau gosto” — j& veremos quem constituia
parte desse publico “sensato”. Depois de defender, é claro, o bom senso
e o bom gosto, Vautour despeja toda sua verve contra “as extravagancias
de certos espetéculos ditos de vanguarda, ridiculos e pretensiosos, incom-
preensiveis para todos...” e chega a invocar uma “lei eterna” para o teatro, que
ndo se deve violar e segundo a qual, “antes de tudo, é preciso compreen-
der”.® (OBLIQUES, 1975, p. 43, grifo do autor) (Ndo deixa de ser curioso
constatar o estado de dnimo de parte da critica francesa, em 1928, contra
as transformacdes da forma dramatica que Strindberg vinha produzindo
desde sua primeira peca onirica, A estrada de Damasco, escrita em 1898!)

Porém, o que esse comentdrio nio diz sobre o incidente no teatro vai
aparecer em vdrias outras manifestacdes na imprensa, que se sucedem nas
semanas seguintes. Entdo, em resumo, os fatos principais: os responsaveis
pelo tumulto eram um grupo de surrealistas, cerca de 30, que j& vinham
atacando duramente Artaud, acusando-o como um traidor das ideias re-
voluciondrias, alguém que se vendeu ao sistema capitalista, primeiro pelo
fato de trabalhar como ator de cinema e, depois, ainda por cima, por ter se
metido a empresdrio, fundando um teatro. Mas, ao olhar dos surrealistas,
o cumulo da “trai¢do” de Artaud acontecia agora, por ele ter pedido e acei-
tado o patrocinio da Embaixada da Suécia para a montagem de O sonbo.

De fato, através de uma amiga influente, Artaud conseguira recursos
do governo sueco para a montagem da peca de Strindberg e, no dia da
tumultuada estreia, estavam na plateia varias autoridades, como o em-
baixador da Suécia, o principe George, da Grécia, uma duquesa e varios
jornalistas estrangeiros. Entdo, quando os surrealistas comegaram a gri-
tar insultos aos atores, acusando-os de estarem a servico do capitalismo

8 “Mais je comprends les réactions d'un public francais sain devant une oeuvre grotesque et
quiressemble a une plaisenterie de mauvais gotit”; “les extravagances de certains spectacles
dits d’avant-garde, ridicules et prétentieux, incomprebensibles pour tous...”; “Au théatre, il y
a une loi eternelle qu'il ne faut pas violer: il faut comprendre avant tout!”.
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sueco, Artaud gritou, do palco, que o préprio Strindberg tinha sido vitima
do governo sueco e que ele, Artaud, vomitava sobre a Suécia e sobre todos

os governos do mundo.” (OBLIQUES, 1975, p. 45)

Artaud chamou a policia?

E claro que, depois disso, a delegagdo sueca abandonou o teatro, e foi-se
também o patrocinio angariado para a montagem do espeticulo. Detalhes
do acontecimento continuaram a ser questionados através dos jornais. Uma
das a¢des que estavam no alvo dos ataques foi o fato de Artaud ter chama-
do a policia para garantir a estreia da peca. Como assim, Artaud chamou a
policia? E entdo, no dia da segunda apresentacdo de O sonho, uma semana
depois, é distribuido um folheto na entrada do teatro, assinado por Artaud
e Robert Aron, contendo a adverténcia: “Depois dos incidentes ocorridos
sdbado passado, durante a representacdo de O sonbo, e diante de novas
ameacas a sua liberdade de acdo, o Teatro Alfred Jarry, ndo aceitando ne-
nhuma restri¢do, declara-se decidido a empregar todos os meios, mesmo
aqueles que lhe sdo mais repulsivos, para salvaguardar esta liberdade.
Os possiveis agitadores considerem-se advertidos”.'* (OBLIQUES, 1975,
p. 45) Um critico mordaz pegou a “deixa” do panfleto e publicou, no dia
seguinte: “A policia foi portanto prevenida de que ela é repulsiva aqueles
que demandam seus servicos”.!' (OBLIQUES, 1975, p. 45)

Podemos agora conectar essa série de eventos aquela indagacdo inicial
sobre os limites de realizacdo da proposta artaudiana. O que poderia ter

dado maior repercussdo a uma montagem, com apenas duas apresentagoes,

9 Noticia do jornal Le Soir, publicado em 11 de junho de 1928.

10 “Apres les incidentes qui se sont produits samedi dernier au cours de la représentation du
Songe, mis par de nouvelles menaces dans la necessite de défendre a tout prix la liberté
de son action, le Théatre Alfred Jarry, n'acceptant nulle contrainte, se déclaire décidé a
employer tous les moyens, méme ceux qui lui répugnent le plus, pour sauvegarder cette
liberte. Les perturbateurs possibles en ont été avertis”. Publicado em 11 de junho de 1928
pelo Le Soir.

11 “La police fut donc prévenue qu’elle répugne a ceux qui lui demandent des services”.
Publicado em 11 de junho de 1928 pelo Le Soir.
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do que essa algazarra armada pelos surrealistas? E o que poderia estar
mais conforme com os meios aconselhados pelo Surrealismo do que esse
escandalo? E aqui tocamos nossa primeira palavra-chave: o escandalo,
o poder do escandalo. H4 uma tradi¢do de escindalos nos movimentos
vanguardistas, com atores insultando o publico, que reage, por sua vez,
com vaias e xingamentos, como, por exemplo, a memoravel estreia de Ubu
Rei, de Alfred Jarry — que ndo sem razdo dé nome ao teatro de Artaud —,
em 1896, quando o ator Firmin Gémier gritou “merdra” no proscénio do
Théatre de I'Oeuvre.

Mas, no caso do Surrealismo e sua conexdo ao projeto teatral de Artaud,
hd um elemento a mais. Trata-se de fazer a prépria vida intervir, como um
flash de realidade, desorganizando exatamente a montagem, a encenagdo
como algo produzido, preparado, como uma obra previamente elaborada
para dar-se em espetéculo.

O “Primeiro Manifesto do Teatro Alfred Jarry”, publicado em 1926, pela
Nouvelle Revue Frangaise, ja contém ideias que Artaud (1926 apud ESSLIN,
1978, p. 29) iria desenvolver mais tarde, no Teatro da Crueldade. Nele,
hé dois trechos em especial que merecem ser conectados aos incidentes
da estreia de O sonho. O primeiro é a frase: “Se o teatro ndo é apenas jogo,
e sim uma realidade genuina, como podemos lhe dar status de realidade,
e fazer de cada espeticulo uma espécie de evento?”. O segundo trecho é
o exemplo dado por Artaud de um espeticulo ao mesmo tempo teatral e
real, no qual sugere a invasio policial de um bordel, com a coreografia dos
policiais efetivamente fazendo o cerco e o desfile das prostitutas sendo
presas. Temos ai, portanto, agdes efetivas, e ndo ficcdes; acdes reais colo-
cadas como o ideal desse teatro. Jacques Derrida, que nos deixou paginas
preciosas sobre os limites desse ideal, entende que a fidelidade ao teatro
sonhado por Artaud é impossivel, a comegar pelo préprio Artaud. “Nao
existe hoje no mundo do teatro quem corresponda ao desejo de Artaud. E
ndo teria havido exce¢des a fazer, deste ponto de vista, para as tentativas
do préprio Artaud”. (DERRIDA, 2005, p. 173)

Seria facil fazer uma listagem dos “fracassos” de Artaud: falta de re-
cursos para as montagens, varias temporadas interrompidas (Os Cenci,
1935), espectadores abandonando as salas, uma transmissdo radiofénica
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proibida deir ao ar etc. Mas de que ponto de vista estarfamos falando? Nao
existe ai uma contradi¢do gritante entre o fundador de um teatro e suas
acdes para destruir as possibilidades de realizacdo desse mesmo teatro?
O que seria ser bem-sucedido, nos termos de uma “revolucio do espirito”,
da busca de uma “realidade superior”? Ter bons patrocinios e plateias lo-
tadas em longas temporadas? Criticas laudatérias nos jornais? Ou nio se
trata disso, e sim do postulado artaudiano de que o teatro devia fundir-se
com a vida real, para compor um acontecimento genuino, irrepetivel? E
como nio repetir e ainda assim ter “sucesso”?

Tocamos ai nossa segunda palavra-chave: a repetibilidade, a condicao
ou faculdade de ser repetivel, traco de diferenca irredutivel entre vida e
representacio, entre loucura e arte. Existe ai uma espécie de pré-requisito
para que haja nio s6, obviamente, a comunicacio e circulacio da obra, mas
também uma exigéncia anterior, fundadora, a repeticdo como construgio
de sentido, como compartilhamento de signos. Ou como sintetiza Derrida:
“Nao ha palavra, ou signo em geral, que ndo seja construida pela possibi-
lidade de se repetir. Um signo que ndo se repete, que jd ndo estd dividido
pela repeti¢do na sua ‘primeira vez’, ndo é um signo”. (DERRIDA, 2005, p.
170) E exatamente por isso Artaud ndo queria “obras teatrais”, e sim um
teatro “vivo” a ponto de abrigar o risco e o perigo reais e onde a repeticdo
fosse impossivel. Mas ele sabia também, como acredita Derrida, que seu
sonho de um teatro puro, cruel, concreto permaneceria sempre como o
“inacessivel limite de uma representacio que ndo seja representacio, de
uma representa¢io que seja presenca plena, que nio carregue em si o seu
duplo como a sua morte, de um presente que ndo se repete, isto é, de um
presente fora do tempo, de um ndo-presente”. (DERRIDA, 2005, p. 173)

Como nao repetir?

Renunciar a repeti¢do seria recusar a linguagem, qualquer linguagem. Por
esse angulo, pode-se ler de um modo diferente a reiterada tentativa de ex-
plicacdo para a palavra “crueldade”: “Quando pronunciei essa palavra, foi
entendida como sendo ‘sangue’. Mas ‘teatro da crueldade’ quer dizer tea-

tro dificil e cruel antes de mais nada para mim mesmo”. (ARTAUD, 1984,
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p. 103) Essa frase de pronto se associa com a que d4 inicio ao “Primeiro
Manifesto do Teatro da Crueldade”: “Nio é possivel continuar a prostituir
aideia de teatro, que sé é valido se tiver uma ligacdo mégica, atroz, com a
realidade e o perigo”. (ARTAUD, 1984, p. 114)

Para transformar a cena em um lugar tdo devorador e incandescente
quanto a vida mesma, seria necessario torné-la irrepetivel, irreversivel,
Unica. Essa talvez seja a tarefa impossivel que Artaud erigiu como exigén-
cia cruel a si mesmo, missdo que se tornou incompativel ndo sé com uma
bem-sucedida carreira teatral, mas até mesmo com uma unica e efetiva
corporificacdo cénica de tal propésito.

Pois como ter sucesso sem repetir, sem (re)apresentar uma palavra, um
som, um gesto? Ou devemos considerar como uma vitdria o préprio ato de
viver e criar no ponto mais proximo dessa impossibilidade? De manter-se
de pé nesse fio de navalha que é o limite entre arte e vida? Entre obra e
loucura? Ou esse sucesso deve ser visto pelo seu avesso, nio pela bem-su-
cedida criagdo da cena irreproduzivel, mas por ter ousado testemunhar,
com sua carne e seu sangue, a fatalidade da repeti¢io?

Qualquer pretensdo ingénua de elucidar o “caso Artaud” sé poderia
sucumbir diante da adverténcia do poeta-momo de que, “no teatro como
em toda parte, ideias claras sdo ideias mortas e acabadas”. (ARTAUD,
1984, p. 55) Talvez por isso permanecam bem vivas as exigéncias cruéis
— ou seja, rigorosas, necessdrias — por ele lancadas ao teatro do seu tempo
e que hd décadas ndo cessam de ter sucesso em fecundar o trabalho de
novos artistas da cena.
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Poténcia do Coletivo

A trajetéria do cinema brasileiro marca-se por crises, como a de identida-
de, financeira, relacional etc., indicando uma constante busca por ocupar
um lugar expressivo na cultura brasileira. Essa relagdo do cinema com a
cultura brasileira assemelha-se a situacio das ocupacdes realizadas pe-
los movimentos de luta por moradia em busca de um territério plural no
contexto urbano.

Neste trabalho, procuramos refletir sobre a questdo das fronteiras, do
exilio e da comunidade na construcio da escrita e da producio do filme
Era o Hotel Cambridge, dirigido por Eliane Caffé e roteirizado por Eliane
Caffé, Inés Figueir6 e Luis Alberto de Abreu com a participagdo de dife-
rentes coletivos. Elaborada a partir de um espago ocupado pelos sem-teto,
refugiados, exilados e imigrantes, por uma comunidade em construgio, a
pelicula evoca tensdes estéticas, politicas e sociais.
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Eliane Caffé iniciou e aprofundou seu trabalho autoral no contexto
da retomada' (NAGIB, 2002) e atravessou diferentes fases da politica ci-
nematografica brasileira até o momento atual. Caffé estudou Psicologia
na Pontificia Universidade Catélica de Sio Paulo (PUC-SP) e Roteiro na
Escuela Internacional de Cine y Televisién de San Antonio de los Bafios
(EICTV), em Cuba, no ano de 1987. O projeto da escola foi elaborado por
Gabriel Garcia Marquez e tinha como principal caracteristica defender a
criacdo e a producio de filmes independentes. O pai de Eliane, Alaor Caffé
Alves, foi professor de Direito e filésofo.? Foi por acaso que a psicéloga se
envolveu com o cinema: ela foi convidada a participar de uma pesquisa
para um documentdrio sobre mulheres que faziam striptease na regido da
Boca do Lixo,?> em Sio Paulo.

No periodo da retomada, Eliane Caffé realiza seus primeiros filmes.
Depois de uma longa experiéncia com curtas e longas-metragens, desenha
a diregdo coletiva do filme Era o Hotel Cambridge, objeto deste ensaio. De
maneira geral, os filmes de Eliane Caffé apresentam forte relacdo com a
literatura e reverberam, muitas vezes, no realismo fantastico, na poesia,
na narrativa oral, no cordel e na narrativa épica. Caffé exerce a funcio de
realizadora, responsabilizando-se por produgdes audiovisuais que envol-
vem, na maioria das vezes, um coletivo, no qual ela ocupa uma funcido de
concepgio estética e de catalisagio das fases de producio em todas as suas
etapas, com o conjunto de uma equipe, orquestrando-a.

A cinematografia de Eliane Caffé estd articulada aos referenciais esté-
ticos do cinema nacional: dialoga com aquele cinema brasileiro dos anos
1970 chamado “udigrudi” ou “marginal”, conceito utilizado sobretudo

1 Aretomada foi uma espécie de “ponto de virada” no cinema brasileiro, sobretudo dos pontos

de vista politico e econdmico. Coincidiu com a implementagio de recursos destinados a
p p &

producio de filmes com estilos e teméticas diversos.

2 Informacdes coletadas em entrevista. Ver: https://www.youtube.com/watch?v=xnKqX85dFE.
A Boca do Lixo foi um polo de producio cinematografica em Sio Paulo, com caracteristicas

p P & 4

peculiares que incluiam a improvisagdo e o contato com as classes populares. Foi uma impor-
tante referéncia para a industria nacional. Foi também fundamental para a formagao técnica dos
profissionais de cinema no pais, muitos deles ainda em atuagio profissional. O desenvolvimento
dessa industria compreendeu o periodo entre 1970 e 1982. (ABREU, 2015, p. 11)
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para os cineastas formados pela Boca do Lixo e que reverberou no contex-
to da periferia, tendo como protagonistas e personagens os marginais, as
prostitutas e os bandidos. O trabalho de Caffé aproxima-se esteticamente
do Cinema Novo, movimento inspirado pela Nouvelle Vague francesa, de
cunho politico baseado inicialmente nos Centros de Cultura Populares
(CPCs), cujo principal objetivo era “levar cultura e educagio para as mas-
sas”.* Mesmo que o objetivo de seus filmes nio seja associado aos CPCs,
apresenta-se uma inspira¢cdo nos movimentos sociais e, por outro lado,
articula-se a um contexto permeado por importantes questdes ligadas as
subjetividades contemporaneas, sobretudo aquelas relacionadas a uma
rearticulacdo das territorialidades e fronteiras.

Era o Hotel Cambridge, o filme

Eliane Caffé articulou com diversos coletivos a participacdo na concepg¢io
do filme Era o Hotel Cambridge (2016). Em um primeiro momento, os auto-
res redigiram versdes abertas do roteiro, modificadas a partir da colabora-
¢do de toda a equipe, incluindo atores, ativistas, refugiados, moradores do
Edificio Cambridge, estudantes de Arquitetura, entre outros componentes.
Um exemplo desse processo é o que acontece com o ator José Dumont.
Ele participou, assim como na maioria dos projetos de Caffé, de todos os
processos de elaboragdo do filme, incluindo o roteiro, tendo auxiliado na
construcdo de sua personagem e de outros com os quais ele contracenou.

Diversas versdes do roteiro foram redigidas a partir de oficinas na
ocupagdo Cambridge e de sugestées da equipe, sendo marcadas por fortes
elementos de improvisacio, fazendo com que o resultado final seja uma
adaptacdo de diferentes narrativas, com diferentes pontos de vista. Nos
filmes em que Eliane Caffé e Luis Alberto de Abreu trabalharam juntos, o

roteiro se fez de forma espontanea, sem elaboragio prévia: a histéria — cujo

4 Glauber Rocha, por exemplo, experimentou uma relagio com a estética “cepecista’ e, mais
tarde, questionou sua proposta por considerd-la maniqueista. Esse questionamento pode
ser verificado em filmes como Terra em transe (1967) e Idade da Terra (1980), ou em seu
manifesto Estética do sonbo, publicado posteriormente ao Estética da fome.
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ponto de partida pode ser uma imagem, uma personagem ou uma ideia
fragmentada; uma “atmosfera” — surge enquanto se escreve.

Todo roteiro de filme pode ser considerado uma adaptagio, seja de
uma obra literdria, de diferentes repertdrios, de escrituras ou de diversos
autores, sendo que todo roteiro é adaptado do texto escrito para a escritu-
ra filmica em diferentes graus de fidedignidade, apresentando-se, muitas
vezes, como o esbo¢o de uma estrutura que é adaptada de acordo com a
realidade experimentada. O filme Era o Hotel Cambridge é o resultado da
relagdo estabelecida entre diferentes olbares no processo criativo. As intervengoes
propostas por Eliane Caffé revelam uma tendéncia da producdo cinemato-
grafica brasileira atual, ndo sendo exclusiva desse momento.

Diversas foram as estratégias de coletivizagdo dos processos criativos
ao longo da histéria do cinema mundial. Experiéncias de coletivizagio
do processo criativo aconteceram na Nouvelle Vague, no Cinema Novo,
sem contar em outros movimentos, tais como o Dogma 95, na Dinamarca.

Um exemplo importante desse processo é o filme A Comuna de Paris
(2000), de Peter Watkins, que teve como projeto a reconstru¢io da comuna
parisiense de 1871, a ser reconstruida na antiga fabrica dos estidios de
Georges Mélies. O filme contou com trés dias de gravacio, meses de prepa-
ra¢do e mais de 200 pessoas da comunidade parisiense, que colaboraram
ndo apenas como figurantes, mas também na concepcdo artistica, que en-
globa processos desde o roteiro até a montagem. Os personagens centrais
e figurantes ndo sdo profissionais, o que possibilita uma particularidade
na construcdo cénica, distanciando-a de alguns estereétipos. A interagdo
entre a cena do passado e as questdes do presente se complementam e

implicam uma pressdo no sentido do filme, conforme segue:

Se a ressondncia entre o que acontece em A comuna e o estado de
coisas do presente é tio imediata, é porque a comunidade emergente
que A comuna nos mostra é uma comunidade unida a um processo
de aprendizagem para o qual ndo existe tempo. Porque a urgéncia é
grande. As decisdes deverdo ser tomadas sem demora, sem modelos
nem antecedentes, a partir de informacdes incompletas. (LADDAGA,
2012, p. 170)
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Tal possibilidade de criagdo de um espaco social, uma territorialidade
comum, no filme descrito anteriormente, coincide com diversos aspectos
de Era o Hotel Cambridge. A este, cabe a reconstitui¢do de uma ocupagao
no presente, apresentada a partir de diversas intera¢des, formando uma
comunidade sem unanimidade. Era o Hotel Cambridge foi rodado em uma
antiga hospedagem de luxo no centro de Sdo Paulo, ocupada em 2012
— apds oito anos de abandono — pelo Movimento Sem-Teto do Centro
(MSTC). Com a proposta de vivenciar o ambiente do conflito e ndo in-
ventar um ambiente ficcional para o filme, uma espécie de fantasia do
que seria uma ocupagao, e, ainda, de interagir com os ocupantes, Eliane e
sua irmi, Carla Caffé, iniciaram uma série de oficinas para as criancas do
edificio. A partir da criagdo da “TV Cambridge”, foi possivel a equipe do
filme, durante as oficinas ministradas, conhecer os diferentes personagens
e espacos da ocupacio que se transformariam em contetdo audiovisual.
Em um primeiro momento, as oficinas eram ministradas para moradores
do edificio ocupado. Em seguida, os refugiados, com o objetivo de se apro-
ximar da ocupagdo, se somaram ao grupo, favorecendo a criacido de novas
perspectivas para o desenrolar do projeto.

Podemos aproximar a proposta de reunido de diferencas tanto na
habitacdo do Hotel Cambridge quanto na confec¢do do filme a nogio de
multiddo. De acordo com Michael Hardt e Antonio Negri (2005, p. 145),

O conceito de multidio [...] destina-se num sentido a demonstrar que
uma teoria de classe econémica ndo precisa optar entre a unidade e
a pluralidade. Uma multiddo é uma multiplicidade irredutivel; as
diferencas sociais singulares que constituem a multiddo devem sem-
pre ser expressas, ndo podendo ser aplainadas na uniformidade, na
unidade, na identidade ou na indiferenca.

No edificio, viviam a época de sua ocupagao, em 2012, aproximadamen-
te, 170 familias, que ndo apenas retiraram o lixo do local, mas adaptaram
e adequaram o espago dos quartos do hotel para moradia. Essa questdo é
manifestada no filme, no qual se apresenta a injustica cometida pelo go-

verno, com suas agdes de reintegracdo de posse, desconsiderando todo o
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cuidado de manuten¢ido dos moradores com o edificio, o que inclui lim-
peza, instalacdes elétricas e hidraulicas, pinturas, dentre outros servicos
e questdes relacionadas ao direito a moradia. Posteriormente, integrou-se
ao MSTC o Grupo de Refugiados e Imigrantes Sem-Teto, o Grist, que é
composto de migrantes, imigrantes e refugiados sem-teto e de baixa renda.
Segundo dados de 2018 do Alto Comissariado das Nag¢ées Unidas para
Refugiados (Acnur),” hd 10.522 refugiados de diferentes nacionalidades
no Brasil, provenientes de situa¢des de guerras e conflitos violentos. Esses
dados ndo sdo precisos, considerando que o processo de avaliacdo pelo
Ministério da Justica leva pelo menos dois anos e, com isso, muitos ficam
fora das estatisticas.

A situacdo dos refugiados estd “sob 0 emblema de uma condi¢do huma-
na que se forma e se estabelece nas bordas do mundo”. (AGIER, 2002, p.
12) E assim que Michel Agier nomeia o lugar onde vivem os refugiados ou
exilados: a “borda do mundo” (AGIER, 2002, p. 12), um lugar entre aquilo
que foi uma identidade e um outro lugar de uma identidade possivel, mas
nio concretizada. O autor especifica trés identidades do exilado que se
manifestam a partir de subsequentes estdgios: 1. o da destruicio, que leva
o individuo ao abandono de sua terra em funcdo de guerras, crises politi-
cas ou problemas sociais; 2. o confinamento, uma etapa de espera em um
espaco intermedidrio, de refigio, que pode ser um campo de refugiados
ou outra habitagdo proviséria; e 3. 0 da agdo, quando se parte para a luta, a
reivindicacdo social ou, em casos extremos, o cometimento de atos ilegais.

No contexto do filme Era o Hotel Cambridge, os refugiados, ao se as-
sociarem ao Movimento dos Sem-Teto, estariam em qualquer um desses
estdgios, sendo, contudo, impulsionados para o ultimo estégio, o da luta.
A atuac¢do no movimento é um pré-requisito para permanecer na condicio
de morador em qualquer uma das ocupagdes. Essa situagdo é abordada no
filme em diferentes cenas. Segundo Antonio Negri e Michel Hardt (2005,

p. 181): “A riqueza dos migrantes estd em parte em seu desejo de algo mais,

5 O escritério da Acnur no Brasil divulgou um relatdrio redigido pelo Comité Nacional para
os Refugiados (Conare) em 2018 contendo uma estimativa do nimero de refugiados no
Brasil. Ver: https://www.acnur.org.
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em sua recusa de aceitar as coisas como sio”. Essa questdo aproxima in-
trinsecamente os refugiados dos desterrados brasileiros.

0 filme como um territorio

Eliane Caffé, em parceria com o dramaturgo Luis Alberto de Abreu, trouxe
a tona a temdtica dos personagens do desterro em todos os seus filmes.
O fato de Era o Hotel Cambridge englobar, em uma mesma narrativa, dife-
rentes situacdes de conflito social relacionadas a desterritorializagio faz
da producdo em questdo um importante objeto de estudo. O conceito de
desterritorializacdo, neste texto, toma como base a reflexdo de Rogério
Haesbaert (2004). A partir de leituras deleuzianas, o gegrafo parte do pres-
suposto de que territorializacdo configura-se como forma de apropriagio/
dominacio do espaco — econdmico, politico e/ou cultural —; j4 a desterri-
torializacdo revela-se como fenémeno ligado a “crescente permeabilidade
das fronteiras” e “a4 disseminac¢do de uma hibridizacio de culturas dissol-
vendo os elos entre um determinado territério e uma identidade cultural
que lhe seria correspondente”. (HAESBAERT, 2004, p. 172)

A filmagem de Era o Hotel Cambridge foi conduzida a partir da in-
fluéncia de diferentes grupos: o da equipe técnica, o das ocupagdes, o
dos refugiados e o dos alunos da Faculdade de Arquitetura da Escola
da Cidade, uma associa¢do de Sio Paulo composta por diversos profis-
sionais ligados de forma interdisciplinar a arquitetura e ao urbanismo.
Essa escola oferece formacdo na area e propde intervencdes em diver-
sos setores da sociedade, visando a melhoria da qualidade de vida e a
reapropriacio territorial.

Cada um dos pontos de vista associados aos grupos de trabalho influen-
ciou a construcdo “quase” documental do filme, embora ele se apresente
como ficcdo. Em entrevista, Eliane Caffé afirma que, no cinema contem-
pordneo, existe uma predomindncia do individuo épico em detrimento do
individuo dramdtico de outro momento, razdo pela qual a autora prefere
filmar diretamente nas regides de conflito, tal qual na abordagem de um
documentario, rejeitando a encenagdo e a cenografia intrinsecas a produ-
¢do ficcional. (LEPINE, 2017) No entanto, esse sujeito épico, apresentado
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em alguns momentos, ainda estd em tensdo com a construgio narrativa
do filme, contradizendo, de certa forma, o depoimento da diretora, como
uma afirmacdo absoluta. Parte-se de uma concepg¢do dramatica pela ideia
inicial de organizacdo das etapas da produgio do filme e pelas necessida-
des organizacionais do ativismo social. Contudo, algumas interferéncias
do individuo épico se fazem presentes, por exemplo, no questionamento
das situacdes encenadas de forma inevitdvel. Segundo Szondi (2001, p.
30), “O drama é absoluto. Para ser relacdo pura, isto é, dramética, ele deve
ser desligado de tudo o que lhe é externo. Ele ndo conhece nada além de
si”. O drama é o “inter”, enquanto o épico é aquilo que é a oposicio ao
drama: é a comunidade, a performance, a coletividade. Para o autor, na
dramaturgia contemporanea, em que o didlogo é um dos elementos estru-
turados, o drama estd cada vez menos presente, e 0 épico surge como uma
oposi¢do ao drama. (SZONDI, 2001) Nesse sentido, o drama estrutura e
os individuos épicos, formados pelos personagens e pelos diferentes gru-
pos, tensionam a narrativa.

A narrativa assume, em determinados momentos, uma tentativa de
assimilar o aspecto dramdtico ao concentrar o foco narrativo em situa-
¢oes especificas do aspecto emocional de alguns personagens, tais como
Ngandu e a situagdo no Congo, em que seu irmdo mais novo reclama um
posicionamento com relagio a um complicado problema familiar. Também
se manifesta nas dificuldades da ativista Carmen, ao tentar convencer al-
guns participantes do grupo de luta por moradias a assumirem a respon-
sabilidade em suas tarefas. Nota-se ainda essa caracteristica na angustia
de Gilda, ao lembrar de sua elefanta morta. Apolo, interpretado por José
Dumont, um bricoleur que retne objetos e os reconstréi, apresenta-se
como uma personagem que pontua a narrativa tal qual um roteirista que
procura um eixo ou uma coeréncia na histéria contada. Ele manifesta-se
como individuo épico em busca de uma coesdo dramatica. Outros perso-
nagens, como Carmen e Hassam, também fardo o papel de vozes modu-
ladoras da narrativa.

Em uma das primeiras cenas do filme, no subsolo do edificio, uma

possivel caverna de Platdo, Apolo recita para os colegas:
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Desde a caverna de Platdo

O que me faz companhia?

Sdo as aranhas e os ratos

Se por aquilo que sei me matam
castigo me dardo pelo que ignoro
O maior bem é tristonho

porque toda vida é sonho

e sonhos, sonhos... (ERA..., 2016)

Os colegas de Apolo, também moradores do edificio e responséveis
pela manutencdo elétrica e hidrdulica, cortam o tom solene do narra-
dor, trazendo-o de volta 4 vida em comum com uma risada de deboche
de Craque: “Que porra é essa, meu”. (ERA..., 2016) A luz se acaba e o
subsolo fica escuro. Apolo ji saiu de seu tom solene: “Puta que pariu,
sem luz e sem 4gua, vdo apedrejar a gente”. (ERA..., 2016) A luz volta e
o pastor aparece, ao que Apolo fala, apresentando-o como personagem:
“Vocé estd parecendo o diabo vestindo um preservativo usado”. (ERA..,,
2016) O foco em Apolo como um articulador da narrativa aparece em
outros momentos, como, por exemplo, na cena que se passa nos corre-
dores apds a assembleia:

Apolo, muito préximo a Craque, fala: — ‘Esse é o
nanismo social, eu quero fazer uma pergunta para
vocé, cadé o foco narrativo?’

Apolo bate nos ombros de Hassam: — ‘Quem mais
entende de ocupacgio aqui, é ele, Hassam!

Este afirma: — ‘Olha querido, nds agora somos
ocupantes de um lugar, enquanto eu fui expulso
de minha pétria por causa de ocupantes, que fo-
ram, um dia, vitimas. Mas isso ndo d4 para eles o
direito de serem criminosos!

Craque observa, reflete e responde convicto: — ‘eu
concordo, ai eu concordo...

Apolo pergunta: — ‘Concorda com o qué, Craque?
Craque responde: — ‘Eu concordo com o que ele

Fra 0 Hotel Cambridge, de Eliane Caffe 161



acabou de falar, eu ndo sei é de poesia em que cada
hora vocé diz uma coisa... politica eu entendo...
Hassam comenta com Apolo: — ‘Ele estd sofren-

do... (ERA..,, 2016)

Nesse interessante didlogo parece acontecer uma mediacdo em que
se busca estabelecer um “tom” narrativo que “perdeu o foco” para as ques-
tdes da coletividade, do individuo épico. Apolo busca reconectar-se a ideia
central da trama apesar da multiplicidade de identidades manifestada na-
quela passagem. Esse aspecto representa uma negociacio dos territérios —
nos quais a narrativa é um dos elementos — de cada um dos personagens
que se apresentam em torno da comunidade e de seu didlogo polifénico
e cheio de ruidos.

Nio é por acaso que Apolo também é o diretor da peca de teatro, que,
ao longo do filme, teve que ser cancelada e substituida pelos quadros vi-
vos, mais épicos, que poderiam ser realizados com menos tempo. Apolo,
na mitologia grega, é um deus exilado do Olimpo e condenado a viver
na Terra. Encantava a todos com sua eximia técnica de tocar a lira, além
de dominar as artes, a poesia e a medicina. Carmen, por sua vez, lider
ativa nos movimentos por moradia em Sdo Paulo, atua como importan-
te protagonista e narradora de acontecimentos dos movimentos, em um
tom que se aproxima do épico. Assim é descrita Carmen por Julidn Fuks
(2019, p. 24-25), em seu romance A ocupagdo:

Quem falava era Carmen, corpo atarracado, semblante sério. Aquela
figura macica tinha uma autoridade que raras vezes testemunhei,
uma autoridade que nunca ouvi em meu pai, uma autoridade que eu
jamais alcancaria em minha afeicdo pela hesitacdo e pela incerteza.
E entdo, nos igualando a todos na mudez, Carmen se pds a contar
uma noite antiga, tantos aqui se lembram, em que tudo o que eles
tinham foi destituido, em que uma construcio de anos foi ao chio
em poucas horas, sob o peso das fardas e dos cassetetes. Ou melhor,
o prédio permaneceu em pé, estdtico, vazio, indiferente, e ao chdo
foram as duzentas familias que ali moravam, fugindo avenida afora
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com os colchdes em cima das cabegas, a passar aquela madrugada, e
as seguintes, e as seguintes, debaixo de um viaduto lotado de gente.®

O tom épico estd presente em diversos momentos do filme, como nas
cenas da assembleia e das invasdes que acontecem no ato da filmagem:
no momento em que uma multiddo derruba bravamente segurancas de
um edificio abandonado em busca de moradia, ou naquele em que a po-
licia atira nos moradores do edificio indiferentes a presenca de criancas
no local. Hassam (Issam), o refugiado palestino, empresta sua voz para a
conducdo da narrativa. Sua participacio também se faz por meio de outro
filme: A chave da casa (2009), de Paschoal Samora e Stela Grisotti, cujos
inserts sdo integrados ao filme. Trata-se de um documentdrio composto
de dois atos: o primeiro narra as tltimas 48 horas de cinco refugiados no
campo de refugiados de Al-Rweished, em uma fronteira no deserto entre
aJordania e o Iraque, assim como sua prepara¢do para viver no Brasil. O
segundo ato narra os nove meses ap6s chegada dos refugiados ao Brasil,
cada um deles em uma cidade diferente. Um desses exilados é Issam.
Eliane Caffé conheceu a personagem quando da filmagem de A chave da
casa. Issam protagoniza importantes falas poéticas ao longo de Era o Hotel
Cambridge, figurando tal qual um heréi cldssico que atravessa muitos obs-
taculos para encontrar uma terra que o acolha, onde possa sentir-se em
casa. Algumas de suas falas sdo sobreposi¢des do filme A chave da casa.

Issam fala pelos refugiados em Era o Hotel Cambridge, sendo que sua
presenca conduz diversas cenas. Ele traz reflexdes filoséficas e sociais im-
portantes para a temadtica do filme, representando uma forca na histéria,
uma voz fundamental na criagdo dos sentimentos. Os demais refugiados
ndo apresentam, de forma tdo precisa, seus pontos de vista. A analogia com
o heréi grego Sisifo remete a trdgica e utdpica busca de um lugar de felici-
dade e plenitude pelo exilado. Albert Camus (1942), em um importante

6 O livro A ocupagio é um romance de autofic¢io que surgiu a partir de uma residéncia
artistica do autor em 2016 na Ocupagido Cambridge. O texto apresenta a histéria de Se-
bastidn e suas inquieta¢des em relacdo a seus afetos e aos rumos politicos do pais — ambos
os aspectos se misturam e se confundem.
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texto chamado O mito de Sisifo (Le Mithe de Sisypbe), relaciona o absurdo
do mito a vida dos proletdrios, a sina dos imigrantes e exilados. O Sisifo
de Camus contempla suas a¢des desconectadas que se transformam em
seu destino, consciente de que a noite ndo tem fim e de que a morte estd
a caminho. (CAMUS, 1942) O autor finaliza o texto exaltando a gran-
de energia desse ser que enfrenta a subida da montanha encarando seu
fardo com coragem, assim como Issam se expressa em seu depoimento.
(CAMUS, 1942) Sisifo é também, como estrangeiro, solitario e livre em
sua forca. A personagem de Issam carrega a forca desse arquétipo com
sua luta e travessia.”

0 roteiro e as formas de exilio

Era o Hotel Cambridge recebeu diversos prémios no mundo, entre eles,
quatro como melhor filme no 8° Festival Cinema de Fronteira; no 18°
Festival Internacional do Rio de Janeiro; na 402 Mostra Internacional de
Cinema de Sdo Paulo; e, por dltimo, o de melhor longa no 11° Festival
Aruanda do Audiovisual Brasileiro. Segundo a diretora, um dos fatores
de reconhecimento nos festivais se deve ao fato de que o filme aborda, ao
mesmo tempo, dois temas da contemporaneidade: a questdo da moradia
e a dos refugiados. (LEPINE, 2017) Para Eliane Caffé (LEPINE, 2017):

[...] o filme captou a0 mesmo tempo a questdo dos refugiados e a da moradia.
Nos outros paises nos quais eu tive informagio eu nunca vi os refugiados
entrarem de maneira organizada nos movimentos de luta por moradia. Aqui,
no Brasil, é um fenémeno que vemos bastante nos dltimos tempos. A unido
de trabalhadores brasileiros de baixa renda que lutam pelo direito a moradia
com os refugiados que carregam com eles toda sua vivéncia e experiéncias
bastante frutiferas. Eu nio sei se é o filme em si ou a situacio atual, mas
eu sinto uma agitacdo intensa ligada as questdes sociais.

7 A personagem Issam pode ser relacionada também a figura de Hermes, um dos deuses
da mitologia grega, ligado as viagens, & abertura de caminhos, a travessia, a mediagdo, a
diplomacia.
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O roteiro que deu origem ao filme Era o Hotel Cambridge se chama
Lourengo Principe (2016), de autoria de Eliane Caffé e Luis Alberto Abreu.
Trata-se de uma obra bem estruturada em que o protagonista é Lourenco,
um refugiado cuja trajetéria, na versdo final da produgdo, se mistura com a
de outros personagens também refugiados, como é o caso de Issam Ahmad
Issa (Hassam), Guylain Mukendi (Ngandu) e Pitchou Luambo (Kazongo).
Segundo Zygmund Bauman (2005, p. 96),

Os refugiados sdo destituidos de Estado, mas num novo sentido: sua
condicdo de sem Estado é alcada a um nivel totalmente inédito gracas
a inexisténcia de uma autoridade estatal a qual sua cidadania possa
referir-se. [...] Seu destino é jamais se libertar da torturante conscién-
cia da transitoriedade, indefini¢do e provisoriedade de qualquer
assentamento.

Esse estdgio incerto e inseguro do exilado, do estrangeiro, termo que
pode também referir-se aos brasileiros do Movimento dos Sem-Teto, rela-
ciona-se ao carater de inacabamento presente ndo apenas em Era o Hotel
Cambridge, mas em outras producdes de Eliane Caffé. A mescla de atores
e ndo atores, o improviso, a criacdo coletiva, atuacdes ainda em constru-
¢do, a fluidez textual e a percepgio ética e estética apuradas conjugam-se
nos projetos da diretora.

Em Era o Hotel Cambridge, o processo de adaptacdo do roteiro ocorre
em diversas camadas e envolve um processo comunicativo mais amplo ao
utilizar maltiplas linguagens ou modos de engajamento, o que, por sua vez,
modifica o papel do autor/diretor na construgdo criativa do filme. Além de
poder ser considerado uma adaptagio de uma obra literdria, de diferentes
repertérios, de escrituras, de diversos autores, de transposicdo de inter-
pretacio de realidades e semioses diversas, um roteiro é frequentemente
adaptado do texto escrito para a escritura filmica em diferentes graus de
fidedignidade, apresentando-se, muitas vezes, como o esbo¢o de uma es-
trutura ainda por se realizar. Quanto mais difusas a escrita e a organizagio
do roteiro, mais aberto o filme ficard para a improvisac¢io, aspecto bastan-

te usado também na roteirizagdo de documentdrios que ficam sujeitos a
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“fugas” diante dos acontecimentos. (DELEUZE; GUATTARI, 1980 apud
ZOURABICHVILI, 2004, p. 30)

Os agenciamentos institucionais sdo refeitos ao se modificar o processo
de criagdo do roteiro. Todos da equipe influenciam, “afetam” e sdo afetados
pela construcdo do roteiro. Os alunos de Arquitetura da Escola da Cidade,
assim como a orientagdo da direcdo de arte, modificam gradativamente o
roteiro em funcido de sua pesquisa de organizacio e composicdo do cené-
rio para o filme. Nada foi desperdicado: as construcées do cendrio foram
pensadas também para o uso coletivo e serviram para os moradores do
Cambridge ap6s o fim da producio. Os estudos de figurino e objetos de
cena foram pensados a partir da realidade dos moradores, de forma coe-
rente com o seu cotidiano.® Entretanto, existe um controle operado pelas
regras de produgdo, que sdo bastante politicas e hierdrquicas, revelando
um jogo de negociagdes entre o desejo individual, o coletivo e as regras
hierarquizadas da produgdo cinematogréfica, assim como no movimento
social de luta por moradia.

Era o Hotel Cambridge poderia ser considerado, por assim dizer, um
“docudrama”, uma experiéncia cinematografica baseada em situagdes reais
e ficcionalizada pela presenca de atores em cenas previamente ensaiadas.
Trata-se de uma forma transitdria entre o documentario e a ficcdo, apesar
de apresentar mais elementos de constru¢do narrativa ficcional do que do-
cumental. Esse trinsito que a narrativa manifesta é expresso no contexto
de vida dos personagens, na composi¢io e na montagem diante da articu-
lacdo de diversos elementos, como raccord® e falso raccord,'® mise-en-scéne,
entrada e saida de quadro, cor, luz, enquadramento e outros elementos

8 Todo o estudo de direcdo que intercala fotografias, esbogos, depoimentos e desenhos foi
compilado em livro organizado por Carla Caffé e editado pelo Servigo Social do Comércio
de Sio Paulo (Sesc-SP), parceiro do projeto. (LEPINE, 2017)

9 Raccord é uma articulagio da montagem muito utilizada no cinema comercial, de forma a
nio deixar transparecer o corte. A transicio entre os planos se efetua a partir da continui-

dade.

10 Falso raccord é uma transicdo que coloca em evidéncia a natureza descontinua da mudanca
de plano. Essa estratégia de montagem pode parecer continua e passar despercebida ao
espectador desatento.
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dalinguagem cinematogréfica. Conforme explica Vitor Guimardes (2013,
p. 66, grifo do autor):

E se insistimos ainda em falar de estratégias ficcionais e documentais,
ndo é na tentativa de precisar fronteiras ou estabelecer distin¢des
rigidas entre um dominio e outro. Se perseveramos na utilizagdo de
figuras interpretativas como trdnsito, contdgio, contaminagdo, é antes
por entender que esse jogo complexo entre as formas narrativas é um
dado fundamental da experiéncia do espectador diante desses filmes.
[...] O que estd em jogo ndo é uma dissolugdo de fronteiras, mas uma
deriva intensamente produtiva, uma contamina¢do mutua da qual
tanto o documentdrio quanto a ficgio saem renovados.

O filme Era o Hotel Cambridge impacta por sua carga poética e politica,
ndo apenas pelo tratamento tematico das ocupagdes, mas, sobretudo, pela
organizacdo estética baseada nos coletivos e nas assembleias. No contexto
dos movimentos de ocupagio, essa producio foi também utilizada como
material de divulgacdo e fortalecimento de organizagdes sociais de apoio
aos sem-teto e aos refugiados na cidade de Sdo Paulo. Nesse sentido, a
pelicula revela-se uma produgio estética de resisténcia, em consonancia
com uma reflexdo estabelecida por Jacques Ranciére (2007, p. 6):

A ideia do sensivel extirpado ao sensivel, do sensivel dissensual, ca-
racteriza propriamente o pensamento desse regime moderno da arte
que propus chamar de regime estético da arte. E aideia de uma forma
de experiéncia sensivel especifica, desconectada das formas normais
)
da experiéncia sensivel é, com efeito, o que caracteriza este regime de
p ) ) g

percepcio e pensamento da arte.

O pressuposto do dissenso é contemplado em diversos aspectos do
filme, em sua proposta politica e coletiva de elaboracdo adaptéavel ao con-
texto e nas singularidades dos envolvidos na equipe, assim como o fato
de ser dirigido por uma mulher, minoria no contexto da produgao cinema-

togréfica brasileira. Torna-se importante salientar também que, nos anos
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1990, a participagdo de mulheres na realizagio de filmes no Brasil e em
outros paises da América do Sul comecou a se ampliar de forma expres-
siva. Podemos afirmar que Era o Hotel Cambridge contempla um “cinema
menor”, termo andlogo ao de “literatura menor”, cunhado por Deleuze e
Guattari (1977).

As caracteristicas da literatura menor podem ser transpostas para com-
preender a linguagem e a estética audiovisual: a primeira delas, aponta-
da pelos autores, é a de uma literatura feita por uma minoria no contexto
de uma lingua maior, utilizando uma lingua maior. E o que acontece, por
exemplo, com o modo singular como, segundo Deleuze e Guattari, escrito-
res de Praga utilizam a lingua alema, desterritorializando a lingua maior, o
alemio. “Em resumo, o alemao de Praga é uma lingua desterritorializada,
prépria a estranhos usos menores”. (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 26)
De forma analoga, no cinema menor, haveria uma linguagem comum ao
audiovisual articulada de forma inventiva na realizacio; uma producio
com poucos recursos, assim como uma diferente organizacio da equipe e
dos coletivos. O cinema menor reinventa os lugares mais convencionais
ocupados pelas personagens durante o processo filmico; reorganiza as
“pecas” de uma estrutura rigidamente estratificada, reinventando usos dos
elementos constitutivos da narrativa e das técnicas.

A segunda caracteristica da literatura menor é que, nela, tudo se revela
politico, “seu espago exiguo faz com que cada caso individual seja imedia-
tamente ligado a politica”. (DELEUZE; GUATTARI, 1977, p. 26) Mesmo
que sejam abordados problemas especificos da natureza humana, o con-
texto, 0 espaco e a articulacdo estética sdo politicos — o que se relaciona
diretamente com alguns filmes que se transformam, de forma intencional
ou ndo, em instrumentos de agio sociopolitica. Soaria como algo artificial
abordar a injustica social sem ser politico, sem se posicionar. Fazer cinema
menor é reinventar os velhos territérios: o da lei, o da justica, o da estrutu-
ra filmica. Esse ato ndo é simples e envolve um jogo de negociaces entre
tudo que existe e tudo que pode ser ressignificado.

A terceira caracteristica relaciona-se a inseparabilidade entre enuncia-
¢do individual e enunciacdo coletiva, ou seja, refere-se a uma literatura que
produz uma solidariedade ativa, uma hospitalidade. O autor estd fora de
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sua comunidade, em situa¢do de desterritorializacdo. Essa situacdo provo-
ca ruidos na narrativa, ao “infiltrar” outras vozes junto a voz do diretor; o
“inter” se imbrica nas questdes do coletivo, sendo que, as vezes, as singu-
laridades se apresentam fortemente, ao passo que, em outras, existe uma
pressdo do coletivo criando uma tensdo entre forgas. Conforme preconiza
Peter P4l Pelbart (2011, p. 142): “A resisténcia se dd como a difusdo de
comportamentos resistentes e singulares”.

conclusao

Na proposta cinematogréfica pautada por deslocamentos e questionamen-
tos territoriais, como vimos em Eliane Caffé, o préprio ato de se tornar
autor-realizador ja se revela um processo de deslocamento. Uma outra
comunidade se forma a partir do coletivo da equipe, dos atores e da inte-
racdo entre eles, criando uma dindmica diferente a cada opgdo autoral em
um filme. Torna-se importante evidenciar que nem toda producio cine-
matografica envolve uma relacdo que poderiamos chamar de comunitaria
ou uma situa¢do de desterritorializacio e reterritorializacdo, uma vez que
esses processos ocorrem, por exemplo, conforme a relagdo estabelecida
com acontecimentos ndo programados, intempestivos, que surgem du-
rante o trabalho de construcio filmica. Retomando a no¢do de multidao,
Era o Hotel Cambridge apresenta-se como espaco constituido pela reunido
de diferentes singularidades, cada uma delas trazendo a sua contribui¢ao
na rede de parcerias estabelecidas.

Essas questdes estdo sensivelmente presentes em Era o Hotel Cambridge.
Por meio da desarticulacio do préprio roteiro, da equipe subdividida em
diferentes coletivos, das formas de narrativa, da atuacio da direcdo, da
dissolucdo da divisdo entre personagens reais e ficcionais e, finalmente,
por meio da fluidez entre as fronteiras de género, a pelicula revela um uso
diferenciado da linguagem. A desterritorializacdo na expressio autoral
produz um movimento de diferentes intensidades, resultando em uma
expressdo estética potente. A partir das reflexdes aqui presentes, podemos
pensar que o processo coletivo de producdo cinematografica no pais en-

contra-se em devir. Os imigrantes, os exilados, os refugiados, os némades,
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os sem-teto, os artistas questionadores de padrdes estéticos paralisantes
tém muito a dizer sobre a poténcia do coletivo. A obra cinematogréfica
investigada traz em seu corpo as marcas, os riscos da conjugagio de mul-
tiplas perspectivas. Ela dissemina, na contemporaneidade, uma espécie de
recado dotado de afeto, sabedoria e luta. Traz acesa, no lume das imagens,
o desejo de construgio de um novo campo social, de uma nova modalida-
de de fazer artistico.
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EUGENIA

Nao te darei

Amor,

Profundas (m)dguas.
Mas indomada
Paixdo,

Oceano de lavas.

Nao te direi

Sou tua,

Porque minto.

S6 em mim,

mesma

Pressinto,

O éxtase de pisar

No risco que divide.
Tumulto é minba voz,
Cintilando, nos palcos.
— Minha voz, que é tua voz.
Cicuta é meu veneno,
Meu perfume, absinto.
Adeus, para sempre,
Adeus.

No cdlice a iiltima gota.
O mais é precipicio

Myriam Fraga
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Querida Eugénia.

Tantas vezes quis falar com vocé, quis dizer-lhe da minha reserva
quanto ao tratamento que muitos bidgrafos de Castro Alves lhe deram,
aquele de uma mulher bonita e voluntariosa e que teria fragilizado o poeta.

Com sua permissdo, Eugénia, vou revisitar um pouco sua trajetéria. E
assim comeco: “Ela era lusa e linda”,! assim escreveu, uma vez, um poeta
enasceu, a 9 de abril de 1837, num domingo de primavera, numa casa em
que as boninas se espalhavam em jardim, naquela Lisboa em que as ruas,
“ao anoitecer,/ ha tal soturnidade, ha tal melancolia/ que as sombras, o
bulicio, o Tejo, a maresia/ despertam-(me) um desejo absurdo de sofrer”,?
cidade que tem aos pés a majestade do Tejo, filha de Joaquim Infante da
Camara e Ludovina Infante da Camara, descendentes de nobres familias,
conforme manuscrito localizado por Norlandio Meirelles no Arquivo da
Cdria Metropolitana, do Rio de Janeiro, constante do mago n° 31, folhas
9,10, 11 e 12, embora haja “rumores” nio confirmados de que vocé des-
cendia de um nobre com uma servical francesa. Mais uma desconsidera-
¢do também com a “mulher francesa’, estereotipada como mulher leviana
e sensual, tio somente disposta aos prazeres.

Vocé, Eugénia, revelou desde cedo um talento incomum e declamava,
com graca e perfeico, poetas franceses, espanhdis e portugueses. E isso
por conta de ter recebido uma esmerada educagio social e literaria, o que a
deixou apta, portanto, a ensinar essas licdes aos admiradores e discipulos,
sobretudo no Brasil, pais que adotou como sua segunda patria.

Com forte personalidade, vocé dirigiu-se, desacompanhada, em 1852,
entdo com apenas 15 anos, ao Teatro do Ginasio para fazer um teste diante
do empresério Santos Pitorra. O ousado gesto ao lado do seu talento fez-
-lhe conquistar o lugar de atriz. Dai por diante, ndo mais parou a carreira
artistica, desenvolvida ao lado da de poeta e tradutora. Ainda em plena

1 Trata-se do primeiro verso da 122 estrofe do poema “Castro Alves — Vidinha”, de Jorge de
Lima: “Ela era lusa e linda/ele Castro era baiano/ mas o amor que o dominava/ia além do
amor humano,/ amor pela liberdade,/forte amor, amor tirano”.

2 Excerto de “O sentimento dum ocidental”, de Cesario Verde.
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adolescéncia, nesse mesmo ano de 1852, imediatamente apds esse teste,
vocé fez sua estreia em piblico com uma récita contendo uma comédia em
trés atos, Eram elas, e uma farsa em um ato, A parteira e o dentista. De Lisboa,
vocé foi para o Porto e 14, no Teatro Sdo Jodo, fez novas apresentagdes.

Sei, Eugénia, o quanto batalhou para ter publicado o seu primeiro li-
vro de versos, Esbogos poéticos, de 102 péginas, edi¢do da Tipografia de
Sebastido José Pereira, Praca de Santa Teresa, n® 28 a 30, na cidade do Porto.

Tive a oportunidade de tocar um exemplar desse seu livro e dele fa-
zer uma leitura na Biblioteca Nacional de Lisboa. Seus poemas, brotados
do coracio, revelam uma rica sensibilidade, como também lucidez no to-
cante & profissdo de atriz, norteada por exigéncias, mdscaras, sacrificio,
dedicacio e talento.

No arquivo de suas histérias, encontrei escritores e jornalistas que, mo-
tivados por sua performance da atriz, dedicaram-lhe crénicas, a exemplo
de Camilo Castelo Branco, que, na sua coluna para o jornal O Nacional, a
chama de tradutora eximia e poetisa de bonitos versos, além de uma gran-
de atriz, apropriada para papéis de paixio e travessuras. Aqui, no Brasil,
o Bruxo do Cosme Velho, Machado de Assis, apds té-la visto como atriz
na peca Abel e Caim, de Antonio Mendes Leal, no papel da Baronesa de
Almourol, escreve loas ao seu desempenho na revista O Espelho, de 1859.

“Abro um pequd eno paréntese”, pois quero contar a repercussio de seu
trabalho, agora como personagem, hd quase 100 anos de sua atuagdo, um
testemunho de sua forte presenca. Em 1947, o cineasta portugués Leitdo de
Barros comegou a pensar e realizar o filme Vendaval maravilboso, coprodu-
¢do de Portugal e do Brasil, com argumento de Joracy Camargo, José Osério
de Oliveira e o préprio Leitdo de Barros. Amélia Rodrigues foi convidada
pelo cineasta para interpreta-la no filme por entender na fadista e atriz
uma personalidade dramatica singular, imprimindo-lhe grande densidade
humana. Esse filme, querida Eugénia, teve sua estreia no Art-Sdo Paulo,
em 5 de dezembro de 1949; em Batalha (Porto), em 21 de dezembro de
1949; em Tivoli (Lisboa), em 26 de dezembro de 1949. O filme, em preto
e branco, com 140 minutos, apresenta uma personagem ousada e boémia.

Contratada pelo Teatro Gindsio Dramaético do Rio de Janeiro, vocé
chegou ao Brasil em outubro de 1859, de onde nunca mais saiu.
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Inquieta, vocé muito se movimentou por varias cidades brasileiras e,
em 1864, esteve em Fortaleza, onde se deu a publicacio, pela Tipografia
Constitucional, do livro Segredos d’alma, em cuja capa a lira e a trompa se
interseccionam entre louros. Esse livro reuniu os poemas de Esbogos poé-
ticos, acrescentando-lhe 19 poesias, algumas de sua prépria lavra e outras
que foram feitas em sua homenagem, entre 1860 e 1864, destacando-se as
de Fagundes Varela, Vitoriano Palhares, Emilio Zaluar e Antonio Manuel
dos Reis. Na prépria capa do livro, se 1é: “nova edic¢do, seguida de uma
colleccdo de vérias poesias dedicadas a mesma actriz durante as suas via-
gens no Império do Brasil”. Esse livro teve uma segunda edi¢do, em 1989,
pela Editora Pannartz, de Sio Paulo, com apresentacdo do pesquisador
Norlandio Meirelles — que enriqueceu esta nova edi¢do com suas poesias,
Eugénia, encontradas em publica¢des de jornais a época —, tendo na capa
seu retrato em desenho a bico de pena por Biaggio Mazzeo.

Figura 1: Eugénia Infante da Cd8mara, em bico de pena, por Biaggio Mazzeo

Fonte: adaptado de Cadmara (1989).%

3 Capa do livro Segredos d'alma.
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Figura 2: Capa do livro Segredos d'alma, de Eugénia Camara

Fonte: adaptado de Cdmara (1864).

Eugénia, confesso-lhe que, entrando agora num espago fluido, consi-
go ouvir os sons da polca “Eugénia’, do musico alagoano Marcelino Cleto
Ribeiro, e o xote “Eugénia’, de José Vicente da Costa Bastos. Mas também
ouco o fado de Eugénia na singular interpretagdo de Amalia Rodrigues.
Embalada por essas musicas, sigo na composi¢io desta carta, construindo
vocé como singular personagem no meu imagindrio.

L4 estd: nem bonita nem feia, alta e fausse maigre, com movimentos
harmoniosos nas ancas, um andar de equilibrio perfeito, uma grande in-
quietacdo no olhar, olhos suplicantes de paixdo e gléria, olhos que seduzem
e magnetizam. E ouco a sua voz doce, com acentuado sotaque portugués,
dividindo serenamente as silabas roucas das palavras. Quer as luzes da
ribalta, quer os aplausos dos fis, mas quer também a suave harmonia de
um poema bem feito, um peito amigo para sufocar magoas e decepgdes.

Mas nio quero aqui me referir somente a uma de suas faces, como
uma mulher alta, clara, de olhos rasgados a estremecer o sangue do poeta
Castro Alves, a palpitar os nervos do adolescente Narciso sertanejo:
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Mulher! Mulher! Aqui tudo é volupia:
A brisa morna, a sombra do arvoredo,
A linfa clara, que murmura a medo,
A luz que abraga a flor e 0 céu ao mar.
o) princesa, a razdo ja se me perde,

Es a sereia da encantada Sila.

Anjo, que transformaste-te em Dalila,
Sansdo de novo te quisera amar!*

[...]
(ALVES, 1966, p. 110)

Figura 3: Eugénia da Camara

Fonte: adaptado de Mascarenhas (1997).°

4 Sexta estrofe do poema “O v6o do génio”, de Castro Alves, datado de maio de 1866 e
incluido nas Espumas flutuantes, na Obra Completa (1966), 22 edicdo, de Castro Alves,
p. 110.

5 Foto reproduzida a partir de documentos de Mario Cravo Neto.
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Ah, Eugénia, imagino aquele dia em que o poeta Castro Alves teria
visto vocé pela primeira vez no Recife, no palco do Teatro Santa Isabel.
Ele era entdo um jovem de 18 anos incompletos, de gestos ousados e
olhar sedutor, uma chama de brilho que lhe iluminava o bonito rosto.
Esse rapaz, recém-saido da adolescéncia, de acentuada beleza fisica, tre-
mia ao rugir da seda de sua saia rodada, quando vocé saia do teatro ou
transitava pelos espagos do Santa Isabel, onde, em um dos seus saldes,
se reunia a comissdo de redacdo do Grémio Juridico da Faculdade de
Direito, de que o poeta fazia parte. As circunstincias dessas reunides
tornaram possiveis amiudes encontros entre os dois. E aconteceu uma
grande paixdo entre um poeta do sertdo baiano, ainda muito novo, e uma
mulher, jd iniciada na maternidade — tinha uma filha, Emilia —, de alvos
seios & mostra, admirada e invejada, voluntariosa e altiva, dez anos mais
velha e vinda d’além mar...

Creio ter sido, sim, Eugénia, uma ligacdo amorosa e pedagdgica, uma
paixdo entre dois temperamentos ardentes e voluptuosos. Vocg, atriz, teria
a mio, a seus pés e no seu leito o trovador, que a defenderia no teatro, na
poesia e nos jornais. Foi por vocé que fez um protesto contra o empresario
do Teatro Santa Isabel, pois ndo se conformava que lhe fossem atribuidos
papéis secunddrios. Para vocé, faria belos poemas; para vocé, escreveria
Gonzaga ou A Revolugdo de Minas — que foi levado a cena pela primeira
vez no dia 7 de setembro de 1867, no Teatro Sdo Jodo, na Bahia —, com o
objetivo de vé-la brilhar no papel de Marilia.

“Astro rutilante do céu da cena com o seu satélite” — assim A Bahia
Ilustrada, de 23 de junho de 1867, anunciava a chegada do casal, que se
hospedou no Hotel Figueiredo, e ndo no Solar da Boa Vista, residéncia da
familia do poeta, como pretendem alguns bidgrafos.

Vaidosa, vocé, de bracos dados com o seu poeta, percorria as ruas da
Bahia e subia e descia a Ladeira da Conceicdo, deslumbrada com aque-
le espetdculo da natureza — a baia se espraiando sobre um golfo do mais
nitido azul. Alj, no alto da praca, chorou, emocionada, ao ver o seu poeta
ovacionado e carregado pelo povo da terra.
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Figura 4: Teatro S3o Jodo da Bahia

Fonte: adaptado de Mascarenhas (1997).°

A vida de andarilho do artista, porém, ndo permite assentamento. E 14
se foram vocé e Castro Alves para Sdo Paulo cumprir novos compromissos
profissionais, passando alguns dias pelo Rio de Janeiro. Num ato de cora-
gem e amor, Eugénia, vocé tudo abandonara para seguir, por determinado
momento, o seu poeta. Vendera joias, pelicas valiosas e outros bens, afinal
Castro Alves, poeta e estudante, vivia de mesada enviada pela familia.

Fazia sucesso em S3o Paulo, mas comecaram os desentendimentos do
casal, ora por ciimes — de um e outro lado —, ora por diferentes perspectivas
de vida. Os dois, astros brilhantes, tinham adoradores. Um era o poeta e
o orador da Academia do Largo de Sdo Francisco; a outra, atriz aplaudida
nos palcos. Mas o amor nio acabara, ao que entendo. Sei que vocé visitou

6 Foto reproduzida a partir de documentos de Mario Cravo Neto.
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o poeta quando foi acidentado com um tiro no pé. Entendesse o poeta,
insistia vocé! O que queria, pois, era uma vida com mais seguranca e mais
liberdade, que ele ndo podia dar, sonhador que era de motivadas utopias.

Mas vocé, Eugénia, também empresdria, criara a sua prépria compa-
nhia teatral e precisava arregacar as mangas. Considerando que a agdo é
impossivel sem a ideia e a ideia inutil sem a agdo, vocé, cara atriz, quis ex-
por o pensamento que anima os atos, ndo somente como uma mulher que
se submetia aos ditados de um conceito patriarcal que designa uma forma
de organizacdo social, juridica e econdmica sustentada na autoridade do
homem. Vocé enfrentou a opressio e a injustica a que sdo submetidas as
mulheres enquanto grupo social. Assim, vocé assumiu a dianteira de varias
situagdes, tentando uma independéncia econdmica, assumindo o controle
de seu corpo e de sua sexualidade, sua condi¢io de fémea. E ainda tinha
a responsabilidade da criagdo de uma filha.

Durante mais de 20 anos, vocé atuou como atriz de teatro, interpretando
papéis masculinos, femininos e infantis, cantando, declamando e tocando
pecas musicais. Essa sua profissio inspirou-lhe o poema “A atriz”, um dos

pungentes poemas de seu livro Segredos d’alma, ja referido:

Atriz: que triste missao,

E a tua cara na terral...
Quantas fezes ha na dor,
A tua vida as encerra!

Ou na cena, ou fora d’ela,
Tudo mentira... ilusio!

Es atriz!... e como tal

N3io deves ter coragio!

Se o tiveres deve ser falso,
Pronto sempre a mutagio.

[.]
(CAMARA, 1989, p. 51)

Musa maior de Castro Alves, tradutora de importantes pecas, poeta,

atriz que “bouleversou” o teatro e a sociedade conservadora dos meados
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do século passado, mulher licida e revoluciondria, é quase sempre tratada
pelos historiadores como uma mulher vulgarissima, uma aventureira que
desestruturou o poeta e causou-lhe definitivo sofrimento. Suposi¢des de
mentes preconceituosas, comentarios malévolos e, por isso, descartéveis.

O palco, espaco da poética e da performance, se confunde com a vida:
eis uma verdade que se inscreve ao longo de toda a sua trajetéria. Em
decorréncia de tal fusdo/confusio, vocg, atriz-poeta, se insinua em seus
gestos e em seus poemas, a0 Mesmo tempo em que se projeta para além
e acima deles.

A linguagem do corpo foi usada por vocé como arma de grande efica-
cia para provocar emocdes, fascinar e comover o publico, para dominar e
controlar pelo poder hipnético do verbo. Suas apresenta¢ées eram valori-
zadas mais ainda por sua habilidade mimica, pela gestualidade estudada,
pela expressdo corporal exaustivamente ensaiada.

Toda obra de arte, como é sabido, mesmo quando assume a histéria
como um de seus temas, acaba por pairar acima da histéria e da vida hu-
mana, por forca de sua indole ficcionalizante. Vocé, atriz e poeta, ndo fugiu
aregra; com arrogancia e talento, revolucionou a realidade ao transformar
avida em poesia, a histéria em ficgio.

Na sua poética escritural e corporal, Eugénia, uma lamina de prata
muito fina, um punhal afiado, executa a tarefa de reducio ou ampliacio
da realidade, num movimento de vaivém. E a ldmina cortante e sutil do
verbo, manejada pelas habeis maos e/ou pela voz dessa atriz/poeta, faz
sua obra escapar da histéria e projetar-se no futuro.

Ao romper as fronteiras ou reduzir as limitacdes do idioma, da sin-
cronia, da individualidade, o poeta tenta alcancar o ilimitado através
de uma peregrina¢do incessante pelo ato criativo. No grande conflito
instalado no espaco sem fronteiras do fazer poético, em que nem se es-
conde a loucura, nem se a exerce totalmente, o poeta define-se como um
mago que, através da palavra, transforma a realidade e seu préprio ser,
autorreferenciando-se e engrandecendo-se. Assim aconteceu com vocé,
Eugénia Camara, que, na sua obra de poeta, de tradutora, de atriz, bus-
cou confrontar a imagem de musa e, criticamente, denunciou a margi-
nalizacdo imposta & mulher.
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Vocé trouxe, por exemplo, em seus versos, a energia do corpo feminino
ao falar de seus anseios, rompendo com a timidez que escondia um mero
beijo em diversas metédforas. Seus versos explicitavam claramente o desejo
como um motivo concreto para Vviver.

Em vocé, Eugénia, ndo havia apaziguamento; era a pura energia da se-
ducdo que se exprimia, seducdo que implicava até a doagdo do seu corpo a
energia criadora da encenacdo, da escritura, dai o corpo no corpus. A obra
é também um corpo, e ndo uma abstragio da realidade. E o corpo de sua
obra poético-performatica foi igualmente sedutor ao seu corpo mesmo de
poeta/atriz, instaurando um novo espago de sedugio — artesania da escrita
e vibragdo da voz: letra/mao/olho & voz/boca/ouvido.

Aqui, o poema “Adeus”, escolhido para figurar ao lado do outro adeus,
aquele do poeta Castro Alves. No “Adeus” de Eugénia, um canto de amor:

E eu levo na hora extrema

A tua pélida imagem

Gravada dentro em minh’alma
Como celeste miragem!

Adeus! Se um dia o destino

Nos fizer ainda encontrar

Como irmi ou como amante
Sempre! Sempre! Me has de achar.

(CAMARA, 1989, p. 89)

Vocé parece ter compreendido o gesto final de reconciliagio, j4 num
plano superior de sentimentos, ao responder ao adeus extremo do poeta:
“Nido quero mais teu amor! Porém minh’alma/ Aqui, além, mais longe, é
sempre tua’. (CAMARA. 1989, p. 89)

Sei, cara atriz, que o adeus de Castro Alves apresenta uma admiravel
sintese do tema romdntico do amor como sentimento vital, bem supremo
cuja auséncia torna o viver impossivel. Amar = viver. A negacdo desse
sentimento equivale a negacdo da vida.
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Como uma atriz comprometida com o teatro, vocé voltou para o Rio
de Janeiro, onde se casou, dois anos apés a morte de Castro Alves, com
o regente da orquestra da Fénix Dramdtica, Antonio de Assis Osternold.
Sei, Eugénia, que sua morte se deu no Rio de Janeiro, em maio de 1874,
vitimada por uma encefalite e que vocé foi sepultada no Cemitério de Sao
Jodo Batista.

Quando o pano descia, Eugénia, certamente seu pensamento voava
até a imagem de seu sedutor poeta montado no alazdo richelieu, vestin-
do a capa espanhola preta, cabelos ao vento, cavalgando mar e terra, e
via, orgulhosa, a pata do cavalo pousar na estrela de mais alto brilho.
Luz e trevas. Assim, chegaria ao final da peca. E a seguir, s a fabulacao
do siléncio. Ou a voz de Amaélia Rodrigues cantando o fado “Eugénia
Céamara’, evocacdo de um amor infeliz, tema tdo adequado ao ritmo do

fado e a voz de Amalia:

Figura 5: Amalia Rodrigues como Eugénia Camara para o filme Vendaval maravilhoso

Fonte: adaptado de Acervo... (1989).
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Amar é ter alegria

Nem o mundo existiria

N3o existindo esse bem

Quem nio amar, nio é nada
Como é bom ser adorada
Como é bom gostar de alguém!

Mas se o amor, feito magoa
Se desfaz em gota d’dgua
Pouco a pouco fica o mar!

E depois, o mar desfeito
Batendo de encontro ao peito
Pée a alma a solucar!

A vida é toda desejos
Marcam-se os dias com beijos
Quem nido amou, nio viveu!

Sé quem perde um grande amor
E que sabe dar valor

A todo bem que perdeu!

Mas se houver uma trai¢do
Mata o préprio coragio

O amor que viu nascer
Nessa dor que nos tortura
Antes morrer de amargura
Que amargurada viver!”

(AMALIA.., 2011)

Com desculpas por ter ousado revelar um pouco de sua trajetdéria como
atriz, poeta e mulher, além de ter vasculhado seus arquivos, termino esta
carta com muitos aplausos para seu talento e sua coragem.

7 Composicio: Pereira Coelho e Raul Ferrdo.
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Tout se passe au meme moment’

Trés tempos narrativos, trés camadas de acdes sobrepostas: 1938,1979 e
2011. Nos trés momentos, os titulos sdo indicativos do eixo sobre o que a
memodria se construird: “futuros soterrados”, “presentes inventados” e “pas-
sados colecionados”, respectivamente. O jardim, dramaturgia de Leonardo
Moreira escrita em processo colaborativo para o espetaculo da Cia Hiato,
estreou em 2011 em S3o Paulo.? Na versdo publicada da dramaturgia, sio
dados alguns elementos de compreensio da cena que procuram propiciar
uma aproximacdo do leitor com o espaco cénico, ao dimensionar a plurali-
dade da agdo dramatica no espago imaginado do palco: “Aqui o texto esta
registrado para reforcar os cruzamentos e simultaneidades entre os trés

tempos ficcionais”. (MOREIRA, 2012, p. 3) A sobreposicdo textual dos trés

1 Frase dita por Luciana, que abre a narrativa de 1979 da peca O jardim: “Tudo se passa ao
mesmo tempo”.

2 Para ter acesso a ficha técnica do espetaculo, ver o site da companhia: www.ciahiato.com.br.
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tempos também tem em vista a recomposicdo da efemeridade espetacu-
lar, registrando as movimentagdes entre os trés espagos em que foi dividi-
do o palco. Assim, ao ler a dramaturgia textual, podemos remontar — ao
menos parcial e imaginativamente — o que foi a dramaturgia cénica de O
jardim. E muito embora reconhecamos as particularidades desse texto e
essa tentativa de alid-lo a uma perspectiva do que foi cenicamente, aqui
ele serd tratado como literatura dramética, considerando e identificando
seu formato textual e dramaturgico.

Embora o autor diga que se trata da mesma histdria, “trés tempos de
uma mesma histéria se sobrepdem” (MOREIRA, 2012, p. 3), ndo é: sdo
trés histérias que repetem os personagens em trés momentos diferentes
da vida, sobrepondo memoérias e narrativas. Se Thiago é o jovem a beira
do divércio em 1938. Ele aparece em 2011 apenas na memdria marcada
dos objetos; sua histéria, no entanto, se perpetua justamente por meio do
que é o mais inanimado — a maquina de escrever, as caixas, o casaco, as
tacas, as fitas VHS, em cruzamento com a narrativa de 1979 e 1938. E
nesse bailado temporal e justaposto de memérias que as a¢des transcor-
rem, cada uma do seu modo, intercaladas, mas independentes. O elemento
presente que une os trés tempos é o jardim da casa: o que ele carrega de
histérias e de memérias, de expectativas e de desilusdes. Se em 2011 o
jardim esta seco, em 1938 ele estd apenas florescendo e, em 1979, surge
abandonado. E em todos os momentos, o que alinha as trés narrativas e
os trés tempos é a permanéncia da memoria de Thiago. Para isso, a dra-
maturgia é dividida em dez cenas, mas apenas nove sdo repetidas nos trés
tempos: a tltima cena, denominada justamente de “no jardim”, sé aparece
no ultimo momento da peca, em que as divisdes — de caixa de papeldo e
temporal — do palco sdo desfeitas e o tempo torna-se um sé.

Em cada fase da memoria exposta, as personagens tém os nomes dos
préprios atores, com a Unica excegdo para Thiago velho, que foi represen-
tado por Edison Simao. Nesse ponto, se cruzam as duas questdes deste
texto: de um lado, um pretenso vinculo com a “realidade” ao utilizar os
nomes reais dos atores; de outro, a memoria em camadas sobrepostas, que

conduzem a ficcionaliza¢do a camada de “realidade” do texto.
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Enquanto Maria Amélia e Luciana, em 1979, cuidam de Thiago velho
e realizam sua festa de aniversério adiantada, antes de envid-lo para um
asilo de idosos, Thiago velho se lembra daquele mesmo dia — 22 de agos-
to — em 1938, quando Thiago e Fernanda se separaram depois de cinco
anos e oito meses de casamento — e, durante aquela ultima conversa, pas-
saram em revista sua histéria, recheada de magoas e ressentimentos. Em
2011, por sua vez, também em 22 de agosto, Aline, filha de Maria Amélia,
e a agregada Paula fazem uma festa de despedida — do casardo, do jardim
seco e das memoérias deixadas — ap6s o recente falecimento da mae: elas
estdo sendo despejadas do casardo apds uma familia de poloneses reivin-
dicar a propriedade. Fernanda era polonesa. Antes de sairem, no entanto,
resolvem gravar um video, ja que se “sobrevive nas coisas que sobram”.

Voce sobrevive nas coisas que sobram?

Caixas, uma mdquina de escrever Remington, uma caixa de fotografias,
tacas, a blusa de Thiago, o jardim. Os elementos dispostos e reiteradamen-
te recuperados ao longo da dramaturgia sdo os responséveis por construir
as camadas de meméria e narrativa da peca, além de estabelecer a relagao
entre os trés tempos, pontuando, dessa forma, a carga memorialistica de
cada objeto e o discurso narrativo que cada um pode adquirir — e que vai
conseguir articular com o outro as pontas do simbdlico e da efabulacio
que cada objeto contém. Para melhor estabelecer essas imbricadas relaces,
partimos aqui das reflexdes de Paul Ricoeur sobre a mimese para elaborar
uma percepgdo entre tais objetos e a constru¢do da narrativa em O jardim.

No estudo desenvolvido por Ricoeur em Tempo e narrativa, a questio
do tempo é crucial para suas reflexdes, sobretudo na relagdo que o tempo
estabelece com a narrativa, e isso se articula na construcio das identidades
narrativas — histérica e ficcional.* Mais precisamente sobre os conceitos

Frase dita por Paula em 2011 — “Passados colecionados”.

4  Estaé atese fundamental dos trés tomos que compdem essa obra. Por toda sua complexi-
dade, ndo é possivel resumi-la e, a0 menos neste momento, isso escapa aos nossos objetivos
mais pragmaticos.
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que nos interessam diretamente, no tomo I, o filésofo se dedica a defini-
¢do da mimese na constitui¢do da identidade narrativa, dividindo-a em
trés: mimese I, mimese II e mimese III.

O que nos interessa, inicialmente, na obra ricoeuriana é a relagio intrin-
seca entre narrativa e experiéncia humana, sobre a qual ele vai relacionar

a sua triplice mimese. Como eixo de reflexao, ele afirma:

[...] existe, entre a atividade de narrar uma histéria e o cardter temporal
da experiéncia humana, uma correla¢io que nio é puramente acidental.
[...] o tempo torna-se tempo bumano na medida em que estd articulado de
modo narrativo, e a narrativa alcanga sua significagdo plendria quando
se torna uma condi¢do da existéncia temporal. (RICOEUR, 2019, p. 93,
grifo do autor)

Em seguida, ele coloca entdo o foco na composicio das trés formas de
mimese e elenca a segunda como a mais importante para sua tese: ‘[...] o
préprio sentido da operagdo da configuragdo constitutiva da tessitura da
intriga resulta de sua posi¢do intermedidria entre as duas operagdes que
chamo de mimese I e mimese I1I e que constituem o antes e o depois de mi-
mese II". (RICOEUR, 2019, p. 94) Ou seja, a mimese II é, na constitui¢do
da triplice mimese, aquela que constitui a literariedade da obra literdria
em si. Nesse sentido, o tempo seria entendido como aquele prefigurado,
configurado e refigurado. Assim, o elemento simbélico da mimese I se ar-
ticula a um tempo prefigurado, que assume uma dimenséo configurada na
constitui¢do da narrativa em si na mimese II e se transforma num tempo
refigurado na mimese III a partir da recepcdo que sofre. “Seguimos, pois, o
destino de um tempo prefigurado a um tempo refigurado pela mediagdo de um
tempo configurado”. (RICOEUR, 2019, p. 95, grifo do autor)

De forma bastante sintética, a mimese [ seria constituida por uma a¢do
simbdlica anterior a elaboragdo da narrativa em si, articulando uma tex-
tura e simbolos interpretantes, o que fornece um contexto de descri¢io. A
composi¢do da intriga, portanto, estd embasada em uma pré-compreensao
do mundo da acdo. E as ag¢des, afirma Ricoeur, implicam objetivos e re-

metem a motivos. Agir pressupde a relagdo com o outro, e, nesse sentido,
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essa interacdo pode ser uma cooperagdo, uma competicio ou uma luta. E
assim que “o mesmo gesto de levantar o brago pode, segundo o contexto,
ser compreendido como maneira de saudar, chamar um tdxi, ou de votar”.
(RICOEUR, 2019, p. 102) Ou seja, antes de se tornarem narrativas — ou
gestos interpretados —, eles sdo carregados de significados que fornecem os
significantes prévios. Trata-se de uma pré-compreensio, comum ao poeta
e ao seu leitor, sobre a qual “se delineia a construcio da intriga e, com ela,
a mimética textual e literdria”. (RICOEUR, 2019, p. 112)

A mimese II, ponto importante para toda sua hermenéutica, é “o rei-
no do como-se”, ou ainda da narrativa (de ficcio e histérica)® — em termos
ricoeurianos, da intriga. A fun¢do da mimese II é mediar, uma posicdo in-
termedidria entre a carga simbélica dos gestos e acbes pré-narrativos e a
recepgao e interpretagdo em si.

A intriga ja exerce, em seu proprio campo textual, uma funcio de
integracdo e, nesse sentido, de mediacdo, que lhe permite operar,
mesmo fora desse campo, uma mediacdo de maior amplitude entre
a pré-compreensio e a pés-compreensdo da ordem da acdo e de seus
aspectos temporais. (RICOEUR, 2019, p. 114)

A mediagio realizada pela mimese IT ocorre, segundo a hermenéutica
de Ricoeur, por trés motivos: primeiro, porque realiza a mediacdo entre
acontecimentos e uma histéria tomada como um todo; segundo, articula
em sia trfade fundamental — intriga, caracteres e pensamento — na juncio
de agentes, objetivos, meios, interacdes, circunstancias etc.; por fim, realiza
a mediacgdo de caracteres temporais préprios: ela combina as dimensées
temporais cronoldgicas e ndo cronoldgicas. Em termos mais objetivos, isso
quer dizer que a mimese II é responsdvel por articular em sua constituicio
fabular uma série de elementos que vdo compor o que costumeiramente
chamamos de narrativa: personagens, tempo, fibula, desenvolvimento,
intriga, desfecho — tudo a fim de compor uma composi¢do mais ou menos

5 Composicio ou configuracio da narrativa assume, para Ricoeur, o sentido do mythos
aristotélico, que a Poética define como “agenciamento dos fatos”.
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organica entre todos esses elementos. Ou seja, a mimese II transforma os
acontecimentos em histéria.

Sobretudo a mimese II exige como complemento um terceiro estigio,
e ela é fundamentalmente mediacdo e base da mimese III: “[...] é de fato
no ouvinte ou no leitor que se conclui o percurso da mimesis. [...] mimesis
III marca a intersec¢do entre o mundo do texto e 0 mundo ouvinte ou do
leitor”. (RICOEUR, 2019, p. 123) Nesse terceiro momento da constituicio
da mimese é onde se encontra efetivamente a relacido mais intrinseca com a
experiéncia do outro, que “[...] se articula com o dinamismo préprio ao ato
configurante, o prolonga e o conduz a seu termo”. (RICOEUR, 2019, p. 123)

A rigor, todo elemento ou fato cénico é constituinte da narrativa — mes-
mo o vazio ou o esvaziamento do espaco. Entdo, nesse sentido, se tomar-
mos os pressupostos de Ricoeur para a leitura do processo de construcio
da fdbula no teatro, o palco e seus elementos — cenografia, figurino, ato-
res, iluminacdo etc. — sdo elementos prefigurativos, que carregam em si
uma carga simbdlica e que, articulados entre si, configuram a narrativa
propriamente dita, que sera refigurada na recep¢do do espeticulo. Muito
recentemente, tem-se atrelado tais potencialidades a nocdo alargada de
dramaturgia. No entanto, o que nos interessa mormente é a prefiguracio,
a configura¢do e a refiguracdo ficcional dos elementos que unificam as
memorias sobrepostas no texto dramatdrgico. Ou seja, um simples objeto
que carrega consigo uma carga afetiva e memorialistica e que perpassa os
trés tempos constituintes da a¢do cénica da peca ajuda a compor uma me-
moria em camadas. “As ‘nossas coisas’ continuariam com passado. Como
se retira o passado de uma ‘coisa nossa?’, pergunta Thiago jovem. Que
memoria carrega uma maquina de escrever, uma blusa ou uma caixa de
tacas? Pois é justamente a partir da rememoracdo do significado de cada
objeto que a narrativa se entrelaca entre os trés tempos.

Fernanda abre a caixa de passados e comeca a retirar objetos da caixa,
coisas sem importancia alguma — as quinquilharias do amor — e vai
enumerando, emocionada — mas tentando ser pritica.

[...]
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Fernanda — Mechas de cabelo, bilhetes datilografados com a sua
Remington, cartdes-postais, roupas de momentos especiais, todas as
nossas reliquias, nossa intimidade emaranha... (MOREIRA, 2012, p. 78)

Ha um fio que acompanha os trés tempos, os trés espagos, marcado pe-
los varios elementos que vao sendo rememorados e retomados: objetos que
ficam como registros de um tempo. Em 2011, Aline e Paula tiram das caixas
as tacas de cristal, a blusa de Thiago, a maquina de escrever Remington, as
fotografias de varias épocas, mas também — e sobretudo — relembram como
o jardim era outrora: “Um jardim tdo lindo, com cerejeiras, azaleias, uma
mangueira enorme, mas que hoje estd abandonado, tem plantinha que nem
nasce mais”. (MOREIRA, 2012, p. 93) Em 1979, Maria Amélia tira de Thiago
velho a mesma blusa que Thiago ganha de aniversario de Fernanda em 1938
e que Paula, em 2011, veste depois de encontré-la guardada numa das caixas.

Paula fica sozinba, olbando para o gesso. Organiza algumas caixas. Guarda
todos os objetos de volta na nas caixas. Mexe em algumas, abre, retira um
casaco (o mesmo casaco que Thiago usa e que foi retirado de Thiago velho)
de uma caixa, acha lindo, besita, olba para Aline, mas logo o veste. Fica
vestida com o casaco, olhando para a cdmera. Sorri. Muito. (MOREIRA,
2012, p. 105, grifo nosso)

E se, no presente cheio de passados colecionados, Paula encontra a ma-
quina de escrever Remington, ela serviu para os bilhetes de Thiago para
Fernanda no passado repleto de futuros soterrados e marca, para Maria
Amélia e Luciana, a presenca carregada de lembrancas do pai antes de sua
ida para o asilo. Ou entdo as tagas, presentes de casamento para Fernanda
e Thiago, que sdo usadas por Paula na festa de despedida do casardo em
que, ao mesmo tempo, relembra que foram usadas em uma festa muito
chique por Luciana:

Paula — Teve uma festa que ela fez aqui que foi muito chique. E a coisa
mais linda que eu consigo lembrar. Tinha muita gente, eu falei que
ficava até o final, para ajudar a limpar depois. Eles usaram as tacas
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chiquérrimas. E mandaram alugar mais. Veio uma amiga da Dona
Luciana, que fazia novela... (MOREIRA, 2012, p. 101, grifo nosso)

Pouco a pouco, a pega vai fomentando que os objetos, todos por si sé
com cargas simbolicas prefiguradas, assumam papel predefinido na for-
mulacio da narrativa, sendo pouco a pouco, a cada movimento de cena,
configurados conforme o tempo a que pertencem, passando ao outro tem-
po e acumulando em si as camadas de significado e de meméria. Isso, no
entanto, acontece em mosaico e sé se completa quando passamos pelos
trés tempos: os sentidos vio sendo refigurados a medida que o leitor/es-
pectador passa pelas divisdes da dramaturgia/da cena: pelos “futuros so-
terrados”, pelos “presentes inventados” e pelos “passados colecionados”.
Ou seja, apenas em um unico tempo, o objeto permanece num estigio de
prefiguracdo, sem compor ao leitor/espectador sentidos aprofundados.
A medida que o espeticulo avanga, é possivel justapor os fatos entre os
tempos dispostos e vai-se construindo a narrativa justamente a partir da
configuracdo de sentidos dos vérios objetos apontados na cena.

Ocorrem, a partir da nona cena, uma confluéncia e uma aceleragio
das situacdes, culminando tudo para o dia 22 de agosto — 1938,1979 e
2011 —, as seis horas da tarde. Nesse momento, entdo, da se inicio a de-
sintegracdo dos tempos, a unificacdo das memoérias em uma sé, em um

movimento denominado “no jardim”.

No jardim®

Aline (mostrando o relicdrio de objetos) — Sé de olhar para as coisas, é
como se vocé voltasse a uma época feliz, em que o gramado era verde,
em que essas paredes ndo eram ruinas, em que vocé podia chamar
esse jardim de ‘seu’, sem esses poloneses. (MOREIRA, 2012, p. 81,
grifo nosso)

6 Titulo da décima cena da dramaturgia.
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A peca da Cia Hiato faz referéncia direta a Anton Tchékhov, mais espe-
cificamente a peca O jardim das cerejeiras, escrita entre os anos 1903 e 1904,
e aquilo que a dramaturgia do russo provoca na estrutura dramaturgica,
esse constante rememorar do passado e a imobilidade diante do presente
e do futuro. Na dramaturgia tchekhoviana, o passado é uma constante,
impedindo que suas personagens realizem ag¢ées — no sentido dramatico
do termo —, e o presente é marcado por uma constante situagdo de imo-
bilidade e ina¢do. Na peca em especifico, a familia aristocratica estd em
vias de perder a propriedade de Liubov Andreievna Raniesvskaia e, dian-
te da impossibilidade de escapar da bancarrota, apega-se ao passado e ao
jardim de cerejeiras da propriedade, simbolo da prosperidade de outrora:

Liubov Andreievna (olba pela janela): Oh, minha infancia, minha
pureza! Eu dormia neste quarto, daqui olhava o jardim. Toda manha
a felicidade acordava junto comigo, e o jardim continua igualzinho
ao que era, nio mudou nada! (Rindo de alegria) E tio majestosamente
branco! Meu querido jardim! Nem o outono desbotado nem o inverno
gelado conseguem maltrata-lo, vocé estd jovem de novo e feliz, e ndo
foi abandonado pelos anjos celestiais... Meu Deus, se pudesse ainda
uma vez livrar os ombros dessa pesada pedra, se pudesse esquecer o
passado! (TCHEKHOV, 2003, p. 80, grifo nosso)

Em O jardim, as personagens também estdo presas a um passado, e é
a constante tentativa de rememorac¢io de um tempo dureo que marca a
inacdo das personagens e a impossibilidade de lidar tanto com o presente
quanto com o futuro. As personagens ficam estaticas diante da meméria
e do objeto rememorado, lamentando o passado, que ficou para trds. Para
isso, a peca intercala os passados de cada personagem para construir a dra-
maturgia em fragmentos de memérias, que sdo justapostos e encaixados
— nem sempre num encaixe perfeito — formando o que Sarrazac chama
de “drama rapsédico”.

Em O futuro do drama (2002), Sarrazac delineia os fundamentos gerais
da sua teoria, que sofre leves alteracdes e ganhas novos contornos ao longo
de suas investigacdes, até chegar a Poética do drama moderno, publicada em
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2012.7 Entre um e outro livro, a figura do rapsodo é basilar para as expla-
nacdes e andlises das obras dramaturgicas, quando se notam a exploragio
e o esgarcamento da forma dramadtica convencional realizada por diversos
dramaturgos europeus. O que o autor francés chama de rapsodo é aquele
que “junta o que previamente despedacou e, no mesmo instante, despedaca
o que acabou de unir” (SARRAZAC, 2002, p. 37), responsavel por compor
uma obra em patchwork, por fragmentos, que marca a modernidade dramé-
tica. Nesse sentido, as convencdes do género dramatico ndo sio negadas,
mas exploradas a ponto de sofrer um transbordamento, causado pelo uso
de elementos diversos, desde recursos épicos, liricos a documentarios e
depoimentos. Ao longo dos anos de pesquisa, essa figura serd levemente

redimensionada, alcancando posteriormente novos contornos:

Que voz é essa, de qualquer forma a mais, que se faz ouvir nio so-
bre, mas antes ao lado das personagens? Nio a do autor, no sentido
auctoritas. A voz que se escuta em tantas e tantas pecas modernas e
contempordaneas, de Strindberg a Kane e Fosse, é uma voz inquieta,
erratica, imprevisivel. E, com frequéncia, subversiva. Uma voz anterior
a do autor. Voz que remonta a oralidade das origens. Voz do rapsodo,
que retorna, que se imiscui na fic¢do. [...] O rapsodo nio preenche,
nas obras dramdticas modernas e contemporaneas, essa mesma
funcio distributiva da palavra? Invisivel e, no entanto, onipresente, o
rapsodo faz a cena com as personagens, ou até mesmo conduz a cena.

(SARRAZAC, 2017, p. 257, grifo nosso)

Ou seja, 0 que antes ndo adquiria presenca, mas era centrado na figura
do autor, a funcdo do rapsodo nessas novas analises ganha contorno de
uma entidade onisciente que acompanha a acio dramatica, colocando-se
na contramao do que almeja a poética do drama convencional.

O caréter rapsédico da dramaturgia aqui em analise, que se constrdi
ao longo de toda a narrativa, vai se consolidar e assumir funcio especi-
fica na cena final, quando os tempos se invadem, reciprocamente, num

7 A traducdo no Brasil, utilizada neste texto, foi publicada em 2017.
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embaralhamento das memorias que se tornam, entdo, atemporais: “Todos
os espacos se unem, ndo hd mais divisdes entre os espagos, os trés tem-
pos agora sdo uma sé lembranca”. (MOREIRA, 2012, p. 108) Acontece, a
partir desse momento, a sobreposicdo das memérias, quando Fernanda se
encontra com Thiago velho, Aline tira a midquina de escrever das maos de
Luciana, Thiago e Thiago velho se sentam lado a lado e cantarolam uma
cancdo francesa. J4 ndo hd mais divises nem limites para o tempo reme-
morado, e aqueles elementos que sio portadores de sentidos do passado
sdo unificados em um mesmo espago, intensificando o sentido em abismo
que cada um possui e costurando a tessitura da estrutura dramaturgica a
partir, justamente, da configuracdo de seus sentidos naquele espago-tempo
unico. Ou seja, os sentidos antes prefigurados cada qual em seu espaco e
tempo ganham profundidade e maior articulacdo de configuracdo e refi-
guracio quando colocados juntos na cena final. E quando, enfim, a memoé-
ria se projeta tanto e de tal forma que perde todos os limiares divisérios
e preestabelecidos. A miquina de escrever Remington que Thiago usava
para escrever os bilhetes para Fernanda estd agora nas mios de Luciana,
que ganhou como heranca da memoria de seu pai, mas é retirada a forca
por Aline, que a entrega para Paula como meméria do tempo em que vi-
veram no casarao.

O que importante frisar, neste momento, é que o carater patchwork,
esse mosaico que marca essa dramaturgia como rapsédica, resulta do fato
de que ele é montado a partir das memdrias e dos diversos elementos que
vao ajudando a construir a narrativa, perpassados pelas experiéncias, ex-

pectativas e tempos distintos.

Mise en abyme ficcional

Os nomes utilizados sdo dos atores da companhia: Paula, Maria Amélia,
Aline, Luciana, Fernanda e Thiago. Quando Paula vai referenciar a tia,
Luciana, observa que ela morreu em um acidente de barco — Bateau
Mouche — no réveillon de 1989, junto com sua amiga, Yara Amaral, atriz
famosa a época. Existe, ao menos como premissa dessa dramaturgia, um

certo vinculo com os fatos do “real”, a aproximacdo com uma camada mais
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préxima a realidade. No entanto, mesmo que isso seja explicito em alguns
elementos dessa dramaturgia, isso é um fundo falso proposto na obra,
que fica apenas nessa superficie textual. Isso porque, bem notadamente,
a dramaturgia almeja aprofundar as camadas da ficcionalizagio com o
jogo narrativo memorialistico, a0 mesmo tempo em que também alude a
referéncias do universo teatral ficcional — a exemplo das referéncias dire-
tas & obra de Tchékhov.

A primeira mostra efetiva de que a peca propde um jogo entre a reali-
dade e a ficcdo estd justamente na presenca dessas referéncias externas:
Luciana é atriz e fez uma pega, O jardim das cerejeiras ou Les oiseaux; ela
também era amiga da Yara Amaral, conhecida atriz global da década de
1980; o tragico acidente com o Bateau Mouche na Baja da Guanabara no
réveillon de 1989; os nomes dos atores sio usados em cena. Efetivamente,
muito embora tais informagdes possam ser verdadeiras — algumas sdo —,
isso ndo garante que a realidade esteja em cena, ja que sofrem pelo pro-
cesso de constru¢do da narrativa e ficcionalizacdo em algumas etapas ao
longo do desenvolvimento da peca.

Vimos que, para Paul Ricoeur, a constitui¢do da mimese se d4 em trés
etapas que, articuladas entre si, compdem o préprio processo narrativo.
Essa narrativa, para o filésofo, pode ser histérica ou ficcional. O que para
nds chama a atencdo, no entanto, é que essa narrativa serd elaborada, em
O jardim, Gnica e exclusivamente a partir das memorias intercaladas e so-
brepostas, promovendo uma narrativa memorialistica em mise en abyme,
de memoria dentro da memoria. E esse mise en abyme vai propiciar que os
simbolos e seus sentidos sejam refigurados em varias camadas também,
tracando o que é carater da ficcdo, aquilo que vai propor — tal como a me-
moria psiquica evoca — o cardter imaginativo do que acontece na cena.

Nesse sentido, se pensarmos nesse jogo entre a realidade e a fic¢do a
partir da memdria e se observarmos uma parte significativa das produgdes
dramatdrgicas contemporaneas, teremos ai uma seara de debates sobre as
camadas de ficcionalizagdo por meio do recurso memorialistico, sobretudo
se considerarmos a constituicdo da mimese nos termos discutidos aqui.
Mas o que almejamos destacar é que, embora, em um primeiro momen-
to, a peca da Cia Hiato traga a baila referéncias notadamente retiradas da
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realidade, ela o faz para jogd-las em um universo de fic¢do e provocar, a
partir disso, esses limites nem sempre tdo nitidos nem distintos entre o
que é “verdade” e o que é ficgdo. A tltima cena seria, entdo, o registro der-
radeiro e provocador dessa brincadeira, quando na unido das memérias
poderiamos compreendé-las como se tudo se passasse ao mesmo tempo.?
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Introducao

Conta-se que Plinio, o Mogo decidiu batizar como Tragédia e Comédia
duas de suas casas de campo, porque a primeira ficava na montanha e
a segunda a beira-mar. O gracejo, muito repetido em livros de drama-
turgia e histéria do teatro, ilustra bem a insistente visdo topografica
que manteve a comédia ‘ao rés-do-chdo’ na acidentada paisagem das
formas dramaticas. Se a essa posi¢do acrescentarmos a de profundo/
superficial, teremos apenas uma intensificagdo da mesma imagem: a
comédia é superficial porque é baixa, a tragédia, alta, porque profunda.
(MENDES, 2008, p. 47)

Em A gargalbada de Ulisses: a catarse na comédia, a teérica e drama-
turga Cleise Mendes (2008) apresenta um brilhante estudo sobre a dra-
maturgia cOmica, seus recursos e seus modos de acdo sobre a recepcio, a
partir de teorias relacionadas & comédia e ao fendmeno do riso. O livro,
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resultado da pesquisa de doutorado da autora, foi indicado em 2008 ao
Prémio Jabuti na categoria Teoria e Critica Literaria e se tornou leitura
obrigatdria para os interessados nesse género muito questionado, apesar
de tdo prestigiado pelo publico. Esse tépico, inclusive — o lugar em que
o género cémico foi tradicionalmente colocado pela critica —, é aborda-
do no segundo capitulo da obra de Mendes (2008, p. 47), intitulado ‘A
ingrata topografia da comédia”. A autora analisa trechos das poéticas de
Aristételes e de Horécio relacionados ao tema e conclui que ndo estaria
na Antiguidade a origem do discurso critico que rebaixa a comédia. Essa
origem estaria no classicismo francés, o que é possivel conferir no texto A
arte poética, escrito por um dos maiores representantes da teoria cldssica
na Franca, Nicolas Boileau-Despréaux (1636-1711), “[...] um definidor da
doutrina cléssica”. (BARRETTINI, 1979, p. 7)

Mendes destaca a influéncia que o tratado poético “Do sublime”, atri-
buido a um retérico grego chamado Dionisio Longino (213?-273), teve para
a defini¢do da doutrina cldssica na Franca e particularmente para Boileau-
Despréaux, que o traduziu em 1674. Embora o texto de Longino (2014) nio
se refira a obras comicas, a teoria do sublime “[...] oferecia uma explicacdo
sedutora da obra poética como manifestagio fulgurante da ‘grandeza de
alma’ e, ao mesmo tempo, admitia a necessidade do aprendizado técnico,
de regras de composi¢io bem nitidas”. (MENDES, 2008, p. 53) Embasado
pela teoria do sublime de Longino, o reptdio ao c6mico em geral e ao baixo
cdmico em particular serd declarado por Boileau-Despréaux. A descri¢do
do que seria a boa ou a “alta” comédia corresponderia a uma tentativa de
adequar os procedimentos da comicidade aos principios neocldssicos da
razdo, do decoro, da naturalidade e da verossimilhanca.

Aqui principiamos a contemplar a nitida distancia que separa a visdo
da poética neocldssica das postulagdes anteriores sobre o cémico.
Comecam a desenhar-se as exigéncias de ‘altura’ e ‘profundidade’,
que pesariam sobre o género nos séculos seguintes, de inicio ainda
disfarcadas em apelos a elegincia, ao ‘bom-senso’ e a instrugdo do
espectador. (MENDES, 2008, p. 53-54)
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O texto de Mendes (2008, p. 56) segue indicando aspectos poéticos e
tedricos que fundamentam o preconceito contra essa forma dramética “[...]
que tem como elemento constitutivo de seu efeito catdrtico a exposicdo do
que é baixo e superficial nas a¢des humanas” e que, para ser “salva’, para
ter seu valor artistico reconhecido, precisaria de “altura e profundidade’.

Fernando Guerreiro e a comedia na Bahia

Nio hd como n3o mencionar o estudo de Mendes quando se trata de co-
média, e também é incontornivel mencionar Fernando Guerreiro quando
se trata de comédia na Bahia. A partir dos anos 1980, ele se estabelece
como um dos principais encenadores do estado e entra para a histéria
com A bofetada, producdo da Companhia Baiana de Patifaria que se tor-
nou o espetdculo mais duradouro do teatro baiano e continua em cartaz,
ha 32 anos. Guerreiro também permanece em atividade e coleciona uma
quantidade impressionante de sucessos de publico e de critica depois de
A bofetada. Desenvolveu uma proficua parceria com a dramaturga Aninha
Franco e dirigiu as comédias Oficina condensada, Os cafajestes e Brasis, es-
petaculos de grande repercussio na cena baiana do final do século XX
e inicio do atual. A parceria com o dramaturgo Cldudio Simdes também
gerou grandes montagens de Guerreiro, como Abismo de rosas, Volpone e
Vixe-Maria! Deus e o Diabo na Bahbia. J4 com o dramaturgo Elisio Lopes
Janior, entre outros sucessos, destaca-se o trabalho de Guerreiro na ence-
nacio da peca Pontapé, o que lhe rendeu um prémio de Melhor Espetaculo
Infanto-Juvenil em 1996.

Mas engana-se quem pensa que o diretor tenha apenas se dedicado a
comédia. Antes mesmo do sucesso de A bofetada, Guerreiro j4 era conhe-
cido no meio teatral baiano. No livro A noite do teatro baiano, o jornalista
Marcos Uzel (2010) conta a histéria dos primeiros 17 anos da ceriménia
que comegou como Troféu Bahia Aplaude, depois virou o Prémio Copene
de Teatro e hoje é o Prémio Braskem de Teatro, a mais significativa pre-
miacdo das artes cénicas produzidas na Bahia. Logo no primeiro capitulo

do livro, ao comentar o talento da atriz Rita Assemany e seu desempenho
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em outro sucesso dirigido por Guerreiro, o espetaculo Oficina condensada,
Marcos Uzel (2010, p. 21-22) atesta:

Regente de comédias bem-sucedidas, Fernando Guerreiro a dirigiu em Ofi-
cina Condensada e soube agiganti-la em cena neste cldssico do teatro baiano.
Ele carregava a faixa de encenador mais popular da Bahia e desfrutava do
titulo gracas ao furacdo A Bofetada, o seu espetdculo mais conhecido. Muita
gente, porém, ndo tinha a menor nogio da versatilidade do diretor. Artista
emergente dos anos 1980, Guerreiro se arriscou bastante antes de assumir
o maior fenémeno teatral da cena baiana. No drama Equus, ousou discutir
questdes densas como o enfrentamento da psicanélise diante da absurdez
das atitudes humanas; ofereceu ao piblico a metafora cruel da sociedade das
aparéncias na peca O Balcdo e a temdtica da repressio a homossexualidade em
Bent; assimilou as obssessdes e hipocrisias dos lares tradicionais em Album
de Familia e de Toda Nudez Serd Castigada, dentre outros riscos. Quando

experimentou o besteirol, j4 tinha este lastro diversificado.

A trajetéria de Guerreiro sempre alternou comédias com dramas e,
curiosamente, foi por meio dos dramas que recebeu seus principais pré-
mios e indicacdes. Desde a criacdo da premiagdo mais importante do tea-
tro baiano, em 1992, até hoje, seus espetdculos colecionam um total de 61
indicagdes a diferentes categorias, das quais Guerreiro coleciona um total
de nove indicag¢des diretas a categoria Melhor Direcdo. Dessas indicacdes,
apenas uma, a mais recente, se refere a seu trabalho em uma comédia - o
espeticulo De um tudo, de 2017. E os dois tnicos prémios que de fato re-
cebeu como melhor diretor do ano se referem as encenacdes de dois dra-
mas: Caligula, de Albert Camus, e Pélvora e poesia, de Alcides Nogueira.

Vale destacar ainda que o préprio fendmeno A bofetada recebeu do
referido prémio apenas a indicagdo e a estatueta da categoria Destaque
no Ano de 1993. Naquela primeira edi¢do do prémio, o besteirol dirigido
por Guerreiro sequer foi indicado a categoria Melhor Espetaculo, da qual o
ganhador foi Merlin ou A Terra deserta, montagem da encenadora Carmen

Paternostro baseada na lenda medieval do rei Arthur.
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Obviamente, ndo é ingrata a posi¢do que ocupa Fernando Guerreiro na
histéria do teatro brasileiro, muito menos na cena produzida atualmente
na Bahia. Mesmo em relacdo as comédias que dirigiu, Guerreiro sempre
recebeu mais gestos de reconhecimento do que criticas. Ele é considerado
um profissional de exceléncia em todas as fun¢ées que ocupou e ocupa:
como artista/encenador versatil e inovador; como comunicador incansa-
vel no programa de rddio Roda baiana; e também como gestor, ocupando
desde 2012 a presidéncia da Fundagdo Gregério de Mattos, érgdo respon-
sével pela implementacdo das politicas publicas municipais referentes a
cultura em Salvador.

Mas, apesar de todo sucesso, a trajetéria desse encenador ainda con-
firma a persisténcia do preconceito tedrico contra a comédia abordado
por Mendes (2008) e chama a atencdo por indicar, nesse ponto especifico,
uma distancia radical entre os critérios valorativos da critica e o que pa-
rece ser o interesse majoritario do publico. O centro do debate localiza-se
nas questdes que envolvem a atragdo (por parte do ptblico) e o repidio
(por parte da critica) a besteira pura e simples, uma vez que as “altas” co-
médias, aquelas que teriam temas considerados “nobres” e que fariam rir
“a alma”, e ndo o corpo, sempre tiveram um tratamento diferenciado da
critica. Sobre esse tépico, Mendes (2008) cita trechos de textos e posicdes
de criticos renomados para refletir sobre as consideradas “qualidades
da alta comédia”. A tedrica conclui que, basicamente, todos os aspectos
considerados positivos pela critica oficial nessas comédias se referem ao

dominio do trdgico:

Os criticos recomendam e os artistas prometem, para o escapar ao
rétulo de ‘comédia digestiva’, ndo buscar apenas o riso pelo riso,
mas sim uma ‘reflexdo’ e melhor ainda se esta for ‘sobre a condicdo
humana’. Ndo podendo aceitar como valor artistico a superficialidade
do olhar cémico, passam a procurar algo que estaria por trds do
véu dos seus procedimentos, e ja se pode adivinhar que esse algo
oculto e precioso é algum sentido grave, sério, tragico. (MENDES,
2008, p. 58)
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E interessante notar que a pe¢a que catapultou para o sucesso e regis-
trou para sempre o nome de Fernando Guerreiro e da Companhia Baiana
de Patifaria nos anais da histéria do teatro brasileiro, além de ser uma co-
média, pertence justamente ao género conhecido como besteirol. Segundo
consta em Histéria do teatro brasileiro, volume 2: do modernismo as tendéncias
contempordneas (FARIA, 2013), precisamente no texto escrito por Silvana
Garcia (2013, p. 301) para o quarto capitulo da obra, “A dramaturgia dos
anos 1980/1990”, o termo “besteirol” teria sido utilizado pela primeira
vez em 1980, quando o critico Macksen Luiz se referiu ao espetdculo As
mil e uma encarnagées de Pompeu Loredo, peca de Mauro Rasi (1949-2003)
e Vicente Pereira (1949-1993), com direcdo de Jorge Fernando. Garcia
(2013) nos conta que, embora os expoentes do género recusassem o rétulo
de besteirol, o termo pegou e ganhou grande importancia no teatro carioca
da década de 1980. Para a tedrica, o besteirol teria nascido mesmo em Sao
Paulo, em 1979, com a montagem de Quem tem medo de Itdlia Fausta?, de
Miguel Magno (1951-2009) e Ricardo Almeida (1954-1988), mas viria a
encontrar terreno fértil e se aclimatar no Rio de Janeiro.

Garcia (2013, p. 309) afirma que a forma original do besteirol sus-
tenta-se “[...] na histrionice de atores e atrizes, geralmente em duplas, de
grande talento para a improvisacdo e comunica¢io ficil com a plateia” e
que utiliza como recursos principais a parédia — do cinema, da televisao,
da cultura pop em geral — e a crénica “[...] maliciosa e bem humorada, sem-
pre no limite do nonsense, dos costumes da sociedade”. (GARCIA, 2013,
p. 309) A teérica destaca como a dramaturgia do besteirol seria, em gran-
de medida, uma espécie de combinacio de esquetes e eventuais quadros

musicais, frequentemente assinada por varios autores.

Também é recorrente no besteirol atores e atrizes, especialmente nas
duplas e nos espeticulo solos, serem responsaveis em grande parte
pela criagdo do texto. Miguel Falabella talvez seja o melhor exemplo
de quem jd comecaria na carreira estreando na dupla funcio de
dramaturgo e ator (em 1983, com Apenas Bons Amigos, escrita em

parceria com Geraldo Carneiro e levada a cena por Antonio Pedro).
(GARCIA, 2013, p. 309)
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O texto de Garcia (2013) também comenta o periodo mais fértil do
género, menciona artistas, textos e montagens importantes, sobretudo do
eixo Rio-Sdo Paulo, sem deixar de apontar algumas transformacdes pelas
quais passou o besteirol. Segundo a autora, o formato passou a abarcar
elencos maiores ou, ao contrério, apresentacdes-solo, assim como passou
a desenvolver intrigas de maior complexidade, porém sempre sustenta-
das pelo talento do elenco e contando, muitas vezes, com a colaboracdo
de vérios autores. A tedrica também ndo deixa de abordar a influéncia do
besteirol para o Nordeste, mencionando as reverberacdes em Recife e co-
mentando o sucesso nacional do espetéculo baiano A bofetada.

Fen6émeno de natureza e sucesso semelhantes, o espetdculo A Bofe-
tada, produzido pela Companhia Baiana de Patifaria, sob a diregdo
de Fernando Guerreiro, também constitui um exemplo do alcance
desse tipo de composigdo cénica popular. Com o mesmo félego para
as excursdes, A Bofetada, cuja estreia se deu em 1988, atravessou mais

de uma década cumprindo temporadas em teatros espalhados pelo
Brasil. (GARCIA, 2013, p. 311)

Garcia (2013) pontua como alguns criticos e estudiosos destacam as-
pectos culturais e influéncias regionais nesses fendmenos cénicos e ainda
comenta que Fldvio Marinho, a respeito de A bofetada, evocou o fendémeno
da carnavalizacdo ao afirmar que a Companhia Baiana de Patifaria era a
um s6 tempo carnavalesca e carnavalizada e que o pablico ndo cansava
de revé-los. (GARCIA, 2013) Se, por um lado, o publico nio apenas prova
e aprova como também repete a dose de teatro, assistindo diversas vezes
a mesma comédia besteirol, por outro lado, os criticos e até os préprios
autores parecem repudiar a “besteira”:

Sempre olhado com desconfianca por certos segmentos da critica,
ignorado na maior parte das vezes pelos estudos académicos e até
mesmo repudiado por autores, como Mauro Rasi [...] ndo se pode negar
o lugar do género no contexto da produgdo teatral, em especial carioca
e, como se viu, de alguns focos nordestinos, pelo grande apelo popular
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que ostenta e pela dimensdo parddica-satirica com potencial critico
que marcou principalmente a primeira geracio de textos-espeticulos.

(GARCIA, 2013, p. 311)

Por mais que o valor do apelo popular seja reconhecido por Garcia, é
facil notar como a “dimensdo parddica-satirica com potencial critico” é o
que parece garantir/salvar o lugar do género. Nesse sentido, uma das mais
conceituadas criticas brasileiras, Birbara Heliodora (2013, p. 414), no alti-
mo capitulo do livro Caminbos do teatro ocidental, define o besteirol como
“[...] uma nova encarnacdo, um tanto marota, da forma tradicional da co-
média de costumes brasileira, geralmente apresentada como um conjunto
de esquetes [...]". Heliodora (2013, p. 414) aponta para o potencial critico
do besteirol, afirmando que sua “[...] forma é critica, tem referenciais no
proprio teatro e na restrita faixa da sociedade que retrata, e faz questio de
disfarcar, o quanto pode, o fato de ter alguma significacdo”. A pesquisa-
dora ainda previne que ndo estd querendo dizer, com isso, que o besteirol
seja um género de significados profundos, mas que é possivel afirmar que
existe nele a intencdo de, a um s6 tempo, criticar e divertir, como também
de ser “[...] 4gil e inteligente no didlogo”. (HELIODORA, 2013, p. 414)

No Diciondrio do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos (FARIA;
LIMA; GUINSBURG, 2009), no verbete “besteirol”, escrito por Eudinyr
Fraga, encontra-se uma defini¢do ainda mais detalhada. Fraga (2009,
p. 63) menciona diversos recursos do besteirol e o relaciona a outro género
de grande sucesso no Brasil: “De certa maneira, o besteirol se origina das
cortinas do antigo teatro de revista”. O autor também cita o fenémeno A
bofetada, entre outros trabalhos e autores que se notabilizaram no género,
e conclui o verbete constatando que o “[...] resultado artistico do besteirol
ndo ultrapassou, até o momento, o divertimento inconsequente, apesar
da grande aceitacdo popular”. (FRAGA, 2009, p. 64) Segue sua reflexdo
citando outro importante teérico, Gerd Bornheim, para quem a arte con-
temporanea se manifestaria principalmente pelo signo da fragmentacioe
pela ruptura e, nesse sentido, “[...] o besteirol corresponderia a esta exigén-
cia da efemeridade e da transitoriedade envolvendo a ideia de uma ‘arte

purd’. Evidentemente, os eventuais preconceitos criticos contra o género
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advém da sua completa despreocupacio literdria e da sua indisfargével
gratuidade”. (FRAGA, 2009, p. 64)

Se Garcia e Heliodora chamam a aten¢do para os aspectos — ou po-
tenciais — criticos do besteirol, Eudinyr parece reconhecer a “gratuidade”
do género e, via Bornheim, procura compreendé-la, contextualiza-la. Jd a
dramaturga e pesquisadora baiana Aninha Franco é ainda mais sintética.
No livro O teatro na Bahbia através da imprensa — século XX, ao comentar o
fenémeno que se tornou A bofetada, Franco (1994) brinca com essa tradi-
¢do critica que condena o riso pelo riso ao afirmar que o besteirol baiano,
na decdda de 1990, teria lancado no Sul do pais um novo género teatral:
o besteirol sem culpa. Franco (1994) comenta que os criticos paulistas des-
tacaram o fato de que o elenco fazia qualquer coisa para arrancar o riso
da plateia e cita algumas criticas:

Marcando pontos na intriga provinciana entre o Rio de Janeiro — pro-
dutor do besteirol com culpa — e So Paulo — apreciador de ambos —,
os patifes conseguiram lotar teatros que ocuparam nos dois Estados,
foram citados por novelas globais, participaram de programas nacionais
conceituados, e receberam criticas entusiasmadas: (...) A Bofetada ndo
tem pretensdo fora do riso. Ndo é o que se acostumou a ver em Sdo Paulo,
e ndo é o que se chamaria teatro de primeira linba. Mas a pega recupera
e atualiza o besteirol, que jd se pensava ser um género restrito ao periodo
da censura pesada. Dd prazer assistir e isso anda raro no teatro brasileiro.
A Bofetada mostra que ainda é possivel rir sem culpa (...). (FRANCO,
1994, p. 354, grifo do autor)

O trecho citado também estd presente quando Mendes (2008, p. 69)
reflete sobre “o direito a besteira e a culpa de rir ‘por nada” no capitulo de
A gargalbada de Ulisses: a catarse na comédia (MENDES, 2008) que aborda
a “ingrata topografia da comédia”. Mendes rememora o caso de A bofetada,
citando o estudo de Aninha Franco (1994), ndo para fazer consideracées
sobre o besteirol, e sim para tratar da “[...] besteira pura e simples, do seu
papel na comédia e do que sua aceitacdo ou rejeicdo pode nos ensinar so-

bre a catarse cémica”. (MENDES, 2008, p. 70)
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A catarse na comedia

Antes de sintetizar, a partir dos estudos de Freud, uma explicacio para o
que podemos chamar aqui de “triunfo da besteira”, Mendes relata um ou-
tro caso de sucesso do teatro baiano, do mesmo periodo, em que a questdo
do valor artistico da besteira — e do besteirol — ocupa um lugar central e
pode ser observada. Trata-se do famoso Recital da novissima poesia baiana,
produzido pelo grupo Los Catedrasticos, com dire¢do de Paulo Dourado.

Criado por acaso, para integrar a programagio de uma greve da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), o Recital também foi apelidado
de “besteirol” e caiu nas gracas do publico em Salvador, gerando diversas
polémicas. Na sua primeira versdo — houve vdrias, a mais recente esteve
em cartaz no ano de 2015 —, o Recital misturava as letras da axé-music —
termo originalmente pejorativo para se referir & musica baiana dos anos
1980 — com poemas de Gregério de Matos, Sosigenes Costa, Pedro Kilkerry,
entre outros. Surfando na onda do recente sucesso da musica baiana no
cendrio pop da cultura brasileira, o espetaculo brincava com as possibilida-
des de sentido que as letras das can¢des ganhavam quando recitadas sem
o acompanhamento musical e, colocando-as lado a lado com cria¢des de
reconhecidos poetas baianos, sugeria inevitavelmente comparagdes entre
os textos interpretados. Com o tempo, os textos literdrios sairam do roteiro
e s6 as letras das can¢des permaneceram, propiciando diversas atualiza-
¢des de repertério. Mendes (2008) nos conta que, quando assistiu a um
debate publico apds uma apresentacdo dos Los Catedrésticos, observou a
dificuldade que os espectadores tinham em aceitar que o uso cémico das
letras da axé-music ndo constituia um reptdio do grupo a esse movimento
musical. Segundo Mendes (2008), por mais que o diretor Paulo Dourado
afirmasse se tratar apenas de uma brincadeira com as possibilidades tea-
trais que as letras ofereciam, os espectadores elogiavam a “critica” ou a
“dentncia” das “besteiras” presentes nas cangdes.

Se, a partir do estudo de Mendes, podemos considerar que a origem
do preconceito critico com a comédia — ou com a presenca da besteira
pura e simples nessa dramaturgia — consiste na permanente transposicao

de principios defendidos pela doutrina classica as realizacdes artisticas
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em geral, resta ainda uma questdo para ser examinada: por que a besteira

faz tanto sucesso?

Mas do ponto de vista catdrtico-receptivo, vale a questdo: por que a
besteira comica (ja que existem todas as que ndo o sdo, é claro) é um
sucesso — no duplo sentido de triunfo e acontecimento?

Quem possua uma explicacio definitiva para a vitdria da besteira,
contra todas as exigéncias criticas de um ‘riso reflexivo, de um motivo
‘mais alto’ para a hilaridade, pode se considerar dono de um achado
precioso, e sair gritando heureka a plenos pulmées. Se existe algo que
desafia nosso pensamento, ndo é a piada inteligente ou o chiste genial,
é exatamente a besteira cémica. Mas ndo podemos recusar o efeito que
ela tem sobre nds, espectadores, desde que ndo estejamos escudados
pela exigéncia de uma fun¢io ou de um objetivo para o riso. Por que
um certo revirar de olhos, um certo andar, uma careta, uma tor¢io da
frase, um encontro jocoso de palavras tém tanto poder sobre nés, se
sabemos que seu valor, fora dos limites momentineos desse efeito, é
irrisério? (MENDES, 2008, p. 71-72, grifos do autor)

A tedrica segue o capitulo analisando algumas explicacdes que podem
esclarecer a questdo. Das teorias mencionadas por Mendes, a mais conhe-
cida é a que estd presente nos estudos de Freud sobre os chistes, “[...] ao
dizer que o prazer no nonsense tem origem ‘na sensacao de liberdade que
experimentamos ao abandonar a camisa de forca da légica”. (MENDES,
2008, p. 72) Nessa perspectiva, o longo processo educacional — que res-
tringe os usos da linguagem que ndo se baseiam no pensamento légico e
na distin¢do entre verdadeiro e falso — resultaria numa profunda reacdo
contra a compulsio da légica e da realidade. Porém, para Mendes, essa
explicacdo ndo seria totalmente satisfatéria, uma vez que Freud adverte
que nem todo nonsense seria um chiste. Para converter um comentério
aparentemente sem sentido num dito de espirito, seria necessario um “[...]
fingimento engenhoso de emitir um comentdrio supostamente vazio, ab-
surdo, com o propésito de denunciar um sentido que até entdo permanecia
velado, inacessivel”. (MENDES, 2008, p. 72) Como a andlise de Freud tem
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como alvo o chiste por absurdo e ndo o mero nonsense, Mendes considera
que a “[...] besteira pura e simples, portanto, continua sem pai”. (MENDES,
2008, p. 72) Mas isso ndo impede que a autora desenvolva sua tese sobre
a catarse na comédia com a teoria freudiana como base, articulada com a

teoria nietzschiana:

A catarse cOmica é um dos mergulhos possiveis na experiéncia de um
saber (ou de um ndo-saber) que nos liberta da racionalidade estreita,
escorada fortemente ndo s6 pelas exigéncias sociais cotidianas de
uma légica adulta — esse é o aspecto mais banal da questdo — mas,
sobretudo, pelo forte laco ideoldgico estabelecido entre ascetismo
e conhecimento, dor e reflexio, seriedade e verdade, sofrimento e
transcendéncia, num imbroglio cristio-platdnico que ainda nio cessou
de produzir seus efeitos. (MENDES, 2008, p. 218)

Mendes nos ensina que, para fazer o pensamento dancar, o método
cdmico por exceléncia é “puxar o tapete” e lancar desconfianca sobre todas
as garantias do real e do verdadeiro. Para isso, todos os recursos a fanta-
sia, ao inverossimel, & negacdo da causalidade valem a pena. O método
cémico e seus recursos nos lembram “[...] o conselho nietzscheano de ndo
acolher no coracio qualquer verdade que nio tenha passado pelo crivo
de uma gargalhada”. (MENDES, 2008, p. 220)

Consideracoes finais

As palavras de Mendes que sintetizam uma reflexdo sobre o potencial
catartico da comédia também serviriam para caracterizar as principais
qualidades de Fernando Guerreiro como encenador. A breve lembranca
de algumas solucdes cénicas e dramatirgicas de diferentes espeticulos
que dirigiu talvez seja suficiente para ilustrar suas “puxadas de tapete”
o arrastdo da cena final de Vixe-Maria! Deus e o Diabo na Bahbia, em que
tanto Deus quanto o Diabo sdo assaltados em Salvador e acabam nus no
meio da rua; a longa mesa, Unico elemento cenogréfico de Pélvora e poe-
sia, que se quebra violentamente logo no inicio do espetaculo, formando
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duas rampas conjugadas em que os atores interpretam a relagio contur-
bada dos poetas Rimbaud e Verlaine; a pesada e gigantesca pedra de O
sumico da santa, cendrio que ficava pendurado na parte superior do palco,
enquanto as cenas iam se desenrolando embaixo dele, dando a impressido
de que a qualquer momento poderia desabar sobre a cabega dos atores/
personagens. De fato, o cendrio desabava. Em determinados momentos
da peca, partes imensas da pedra iam caindo no chio até que ela ocupas-
se todo o palco — obviamente, sem esmagar ninguém; e, atualmente, a ca-
deira elétrica do espetéculo-conferéncia Revele! Um desabafo comico, cuja
presenca cénica, ameacadora, vai ganhando varios sentidos no decorrer
da apresentacio, até que ele préprio a desmonta na cena final, para que
a plateia assista a “ameaca” ser desfeita, cair no chio e se transformar em
um monte de ferro velho.

Para concluir, é preciso um ultimo comentdrio sobre essa invencao
mais recente do artista. Em Revele! Um desabafo comico, Guerreiro se arrisca
como ator/performer e, mais uma vez, sai vitorioso. Motivado pela come-
moracdo de seus 40 anos de carreira, o diretor resolveu subir no palco e
entrou em cena para contar casos curiosos de sua trajetdria e refletir sobre
questdes da atualidade. O espetdculo acabou se configurando como uma
mistura de solo, conferéncia, stand-up comedy, talk show ou simplesmente
performance autobiografica baseada nas memorias e opinides dessa figura
referencial da cultura na Bahia.

Aos 57 anos, Guerreiro impressiona por sua vitalidade, por sua ca-
pacidade constante de reinvencio, pela coragem de se arriscar em uma
atividade profissional que, embora conheca de perto pela experiéncia
como encenador e também como radialista, nunca tinha desempenhado.
Como ator/performer, Guerreiro utiliza com maestria todo o seu reperté-
rio de homem de teatro, mas também o de comunicador e gestor atento
aos movimentos da sua cidade. A plateia comparece e ndo para de voltar
ao teatro, prestigiando o artista e interagindo com suas revelacdes — que
se confundem com a prépria histéria do teatro na Bahia em seu continuo
movimento. Além desses méritos, Guerreiro também é um exemplo pela

manutencdo de um didlogo efetivo e horizontal com as novas geracdes, ndo

Dramaturgia e encenacao: Fernando Guerreiro e a topografia da comédia 219



apenas do publico, mas dos préprios colegas-artistas, compondo a equipe
de Revele! com profissionais atuantes na cena contemporanea de Salvador.

Neste momento, em que o Brasil e a cultura brasileira parecem atravessar
uma crise radical e complexa, que envolve muitas dimensdes, a trajetdria
e a continuidade do trabalho de Fernando Guerreiro, o encenador mais
popular da Bahia, indicam possibilidades de (re)existéncia e de reflexdo
para o nosso meio: Guerreiro colabora com seu prestigio e talento na exe-
cucdo das politicas publicas de sua cidade; permanece em atividade na
criacdo de novos espetdculos; e mantém um didlogo com o emergente nas
artes cénicas. Como sempre fez em toda sua carreira, o encenador diver-
sifica suas parcerias, mobiliza profissionais de outras 4reas e dialoga com
os talentos das novas geragdes. Se é ingrata a topografia da comédia, como
nos ensina Mendes (2008), nio podemos dizer o mesmo da posi¢io que
Guerreiro ocupa no teatro brasileiro. Mas podemos afirmar que o género
cdmico e o trabalho de artistas como Guerreiro apontam para um campo
de estudo que envolve as expectativas e variadas dindmicas de recepcao
dos publicos; a formacio de plateias; e os efeitos catdrticos das obras e
suas relagdes com os processos e poéticas contemporaneos; ou seja, um
universo amplo de pesquisa que talvez ainda ndo tenha conquistado o
devido reconhecimento dos estudiosos da area.
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Breves contextualizagoes

Os tabletop Role-Playing Games — ou RPGs de mesa — sdo praticas ludicas
originarias do final do século XX que vém se permeando em vérias esferas
da cultura até aqui, na segunda década do século XXI. Sua origem pode
ser tracada desde os primeiros jogos de tabuleiro, mas a sua configuracio
atual — como jogo de interpretacdo de personagens sobre a mesa — é atri-
buida aos americanos Gary Gygax e Dave Arneson, criadores do famoso
conjunto de regras Dungeons & Dragons (1974).

Desde 1993 até hoje, educadores brasileiros de diversas dreas — das
ciéncias exatas as ciéncias da saide e humanas — se debrucaram sobre
as possibilidades que esses tipos de jogos tém de propiciar uma vivén-
cia coletiva de conhecimento, mesmo conhecimentos técnicos. Citam-se
as publicacdes de Alfeu Marcatto (1996), Andréa Pavdo (2000) e Sonia
Rodrigues (2004) como as pioneiras sobre o tema no Brasil e que influen-
ciaram muitos trabalhos académicos do pais. Igualmente, nas artes, alguns

trabalhos buscaram investigar processos de formagao em teatro com o RPG,
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e outros trabalhos foram um pouco além ao encontrar nessa pratica ludica
um fim, ou mesmo um ponto de partida, para os seus processos artisticos.

A publicacdo da tradugdo brasileira do livro de Jean-Pierre Sarrazac,
Poética do drama moderno e contempordneo: de Ibsen a Koltés (2017), con-
tribui imensamente para a identificacdo de algumas operacdes da drama-
turgia que sdo caracteristicas, segundo esse autor, da modernidade e da
contemporaneidade teatral, que também podem ser localizadas nos jo-
gos de interpretagdo de personagens sobre a mesa. A apropriagio desses
dispositivos dramaturgicos pelo diretor de um grupo de teatro como um
mestre do jogo pode favorecer experiéncias realmente significativas e com
valor referencial para processos de criacdo cénica, j4 que sdo oriundas do
campo da experimentagdo criativa. A definicdo de Sarrazac dos metadra-
mas é extremamente didética para a elucidagdo de alguns dispositivos das
dramaturgias e, por conseguinte, dos processos ludicos que tém qualquer
relagdo direta com a escrita dramatica.

Sarrazac e os dispositivos dramaturgicos

Em Poética do drama moderno e contempordneo, Sarrazac se apropria das
afirmacdes de Peter Szondi (2001) e sua Teoria do drama moderno [1880-
1950] para “levantar mais uma cortina” sobre as proposi¢des do drama
absoluto e assim o faz, escancarando as facetas secundarias da linguagem
dramatirgica. Esse escancaramento das formas implicitas da dramaturgia
de algumas dezenas de autores permitiu-lhe reunir algumas caracteristicas
comuns de alguns dispositivos operados por eles. Tais caracteristicas se-
riam resultantes de uma mudanca profunda no sistema dramético, tradu-
zida por ele na metafora da “morte do belo animal aristotélico-hegeliano”
— metafora calcada na oposicio dos autores draméticos ocidentais a légica
organica e indivisivel apontada por Aristételes e Hegel a respeito das tra-
gédias, da funcdo do drama e da “peca-bem-feita” —, notadamente a partir
de 1880. A introdugdo de movimentos dramatirgicos ndo aristotélicos no
encadeamento do drama coincide também com o gradual movimento do

paradigma da fabula de um regime mitoldgico (do drama-da-vida) para
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um outro regime, o infradramético (do drama-na-vida), perceptivel com
mais énfase na linha do tempo da literatura roméntica europeia.

A retrospeccao, a repetigdo-variagao, a antecipagao, a interrupgao e a
optacdo’ sdo dispositivos dramatirgicos que ajudam na relativizagdo do
drama primadrio em relacdo ao seu cardter secundario, enfatizado como
um outro drama: um metadrama.

A retrospeccdo, por exemplo, pode ser designada a todos aqueles
componentes literdrios e cénicos do drama que resgatam ao presente
constantemente elementos passados da vida de um personagem para o
conhecimento do leitor/espectador, 0 que permite uma ressignificagdo das
informacdes necessarias para um aprofundamento da compreensdo daquele
acontecimento, seja nos didlogos, seja nas didascalias, seja presentifican-
do o passado na cena com um flashback, outros significados secundérios
importantes podem ser introjetados ao plano primdrio com ajuda desse
dispositivo. Como aponta Sarrazac (2017, p. 24), a retrospeccdo “[...] inver-
te o sentido do drama. Ela permite a personagem, que rememora, efetuar
saltos errdticos no tempo e no espaco. Ela fragmenta o drama, tornando a
personagem estranha a si mesma”.

A antecipagado do tema do drama no titulo ou o resumo rapsédico de um
narrador-personagem no comeco da pega pode trazer algumas certezas ao
leitor/espectador sobre o que se desenrolard no enredo, a0 mesmo tempo
em que aguca as suas percepgdes para aqueles momentos reveladores do
contexto secundério apresentado anteriormente. Como afirma Sarrazac

(2017), Bertolt Brecht é um exemplo marcante, o qual, na sua dramaturgia,

[...] se acomoda a um conjunto de dispositivos antecipadores: prélogos,
chamadas ao publico, no estilo circense e de feiras, poemas introduté-
rios que funcionam como epigrafes, cangées, painéis que anunciam por

1 Palavra criada pelo autor, inexistente em francés e em portugués. Daf sua explicagio em
uma nota da tradugio: “Emprego optagdo no sentido de modo optativo cujo equivalente
franceés se situaria entre o subjuntivo e o condicional e que tem por fungio exprimir uma
possibilidade ou um desejo diferentes. Mais precisamente, a optacio, tal como é concebido
aqui, é uma operagio do drama moderno que abre a agdo dramatica campos virtuais e/ou
de pura subjetividade”. (SARRAZAC, 2017, p. 29, grifo do autor)
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escrito aos espectadores o que vai ocorrer, comentdrios disseminados
nas réplicas das personagens... Nessas pecas-pardbolas, em particular,
o dramaturgo tem o cuidado constante de antecipar-se a agdo teatral,
enunciado e enunciagdo. (SARRAZAC, 2017, p. 25, grifo do autor)

A repeticdo de uma mesma cena ou de palavras, de gestos, de um objeto

ou qualquer leitmotiv constantemente reforcado no desenrolar do enredo

indica a presenca do dispositivo de repeticdo-variagao.

Do espaco linear da forma dramadtica tradicional, a operacio de re-
peticdo-variacio nos faz passar por um espaco em espiral. No nivel
da estrutura global é o desdobramento da segunda parte [...] sobre a
primeira, [...] repeti¢do cujas variagdes dizem respeito [..] as degra-
dagdes fisicas no curso da existéncia. [...] a instalacdo de um tempo
cerimonial e, portanto, circular [...]. Mas é no nivel da microestrutura,
no préprio didlogo, que a repeticio melhor realiza a sua obra. (SAR-
RAZAC, 2017, p. 36-37)

A interrupgdo é outro dispositivo dramatirgico muito frequente nos

dramas modernos e aquele que mais se conjuga com as outras operagdes.

Sarrazac (2017, p. 37-38, grifo do autor), com mais precisdo, descreve-o:

228

[...] Quer se trate dessa ‘parada facultativa’ que constitui o fim da peca
no quadro de ‘uma fatia da vida’ do teatro estético [...], no qual o dra-
ma da peca estd presente desde o inicio da representacio e sé pede
para ser revelado, no sentido quase fotografico, [...] quer se trate dos
dramas em estacdes [...] das digressdes filoséficas [...] das multiplas
falas dirigidas ao espectador e outros efeitos de distanciamento [..]
e, indo mais além de todas essas rachaduras que fragmentam a agdo
das pecas contemporaneas em pequenas unidades relativamente autd-
nomas (pedacos, movimentos, fragmentos, cenas simples numeradas
etc.), 0 que ocorre é o fim do sistema do belo animal em que a ligagdo
aparentemente organica dos atos e das cenas tinha por finalidade
suturar a agdo e garantir-lhe unidade.
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Alguns dramaturgos modernos e contemporaneos tém buscado per-
mitir aos seus leitores/espectadores a possibilidade de interacio no fluxo
do enredo, ou de multiplicar os significados do drama para diversas pos-
sibilidades de entendimento, ou ainda de propositalmente incluir espagos
vazios e lacunas entre a¢des para que possam ser preenchidos pelo pro-
cesso de criagdo e/ou leitura. A percepgdo de algum desses elementos em
um texto dramdtico revela, segundo Sarrazac, a presenca do dispositivo
da optacdo. “O desafio do que chamo optagdo [...] é o de insuflar a liberda-
de no que se relata do mundo”. (SARRAZAC, 2017, p. 33, grifo do autor)

Conhecer esses dispositivos e 0 mdximo de variedades possiveis de
manifestd-los em um drama pode ajudar aqueles mestres do jogo e joga-
dores interessados em processos de criagdo artistica e interpretacdo de
personagens na formulacdo de seus papéis, na criacdo de histdrias, na
traducdo da matéria intelectual para a matéria corporal, ou seja, pode con-
tribuir referencialmente como fornecedor de experiéncias significativas,

involuntariamente, e por meio de uma apropriagdo ladica.

0 RPG de mesa operado dramaturgicamente

Como todos os jogos — afirmacdo possivel gracas ao Homo ludens (2014),
de Johan Huizinga —, os RPGs de mesa dependem de um sistema de re-
gras bem definido para acontecer. Os sistemas de regras dos RPGs de
mesa geralmente estdo relacionados com algumas particularidades que
sdo proprias do universo da ficcdo a ser compartilhada, tais como fantasia
medieval (mdgica e forca bruta), terror contemporaneo (lendas urbanas e
ocultismo), ficgdo cientifica (ciéncia futuristica, distopias e xenodiplomacia),
conto de fadas (animismo e zoomorfismo), desenhos animados (tematicas
infantis e juvenis), quadrinhos (super-herdis) etc. Essas particularidades
sdo quantificadas numericamente em atributos e relacionadas a possibi-
lidades (poderes) definidas no escopo da regra para determinar algumas
roladas de dados, cujos valores obtidos aleatoriamente sdo importantes
para afirmar ou negar as propostas de a¢do dos jogadores durante uma
sessdo. Portanto, a criagdo de uma ficha de personagem é um imperativo

para a realizacdo desse acontecimento, além da presenca de um mestre do
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jogo ou narrador, responsével por contar a histéria e por contribuir com
possiveis detalhes da ambientagdo que possam influenciar num maior
envolvimento dos jogadores com a aventura narrada.

Todos esses elementos acabam por se tornar importantes influencia-
dores na maneira como os jogadores interagirdo com o jogo e podem ser
inclusive potencializados pela médxima elaboragdo material de todos os
objetos utilizados durante a atividade, como afirma Rafael Bienia, em seu
livro Role Playing Materials (2016). Esse autor, apoiado na teoria actor-net-
work, induz que “[...] um jogo de intepretacio de papéis de mesa também é
uma rede formada por luz, mesa, mapa de batalha, fichas de personagens,
os lapis, tela de protecdo do mestre do jogo e outros materiais”.? (BIENIA,
2016, p. 153, traducio nossa) Assim,

Luz, mesa, mapa de batalha, ficha de personagem, l4pis, tela de protecio
do mestre do jogo e outros materiais atuam na relagio social. Assim, eles
influenciam em como as relagdes entre eles e outros atores se fazem. E ainda
mais, elas influenciam, a distancia, a maneira como as relacdes entre os outros
atores sdo feitas.? (BIENIA, 2016, p. 153, tradugio nossa)

Ao se evidenciar que a preparacio desses elementos materiais do jogo,
inspirados nas regras do sistema disposto, pode ser apropriada com o ob-
jetivo de amplificar as relacdes dos jogadores durante a partida, o conheci-
mento dos dispositivos dramatdrgicos modernos apontados por Sarrazac
podem ajudar ndo somente na maneira como o mestre do jogo elabora
e organiza sua narrativa, mas também no controle da dindmica das ses-
sdes por todos os participantes, pois a consciéncia sobre essas operacdes
dramadticas poderd favorecer mais situa¢des de relagdo dos participantes
com os elementos materiais do jogo a sua disposicdo e a ficgdo criada pelo

2 “[.] a tabletop role-playing game is also a network of light, table, battle map, character
sheets, pencils, game master screen, and other materials”.

3 “Light, table, battle map, character sheet, pencil, game master screen, and other materials
act in social relation. Thus, they influence how relations between them and other actors
are made. Moreover, they influence at a distance, how relations between other actors are
made”.
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mestre do jogo, resultantes de uma légica prépria de apropriacdo da rede
de sentidos disponiveis naquela sessdo, que pode ter sido capaz de am-
pliar o alcance da influéncia subjetiva do jogador sobre o préprio drama,
através de seu personagem, em cada momento narrado durante o jogo.

Ao se explorar o ambiente em que acontecerdo os jogos de mesa, por
meio do controle da iluminacio, da escolha da visualidade cenografica do
local, da disposi¢do da mobilia e a caracterizagdo dos jogadores, todos esses
elementos juntos podem ser considerados fatores de antecipacio dramé-
tica do evento e podem ser relacionados com prélogos narrados, citagdes,
ou ainda trilhas sonoras podem ser usadas como dispositivos indutores
de sentimentos e expectativas nos participantes daquela sessdo de jogo.

Leonardo Ribeiro Brandio, autor do trabalho de conclusio de curso,
defendido em 2015, O RPG enquanto linguagem teatral, propde o entendi-
mento de que o RPG de mesa deva ser considerado como uma linguagem
dramética e um género de game art, ndo somente para ser jogado, mas
também para ser apresentado. As afirmagdes contidas nesse trabalho se
revestem de atualidade e podem ser confirmadas, juntamente com a con-
textualizacdo de alguns daqueles dispositivos antecipadores do drama mo-
derno anteriormente citados — e aplicados ao RPG de mesa — no streaming
de video semanal “L.A. by Night”, do canal Geek and Sundry, do YouTube.
Nesse programa-jogo, os jogadores, devidamente caracterizados e em um
ambiente cenogréfico, jogam a quinta edi¢do do RPG de mesa Vampire:
The Masquerade (2018), reedi¢do de um sistema de regras de sucesso na
década de 1990. Esse tipo de transmissdo ao vivo de uma prética ladica
ndo é novidade e vem se difundido pelas ferramentas de midia social, uma
préatica que pode ser relacionada também ao sucesso daqueles canais de
gameplay de video games.

Numa sessdo de RPG de mesa, os jogadores as vezes precisam inter-
romper uma narrativa ou uma descricdo, sempre que acharem pertinente.
O personagem jogado estd a todo o momento na busca de um detalhe que
lhe permita melhor interagir com a narracio, e cada agdo desempenhada
gera uma reacgdo diferenciada e orienta um conflito especifico dentro do
contexto da ficcdo. Um jogador imbuido das motivagées de seu persona-

gem se coloca em situacdo de orientar o destaque de suas a¢des dentro da
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histdria, e certos detalhes desconsiderados pelo mestre do jogo podem ser
cruciais para esse desempenho. A interrupgido dramadtica da cena acontece
a todo momento, como uma necessidade para a traducio das intencionali-
dades dos jogadores — uma tradu¢do imputada diretamente pela liberdade
de optar por uma agdo, uma interrup¢do para a optagdo. A interatividade
da narrativa é primordial para o divertimento coletivo, e cada escolha feita
pelo jogador para o seu personagem tem potencial de interferir decisiva-
mente no desenvolvimento do enredo criado.

O resgate do passado dos personagens também pode ser percebido
nos jogos de RPG de mesa. Geralmente, a dramaticidade do dispositivo
de retrospec¢do encontra-se na caracterizacdo de determinada conduta,
ou na justificativa de algumas rea¢ées dos personagens em jogo, ou ainda
como temdtica de criacdo da aventura, quando o objetivo dos jogadores
serd a investiga¢do de um crime ou a reconstituicdo de um acontecimento,
o que ndo é impedimento para que outras formas retrospectivas possam
ser testadas durante uma sessdo. Alguns sistemas de regras, por exemplo,
oferecem a possibilidade de jogar no passado remoto dos personagens,
interagindo diretamente com as suas lembrancas e presentificando-as.

As repeticdes de uma narracio, de toda uma trama jogada, de deter-
minadas rea¢des advindas das relacdes dos jogadores com os elementos
materiais dispostos ou de propostas de a¢des para os personagens em jogo
sdo fatos que demonstram a presenca do dispositivo de repeti¢io-varia-
¢do também nos RPGs e que disparam os mais diversos gatilhos e funcio-
nalidades dramdticas durante a sessdo. Sempre é possivel retroceder um
pouco a cena e dar a chance de o jogador repetir uma jogada na tentativa
de melhorar o destaque de sua a¢do, como uma segunda chance.

As definicées de Sarrazac sobre os dispositivos dramatirgicos moder-
nos encontram imensa maleabilidade fora da escrita literdria e servem
para descrever também os processos envolvidos em relacdes ludicas que
envolvem a elaboragdo de um drama. O préprio autor caminha para esse
entendimento quando disserta sobre os limites do drama, afirmando que,
“A rigor, ndo ha crise do drama, mas do homem. Em sua extrema plastici-
dade, o drama em mutacdo abraca essa crise”. (SARRAZAC, 2017, p. 333)

E assim pode-se entender que “o drama como técnica de comunicagdo
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entre seres humanos” (ESSLIN, 1978, p. 14) tende a abracar as mesmas
estruturas daquele instinto de jogo, nativo das formas dramdticas, e a se
acomodar a contextos sociais especificos, ainda mais aquelas a¢ées dra-
maticas que sdo dependentes de uma narracdo altamente interativa e com
pluriprotagonismo.

0s jogos como campo da experimentacao criativa

O RPG de mesa é um jogo e, como tal, pela perspectiva huiziguiana, é uma
atividade livre, voluntaria, materialmente improdutiva, de tempo-espaco
conexos e proprios e com um conjunto de regras definidas. Contudo, ao
se confrontar a percep¢do desse autor da filologia comparada das palavras
gregas que servem como sua classificagdo para brincadeira (moudi) e dis-
puta (dy®v), ndo parece distinguivel a qual categoria esse jogo poderia
ser relacionado, pois, enquanto simulacro e construcdo narrativa aleato-
riamente influenciada, parece satisfazer a ambos os sentidos. Ainda mais,
é possivel deduzir, pelo desenvolvimento de Roger Caillois (1990, p. 89,
grifo do autor) e sua “sociologia a partir dos jogos” na obra Os homens e os
jogos: a mdscara e a vertigem (1990), que a conjugacdo dos componentes
ludus e paidia* pode ser atribuida para os RPGs de mesa e em nenhum
momento alguma pode ser abandonada sem perda da funcdo de diverti-
mento. A brincadeira de vivenciar a experiéncia por meio da imitacdo de
outros personagens também é uma disputa de narrativa para a sobreposi¢ao
de conflitos, seja pela estratégia, seja pela sorte nos dados, e a vitéria dos

4  “Numa extremidade, reina, quase absolutamente, um principio comum de diversio, tur-
buléncia, improviso e despreocupada expansio, através do qual se manifesta uma certa
fantasia contida que se pode designar por paidia. Na extremidade oposta, essa exuberancia
alegre e impensada é praticamente absorvida, ou pelo menos disciplinada, por uma ten-
déncia complementar, contraria nalguns pontos, ainda que nio em todos, a sua natureza
anérquica e caprichosa: uma necessidade crescente de a subordinar a regras convencionais,
imperiosas e incémodas, de cada vez mais a contrariar criando-lhe incessantes obstaculos
com o propdsito de lhe dificultar a consecugio do objetivo desejado. Este torna-se, assim,
perfeitamente initil, uma vez que exige um nimero sempre crescente de tentativas, de
persisténcia, de habilidade ou artificio. Designo por ludus esta segunda componente”.
(CAILLOIS, 1990, p. 32-33)
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personagens ou do obstdculo reconfigura completamente o andamento da
sessdo e a maneira como serdo vivenciadas as experiéncias dos jogadores
a partir de entdo. Portanto, os RPGs de mesa aparentam ser uma fusdo
dos géneros de jogos agon,’ alea,® mimicry’ e ilinx,® haja vistas que estes
permitem a experimentacdo de por¢des de disputa, de aleatoriedade, de
imitagdo e de vertigem.

Os RPGs de mesa, independentemente do sistema de regras utilizado,
mantida a sua forma tradicional, se mostram como jogos extremamente
complexo em termos de experiéncia ludica. Os jogadores podem estabe-
lecer significados distintos em diversos dmbitos da relagdo com o jogo
e estabelecer seus préprios pardmetros de aplicagio de conhecimentos
durante a sua execugio. E permitido aos jogadores testar uma infinidade
de emocdes, sentimentos e ideias no decorrer dessa agio coletiva, que se
mostra altamente dramadtica. A elaboragdo do personagem e a sua articu-
lagdo na trama jogada sdo de total liberdade dos jogadores, bem como o
divertimento dessa realizagio provém da construcdo consciente de uma
histéria coletiva e individual. Cada jogador constréi uma narrativa par-
ticular que buscard se sustentar no tempo do jogo e serd mais uma nota
importante na estrutura geral.

Essas varias ficgdes produzidas por meio do jogo acabam por forne-
cer diversos tipos de repertérios para os seus jogadores. A forma como se

5 “Ha todo um grupo de jogos que aparece sob a forma de competicio, ou seja, como um
combate em que a igualdade de oportunidades é criada artificialmente para que os adver-
sérios se defrontem em condicdes ideais susceptiveis de dar valor preciso e incontestével
ao triunfo do vencedor”. (CAILLOIS, 1990, p. 34)

6 “Emlatim, é o nome dado para um jogo de dados. Utilizo aqui para designar todos os jogos
baseados, em clara oposicio ao agdn, numa decisio que ndo depende do jogador, e na qual
ele ndo poderia ter a menor das participagdes, e em que, consequentemente, se trata mais
de vencer o destino do que um adversario”. (CAILLOIS, 1990, p. 36-37)

7 “Encontramo-nos, entdo, perante uma variada série de manifestagdes que tém como carac-
teristica comum a de se basearem no facto de o sujeito jogar a crer, a fazer crer a si préprio
ou a fazer crer aos outros que é outra pessoa. Esquece, disfarca, despoja-se temporariamente
da sua personalidade para fingir uma outra”. (CAILLOIS, 1990, p. 39-40)

8 “Um ultimo tipo de jogos associa aqueles que assentam na busca da vertigem e que con-
sistem numa tentativa de destruir, por um instante, a estabilidade da percepcao e infligir
a consciéncia ludica uma espécie de voluptuoso panico”. (CAILLOIS, 1990, p. 43)
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realizam as a¢des dos jogadores interna e externamente tem potencial de
influenciar experiéncias dramadticas outras, além do jogo, inclusive acées
culturais e artisticas. A tese de doutorado de Joio Marcos Dadico Sobrinho,
defendida em 2019 no Programa de Pés-Graduagdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), O roleplaying game como meio de
escrita dramatiirgica, explorou o potencial que esse tipo de jogo teve para
estimular a escrita de um texto dramético para teatro em atores sem ex-
periéncia dramatirgica. A pesquisa foi capaz de apresentar um resulta-
do satisfatério, articulando-se com um processo de jogo de improvisagdo
dramdtica oriundo da apropriacdo dos atores/jogadores dos repertérios
de uma sessio de RPG de mesa, dentro de determinadas condi¢ées indu-
toras definidas coletivamente para aquela finalidade.

Jean-Pierre Ryngaert (2009), a partir de seu entendimento, contextua-
liza a importancia dos jogos draméticos nos processos de aprendizagem
e de criacdo artistica. O autor utiliza do conhecimento psicanalitico de
Donald Winnicott (1975 apud RYNGAERT, 2009, p. 35) para afirmar que
“jogar é uma experiéncia: sempre uma experiéncia criativa, uma experién-
cia situada no continuum espago-tempo, uma forma fundamental da vida”.

Ainda segundo Ryngaert (2009, p. 39, grifo nosso),

H& muito tempo os tedricos do jogo chamam atencdo para seu card-
ter insubstituivel nas aprendizagens. O jogo facilita uma espécie de
experimentacdo sem riscos do real, na qual a crianca se envolve pro-
fundamente. Ele se caracteriza pela concentragao e pelo engajamento
(o jogador seria uma espécie de sonhador acordado), mas permite o
afastamento rapido dos protagonistas em caso de necessidade, isto é,
se esses forem ameacados pela anguistia. Winnicott vai além, definindo
um espago-tempo que seria proprio do jogo. Para isso ele se apoia em
suas conhecidas teorias do objeto transicional, experiéncia essencial
para a crianca que, desse modo, cria seus pontos de referéncia entre
ela e amae, entre 0 eu e 0 ndo-eu. Constatando que 0 jogo ndo provém
nem da realidade interior (ele se distingue do sonho e da fantasia)
nem da realidade exterior (ele ndo se confunde com a experiéncia
real), que ele ndo estd nem dentro nem fora, Winnicott o situa em uma
zona intermedidria, um espaco potencial definido como o campo da
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experimentagcdo criativa. Esse espaco é essencial ao desenvolvimento
e se confunde com o espaco cultural, o das pulsées criativas, sem as
quais o individuo ndo encontra mais sentido para a sua existéncia.

Os personagens criados pelos jogadores de um RPG de mesa tornam-
-se, portanto, o foco da atengio do jogador. E por meio desses personagens
que todas as experiéncias produzidas pelo jogo advirdo e a complexidade
envolvida na criacdo destes e o investimento emocional empenhado em
seu desenvolvimento podem ser considerados equivalentes & complexida-
de da prépria criagio de um texto dramatico. Eles sdo o ponto de partida
do jogo e a sua finalidade. A interacdo gerada pelos jogadores entre esses
personagens e a ficcdo, representada pelo mestre do jogo, abrem-se como
campo da experimentacdo criativa para relacdes sociais, lidicas e dramé-
ticas estabelecidas com liberdade e com qualidade de repertério subjetivo
e coletivo. E quanto mais conhecimento os jogadores tiverem sobre os dis-
positivos dramattrgicos envolvidos nos tabletop RPGs, tanto maior podera
ser também a sua capacidade de interacdo com os elementos materiais e
narrativos do jogo, elevando ainda mais a importancia das experiéncias
produzidas em cada sessdo para os processos artisticos paralelos ao jogo.

Operacoes dramaturgicas no RPG de mesa como processo de
criacao

O mestre do jogo tem a fun¢io de propor uma experiéncia ficcional aos
jogadores. Essa experiéncia é tanto mediada pelos materiais oferecidos
pelo sistema de jogo, quanto pela conducio oral do mestre de jogo, que
interfere o tempo todo na ficgdo, descrevendo os eventos ali constituidos.
Portanto, todas as agdes e imagens apresentadas aos jogadores e produzi-
das com eles tém potencial de referéncia criativa.

Logo na criagdo dos personagens para o jogo, o mestre do jogo pode
ajudar os jogadores/atores a conciliar seus desejos expressivos com o sis-
tema de regras e com a realidade proposta pelo universo da ficgao do jogo.
As histérias criadas por meio dessa conciliagio por si s6 j4 sdo capazes de

236 Jo&o Marcos Dadico Sobrinho



oferecer elementos importantes a ambos, jogadores e mestres do jogo, que
podem influenciar varias sessdes de jogo por meio de regastes retrospecti-
vos de qualquer parte. Tais resgastes favorecem o refor¢o de determinados
aspectos da personalidade do personagem que precisam ser interpretados
e vivenciados pelo jogador/ator e podem ser constatados pelas manifesta-
¢oes de sentimentos do jogador/ator durante ou apds a cena. Sentimentos
como euforia, frustracio, tristeza etc. podem refletir algum tipo de inter-
-relacionamento entre o jogador/ator e o seu personagem. Explorar as
conexdes afetivas estabelecidas durante sessées de RPG de mesa obtidas
através de operagdes retrospectivas pode contribuir também com aspectos
da criagdo dramaturgica.

Também, cada cena jogada é fruto de uma escolha especifica. Jogadores
e mestres do jogo sdo obrigados a escolher cuidadosamente suas palavras
para descrever com o maximo de detalhes as a¢des em curso e as subje-
tividades dos personagens. Todas as experiéncias produzidas durante
uma sessdo de RPG de mesa sdo fruto de alguma opgao. Nesse sentido, é
oferecida imperativamente aos envolvidos a necessidade de interagir uns
com os outros. E cada escolha bem-sucedida ou malsucedida, na maioria
das vezes determinada pela aleatoriedade dos dados, confere um desfecho
Unico para a histéria, e a sucessdo de sucessos e desastres acaba oferecen-
do mais elementos referenciais a serem interpretados pelo(a) ator(atriz)
ou a serem incorporados ao texto dramatdrgico. Assim, pode-se destacar a
optacdo como o dispositivo dramatirgico caracteristico dos tabletop RPGs.

Na medida em que o mestre do jogo pode ser também considerado
um dramaturgo, alguns roteiros de histérias podem ser predeterminados.
E como todo o0 jogo o RPG de mesa estd sujeito a uma falha completa, por
exemplo, quando todos os personagens morrem em uma batalha, é possivel
determinar um reinicio, um recomeco do jogo. A histéria pode ser jogada
novamente com as mesmas premissas anteriores de enredo, mas com per-
sonagens totalmente diferentes, ou ainda com os mesmos personagens,
mas com jogadores/atores diferentes. Dessa forma, um mesmo caminho
pode ser todo percorrido novamente, com a ciéncia dos erros cometidos
antes pelos jogadores/atores — ou nio, e essas diversas tentativas podem

se acumular num multiverso de cenas, propostas interpretativas e agoes
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textuais. Eis, portanto, como a repeticdo-variagdo pode ser operada como
proposta criativa nos RPGs de mesa.

As interrupg¢des das agdes, das cenas e das descri¢des dos cendrios po-
derdo tanto ser motivadas pela imprevisibilidade das reagées dos jogadores/
atores e do mestre do jogo, quanto ser propositalmente acionadas para in-
terferir numa determinada situacdo de jogo. Algumas dessas interrupgdes,
quer sejam elas pré-textuais, quer sejam resultado de uma impulsividade,
podem oferecer material referencial para processos de criagdo. Algumas
dessas reacdes podem se tornar borddo de uma personagem, acio carac-
teristica do mesmo ou ainda podem servir como objeto para a pesquisa de
algumas situacdes especificas, por exemplo, para compreender como os
jogadores/atores entendem que os personagens devam reagir a algumas
propostas de interferéncias preconcebidas na histéria.

Oritual da preparagdo de uma sessdo de RPG, a organizagdo do espago
do jogo, a preparacdo dos materiais, a proposta de vestimentas e inclusi-
ve as sessdes anteriores para a construcdo da ficha do personagem, antes
de se jogar a histéria propriamente dita, sio aqueles elementos que mais
aparentam estar conectados aos dispositivos antecipadores da dramatur-
gia. Aproveita-se esse momento para, coletivamente, ndo apenas construir
um encontro para uma atividade lddica, mas também transformar essa
reunido numa apropria¢do sinestésica dos jogadores/atores por meio da
visualidade, da musica, de odores e sabores, com o objetivo de constituir
uma confluéncia dos sentidos e de pensamentos que possam preparar o
caminho para a experiéncia proporcionada pela histéria jogada.

A antecipacdo do resultado da histéria pode até acontecer de maneira
que a estrutura seja planejada e a conducdo da histéria seja limitada ao
destino j4 tragado para os jogadores, mas, ainda assim, a forma como esse
destino se encadeard serd imprevisivel e determinada pelo conjunto de re-
sultados aleatérios e agdes dos personagens. Porém, na tradu¢do do cam-
po da experimentacdo criativa para escrita dramatirgica e para processos
de criagdo de personagens, essas experiéncias antecipadores podem ser
ocasionadas pelo titulo, pelas falas introdutérias, prélogos ou ainda didas-
calias trazidas a cena. Os prélogos e epilogos do mestre do jogo sdo boas
ferramentas para recapitular os acontecimentos das sessdes anteriores e
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ainda proporcionar certa ambientac¢do ou mesmo dicas para as préximas
aventuras. Citagdes de autores famosos da literatura figuram entre aque-
les dispositivos antecipadores mais utilizados entre mestres do jogo como

enigmas para as situagdes a serem vivenciadas pelos jogadores/atores.

Consideracoes finais

A experiéncia simulada de jogar com personagens é uma celebracio coletiva
da vida, manifestada na situagdo geracional de novas vidas. Os RPGs de
mesa permitem que os sentidos e os pensamentos de todos os envolvidos
compartilhem e reforcem referéncias sobre si e sobre o outro, sobre o eu e
sobre o0 ndo eu. Para conhecer e jogar RPG, ndo é preciso ter um profundo
conhecimento dramattrgico, nem é esse o seu objetivo enquanto pratica
ladica livre e descompromissada. No entanto, de posse desses saberes, a
atividade lddica se potencializa e abre caminho para diversos processos
de assimilacdo criativa para o jogo e para os individuos. O prazer que as
sessdes de jogo proporcionam atua na percepgao dos jogadores de tal ma-
neira que permite a extrapolacio para a realidade de situagdes particulares
vividas no universo da ficcio, semelhante a outras formas de fruicdo artis-
tica, com o potencial de se tornar mesmo um “causo” entre os participantes.

Assim, nesse universo de faz de conta, artistas se tornam jogadores
para agir, individual e coletivamente, em processos de livre inspiracdo
e expressdo do préprio desejo como outra possibilidade de imersdo no
campo da experimentacio criativa para a fruicdo de uma outra experién-
cia criativa e com potencial referencial para processos dramatirgicos e de
criacdo de personagens.

Uma abordagem dramatirgica para os RPGs de mesa pode acrescen-
tar mais uma contribui¢do aos estudos pedagdgicos que se apropriam dos
processos dramdticos para o ensino de teatro e para aqueles dramaturgos
e grupos de teatro que buscam novas formas de iniciar seus processos co-

letivos de criacdo.
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sincronismos

O primeiro ato publico da histéria comum do Brasil e de Portugal — ou
pelo menos um dos exemplos mais antigos que se pode dar — é o encon-
tro entre estrangeiros e nativos em abril de 1500, descrito na Carta de
Pero Vaz de Caminba e reproduzido de intimeras formas desde entdo.?
A Carta tornou-se, a partir da sua redescoberta no inicio do século XIX,
um documento de identidade coletiva que faz, muito anacronicamente,

parte do nacionalismo brasileiro, mas também do imperialismo lusitano.

1 Este texto resulta de uma pesquisa de doutorado na Universidade de Coimbra, apoiada
com uma bolsa da Fundagio para a Ciéncia e Tecnologia (FCT).

2 Por exemplo, a primeira missa, descrita na Carta, foi fixada nos quadros de Victor Mei-
relles (1860), Candido Portinari (1948) e Paula Rego (1993); nos filmes O descobrimento
do Brasil (1937), de Humberto Mauro, e A Primeira Missa (2014), de Ana Carolina; e em
enredos das escolas Académicos do Grande Rio (2000), Imperatriz Leopoldinense (2010)
e Estacio Primeira de Mangueira (2014).
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(NOVAIS, 2005, p. 244) Escrita em Porto Seguro entre 26 de abril e 2 de
maio de 1500; redescoberta por Juan Bautista Mufioz por volta de 1793;
e arquivada no Arquivo Nacional da Torre do Tombo, em Portugal; s6
foi publicada pela primeira vez no ano de 1817, por Manuel Aires de
Casal, na Corografia brasilica. Desde entdo, ndo parou de crescer a sua
importancia simbélica.?

Oswald de Andrade faz referéncia a Carta logo no inicio do Manifesto
da poesia pau-brasil, de 1924, e assenta o seu primeiro livro de poemas
na desmontagem desse primeiro ato de escrita. (CAMPOS, 2008, p. 165)
O poema “Erro de portugués” (1925), além de evocar no titulo o acha-
mento aparentemente casual do Brasil, comega precisamente com uma
alusdo a Carta: “Quando o portugués chegou / Debaixo duma bruta chu-
va / Vestiu o indio / Que pena! / Fosse uma manha de sol / O indio tinha
despido / O portugués”. A “bruta chuva” do segundo verso é a mesma de
23 de abril de 1500, quando “ventou tanto sueste, com chuvaceiros, que
fez cacar as naus, e especialmente a capitinia’. A forma de desaparelhar
a fixacdo no primeiro encontro foi reproduzir, agora com ironia, a ideia
escolar do primeiro encontro entre indio e portugués, de onde provém o
estabelecimento de uma imagem reciproca,* subvertendo-a com a hipétese
contrafactual: e se o tupi tivesse colonizado o portugués? Melhor ainda: e
se o tupi comesse o portugués?

As parédias da Carta formam as visdes do Brasil desde hi muito e de
ambos os lados do oceano. O modernismo brasileiro é indianista, elegendo
o indio — canibal e bom selvagem — como simbolo da identidade nacional.
(PEREIRA, 2015, p. 129) Ser ou ndo ser indio é, para os modernistas

3 Em Portugal, em 2014, foi reproduzida na integra no jornal Piiblico, quando a cantora
brasileira Adriana Calcanhoto foi “diretora por um dia”, por ocasido da edigio especial de
aniversario do periédico; em 2016, foi exposta em Belmonte, terra natal de Cabral.

4 Aimagem reciproca, ou contraimagem, é um conceito da matemadtica ja usado em ensaios
sobre a cultura dos dois paises (MENDES, 2019; MOREIRA, 1967; VIEIRA, 1991) e até
no emblema do Ano de Portugal no Brasil / do Brasil em Portugal 2014, desde logo util
como metafora. O principio da reciprocidade, além disso, estd na legislacdo dos direitos e
deveres de nacionais do Brasil em Portugal e vice-versa, estabelecida desde a independén-
cia do Brasil, e que distingue portugueses e brasileiros de outros estrangeiros, como, por
exemplo, o Acordo Luso-Brasileiro sobre Contratagdo Reciproca de Nacionais, de 2004.
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brasileiros e seus herdeiros, um dilema que se torna um lema. “Tupi or
not Tupi, that is the question” pode parecer, a primeira vista, s6 um troca-
dilho feliz, mas o facto é que vai a raiz do problema da identidade, abaixo
e acima do Equador. Os tropicalistas reproduzem o dilema: “Tropicalia’,
a cangdo de Caetano Veloso que leva o nome do movimento, comeca pre-
cisamente com uma referéncia a Carta. A parédia, referindo o técnico de
som do estudio, Rogério Gauss, foi gravada durante um teste de som e
foi posta na versdo editada: “Quando Péro Vaz de Caminha / Descobriu
que as terras brasileiras / Eram férteis e verdejantes, / Escreveu uma carta
ao rei: / Tudo que nela se planta, / Tudo cresce e floresce. / E o Gauss da
época gravou”. (LACERDA, 2012, p. 242)

Ser colonizado ou ser colonizador é a contradicdo a ser resolvida, sob
pena de perpetuar um impasse. Uma das saidas tapadas desse beco é a
formulacdo de um ponto de vista em que o outro é o mesmo, paradoxo
identificado por Pasta Junior (2011) nas obras de Machado de Assis, Raul
Pompeia, Guimaries Rosa, Nelson Rodrigues, Glauber Rocha, entre ou-
tros. No caso de Portugal, Jodo Leal (2000) mostra bem como a identidade
portuguesa é imaginada como excecionalmente adaptével, composta de
pares opostos, desde Jorge Dias a Boaventura de Sousa Santos.

As visdes de um e de outro carateres nacionais sdo complementares
nas suas definidas indefinicdes. Partilhadas pelo senso comum com a me-
lhor das intencdes, as andlises e obras citadas, a despeito do teor critico,
acabam por ocultar o processo colonial no Atlantico Sul. O portugués e o
brasileiro, assim indefinidamente definidos, sdo alegorias de um colonia-
lismo, primeiro externo (sob a forma de exterminio, segregacio e discri-
minagdo dos indigenas e trdfico de pessoas escravizadas) e depois interno
(a escravidao desde a independéncia), que se supde benigno, na forma de
individuos aparentemente bons que abragam e engolem o outro. Este jogo
de papéis é para quem quer ser indigena brasileiro na letra, sendo coloni-
zador portugués no espirito ou vice-versa. O mito do perdao original mos-
tra a pretensa identificacdo do colono com o indigena, o que possibilita
a transformacdo de um no outro, suprimindo o ultimo em favor do pri-

meiro, e estabelece os correspondentes papéis de portugués e brasileiro —
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o gentilico fixado somente no século XIX —° a bem dizer indistintos, como
opostos que se alternam, ao mesmo tempo em que exclui desta mitologia
a figura do escravo, estrangeiro, africano — a maior parte vinda das atuais
regides de Angola, Mocambique e Nigéria —, tornando o negro nao visto
e ndo dito até a popularizacdo do mito das trés racas.

Talvez o texto de Caminha seja o mais antigo argumento teatral lu-
so-brasileiro. A teatralizagio da convivialidade, nem que seja retrospeti-
vamente, dd-se logo desde o primeiro momento, com os saltos de Diogo
Dias e a musica e danca do gaiteiro que seguia nas naus. (CASTRO, 2005;
MOURA, 2018) O relato da danca entre portugueses e nativos ou do
trabalho e da luta em conjunto mostra até onde péde ir o entendimento
entre uns e outros. Mas a primeira cena deliberada é outra: a rececdo de
dois nativos a bordo, tal como descrita pelo cronista, feita como encena-
¢do ou fingimento, é que deve ter sido o primeiro ato pensado teatral ou
performativo, ao pretender passar uma ideia e fazer uma acio que afetasse
o outro, além de incluir a expectativa de quem assiste: escreve Caminha
que “um deles fixou o olhar no colar [de ouro] do Capitdo e comecou a
acenar para a terra e logo em seguida para o colar, como querendo dizer
que ali havia ouro”. (GUERREIRO; NUNES, 1974, p. 2v) A festa do pri-
meiro encontro foi desde logo ensombrada pela questdo do ouro, que s6
anos depois comecaria a satisfazer a sede da Coroa portuguesa. A Carta
relata o “dramatico desencontro de culturas, o impossivel didlogo entre
as normas da dadiva e a légica da mercadoria”. (NOVAIS, 2005, p. 239)
Caminha, porém, talvez estivesse consciente do equivoco. Um pouco mais
adiante, faz a devida ressalva:

Viu um deles umas contas de rosario, brancas; acenou que lhas des-
sem, folgou muito com elas, e lancou-as ao pescogo. Depois tirou-as

5 Segundo Novais (1997, p. 23): “Brasileiros, como se sabe, no comeco e durante muito tempo
designava os comerciantes de pau-brasil. A perce¢do de tal metamorfose, ou melhor, essa
tomada de consciéncia, isto é, os colonos descobrindo-se como paulistas, pernambucanos,
mineiros etc., para afinal identificarem-se como brasileiros — constitui, evidentemente, o que
hé de mais importante na histéria da Colénia, porque situa-se no cerne da constituiio de
nossa identidade”.
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e enrolou-as no braco e acenava para a terra e de novo para as contas
e para o colar do Capitdo, como dizendo que dariam ouro por aquilo.
Isto tomdvamos nds assim por assim o desejarmos. Mas se ele queria
dizer que levaria as contas e mais o colar, isto ndo o queriamos nés
entender, porque ndo lho haviamos de dar. E depois tornou as contas
a quem lhas dera. (GUERREIRO; NUNES, 1974, p. 3r)

A leitura da Carta sincroniza o leitor atual com os dez dias que du-
rou o encontro original de hd 500 anos, argumenta Gumbrecht (2000).
A Carta convida a imaginacdo desses dez dias ou, pelo menos, dos momen-
tos em que € escrita, ja que o seu lugar de enunciacio é muito especifico
e particular, criando, por si 6, uma cena concreta para a fala e a escrita de
Pero Vaz de Caminha. O autor dirige-se ao monarca — a quem, de resto,
faz um pedido —, mas fala também consigo mesmo e, nessa dualidade,
fala conosco, que somos levados para o lugar dele(s). Estamos em 1500 e,
ao mesmo tempo, em 2000.

Anacronismo

No conjunto das pecas de teatro portuguesas e brasileiras escritas des-
de os anos 1960, as referéncias a esse documento do primeiro encon-
tro entre portugueses e brasileiros sdo poucas, mas suficientes para
ensaiar a andlise de padrées reconheciveis. O tom pode ser de come-
moracdo, mais ou menos irdnica, como, por exemplo, no caso de um
espetdculo teatral que, em 2018, ao longo de todo o ano, uma vez por
més, nas galerias da Amazénia do Museu Nacional de Etnologia, em
Lisboa, reproduzia quase na integra o texto da Carta. Ou ainda como
no caso, um ano antes, de Selvageria (2017), uma encenacio de Felipe
Hirsch a partir de uma coletanea de textos europeus sobre o Brasil,
que incluia uma personagem coletiva, Coro de Pero Vaz de Caminba,
tendo como epigrafe um pequeno excerto da carta original: “Porém o
melhor fruto, que nela se pode fazer, me parece que serd salvar esta
gente. E esta deve ser a principal semente que Vossa Alteza em ela
deve lancar”. (GUERREIRO; NUNES, 1974, p. 13v) Ou o tom pode ser
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parédico, seguindo o modelo de Oswald de Andrade (FELIPPE, 2017,
p. 79), como no caso de um diptico de espeticulos do mesmo Felipe
Hirsch, em 2016, A tragédia latino-americana e A comédia latino-ame-
ricana, ambos a partir de contos de escritores latino-americanos. Em
A tragédia, foi usada uma parddia da Carta, intitulada “Carta n® 2”, da
autoria de Reinaldo Moraes, retirada da coletinea de contos Umidade,
e dita com pronuncia de portugués de Portugal pelo ator Caco Ciocler.
O texto reproduz o impeto colonizador com palavras de hoje:

Antdo dizia eu que antes de alguém ter tempo de dizer chupa! ja
saltdvamos aos cangotes daquelas fémeas naturaes, feitos javalis
resfolegantes de animalesco e represado d’sejo, e elas viram o que era
bom pa tosse, p. E as vezes que por qualquer razio ji nio queriam
mais ter seus urificios frequentados brutalmente pela nossa nobre
gente, ddvamos-lhes uns cascudos, mor d’elas calarem as matracas, e
nelas manddvamos grosso fumo, p4, refodidas vezes, e era pimba na
pombinha e peroba na peladinha! Aquilo era um vidao, pa. (FELIPPE,
2017, p. 79)

Em A comédia, Moraes reincidiu no tema do Brasil quinhentista visto
pelos estrangeiros, mas desta vez com um texto inédito sobre a passagem
do mercendrio alemdo Hans Staden pelo Brasil, no século XVI. Ao lon-
go dos anos, outras pecas citam direta ou indiretamente a Carta, usando
como motivo a prosa de Vaz de Caminha. Sio os casos de Museu encanta-
dor (2015), Alla Prima (2015), Supernova (1999), O corsdrio do rei (1985)
e Auto dos 99% (1962).

Museu encantador (2015), de Rita Natélio (portuguesa) e Joana Levi (bra-
sileira), realizado como uma performance que acompanha uma instalacao,
apresentada pela primeira vez no Rio de Janeiro, comeca com um quadro
intitulado Sarcéfago/fantasmas, composto por vérias a¢des e uma “mistura
de textos” de Pero Vaz de Caminha, Darcy Ribeiro e Davi Kopenawa. No
inicio, trajadas com “roupas de exploradoras”, trés performers entram no

espaco, deitam-se, cobrem-se com panos e comegam a falar:
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JOANA: 22 de Abril, quartafeira. Neste dia houve-
mos vista de terra!

RITA: Os indios entenderam a chegada do euro-
peu como um acontecimento espantoso, sb assi-
mildvel em sua visdo mitica do mundo.

TERESA: Gente do deus sol, o criador, que vinha
milagrosamente sobre as ondas do mar grosso.

JOANA: E na quinta-feira, 23 de Abril, fizemos
vela e fomos direto para a praia.

RITA: Os recém-chegados, saidos do mar, eram
feios, fétidos e infectos.

JOANA: Dali avistdmos homens, obra de uns sete
ou oito, que caminhavam pela praia.

TERESA: Quando os avistei, chorei de medo. Eu
os achava muito feios, esbranquicados e peludos.

JOANA: Eram pardos, todos nus, sem nada que
lhes cobrisse suas vergonhas. E nas mios traziam
arcos e setas. Tinham os beicos de baixo furados e
neles metidos seus ossos brancos.

Dai em diante, a performance desenterra toda a parafernalia da propa-
ganda folclorista portuguesa, que mistura com a parafernélia do nativismo
e do tropicalismo, criando, entre outras muitas, variadas figuras, “o fantas-
ma sensual das duas culturas”. Seguem-se vérios quadros: Exploradoras;
Colénia; Fantasmas/encantamento colonial; Ritual antropofdgico; Terreiro;
Foto com os ossos do futuro. O ultimo, Ritual de casamento, volta a ecoar o

encontro — ou desencontro — original:

Joana e Rita se posicionam na ponta da projecio
da floresta, tiram suas roupas de exploradores e
ficam nuas. Vio se aproximando lentamente, fi-
cando frente-a-frente, no centro da projecio, com
a mata projetada sob seus corpos. Se afastam. Se
aproximam novamente, desta vez muito proxi-
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mas, quase se beijam. Se afastam. Se aproximam
novamente, se esbarram lentamente, e seguem
embora. Rita sai por [a designar] e Joana por [a de-
signar]. (A voz off tem um texto ligado a relacdo
entre Portugal e Brasil.) Teresa, roupa de explora-
dor, da play no video do casamento, da play em to-
dos os videos da instalacdo e sai por [a designar].

Museu encantador faz o inventario dos encontros e desencontros entre
portugueses e brasileiros, terminando numa reconciliacdo que correspon-
dia a unido matrimonial, efetiva, das duas artistas.

Alla Prima (2015) é uma “criacdo” com a forma de “pesquisa coreo-
grafica” que tenta dar conta das ideias sobre o “corpo brasileiro” que cir-
culam “desde a carta de Pero Vaz de Caminha”, conforme um resumo do
criador, Tiago Cadete. No primeiro bloco, depois de se despir em palco
até ficar completamente nu em cena, como se estivesse numa sessdo de
modelo vivo, o ator apresenta uma sequéncia de varias posturas e gestos,
correspondentes a uma série de frases sobre o Brasil ou os brasileiros pro-
jetadas numa tela, retiradas de livros, como, por exemplo, Duas viagens ao
Brasil (1557), do mercenério alemio Hans Staden. A mais conhecida das
citacdes da Carta de Pero Vaz de Caminba é usada logo no comego: “Eram
pardos, todos nus, sem coisa alguma que lhes cobrisse suas vergonhas”.
No segundo bloco, ouvimos uma série de descri¢ées de imagens, que o
ator vai reconstituindo com o corpo. No terceiro bloco, essas mesmas ima-
gens — gravuras, pinturas e fotografias, como, por exemplo, Primeira mis-
sa no Brasil (1860), de Victor Meirelles; ou Abaporu 1928, de Tarsila do
Amaral — sio projetadas na tela, com Tiago Cadete continuando a tentar
imitar os corpos dos originais. No tltimo bloco, a sequéncia de movimen-
to e posturas é projetada na tela, com efeito de cAmara rapida, simulando
um Unico movimento fluido.

A inspiragdo para a performance veio depois de uma visita ao Museu
Nacional de Belas-Artes do Rio de Janeiro, em que Tiago Cadete se sur-
preendeu com quadros como Primeira missa, “imagem que reencena o inicio
do colonialismo no Brasil”, perguntando-se “como a criagdo de imagens
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pode ser tdo colonizadora como a exploracio de corpos?”. (CADETE, 2017,
p- 5) Em oposicdo a essa reencenagio, propde-se encarar o outro de igual
para igual.

Nu, acumulando os tragos feitos na tela & primeira, Tiago Cadete é
simultaneamente o modelo e o pintor. Analisando o espeticulo depois
de uma apresentacdo na Bienal do Servigo Social do Comércio (Sesc) de
Danga, em Campinas, Ivana Menna Barreto nota a tentativa de espelha-

mento do corpo de Tiago Cadete com o corpo brasileiro:

Os corpos dos indios estavam nus e sem vergonha, como este agora,
em cena, exposto ante os espectadores. H4, no entanto, uma diferenca
entre as duas situacdes: os corpos dos indios retratados nas telas esta-
vam observando o espetdculo, enquanto este corpo do agora performa
0 que vé nas imagens, buscando os pedagos de um quebra-cabegas
que ficou perdido na histéria entre Brasil e Portugal. Aos poucos
vamos reencontrando, nas pinturas impressas no corpo do artista, as
mesmas imagens que vimos nos livros da infincia, descritas a época
como retratos das grandes batalhas em que alguns heréis deram a
prépria vida pela conquista de territérios. [...] A conversa proposta
por Alla Prima pode ser vista como uma critica da nossa histéria com
os portugueses, do que foi essa relacdo e do que ela poderia ser. Mas
é também a experiéncia de um corpo que se reinventa pela prépria
exposicdo, quando sai de si para experimentar outros corpos; e abre
espaco para uma leitura da nossa histéria que costuma ser encoberta.
Esse encobrimento passa pela desconfianca em relagdo a nudez, pela
maneira como deixamos de ser indios e assumimos as roupas do
colonizador, pelo medo. (BARRETO, 2017)

Cadete explora o tema em outros trabalhos: Carta (2017) é uma ins-
talacdo sonora em que uma gravagio da leitura da Carta de Pero Vaz de
Caminha pode ser ouvida a partir de um armaério fechado; Analepse/pro-
lepse (2019) é uma reproducio de Desembarque de Pedro Alvares Cabral
em Porto Seguro em 1500, de Oscar Pereira da Silva, presente em todos os
manuais escolares brasileiros, em que as embarcagées portuguesas foram
apagadas digitalmente.
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Tiago Cadete e Rita Natalio fazem parte de uma leva de artistas que
migrou para o Rio de Janeiro ou Sdo Paulo para continuar estudos e car-
reira. Essa migracdo passou a ocupar um grande espaco no trabalho de
ambos, estendendo-se a pesquisa académica e as artes plasticas. Mesmo
quando se critica a emblematizacido da Carta, o primeiro encontro conti-
nua a ecoar como hipétese do imigrante portugués no Brasil.

O contraste entre a visio do Brasil contemporaneo e os lugares-co-
muns da histéria de Portugal e Brasil ja tinha sido elaborado numa peca
de Abel Neves, Supernova (1999), produzida no ambito das celebracées
da chegada dos portugueses a América do Sul. A ac¢do decorre no famo-
so Monte Pascoal, no Brasil, agora tornado destino turistico. Vale a pena
citar na integra a descri¢do do espetdculo feita pelo encenador, Fernando
Mora Ramos, no programa:

Um grupo de oito excursionistas compra férias
no Monte Pascoal, onde Cabral avistou pela pri-
meira vez terra brasileira. Procuram um suple-
mento de alma que os eleve acima das comezi-
nhas vidas didrias. Uma revelacdo é a promessa
incluida no pacote de trés dias de lazer. Atrds
da cachoeira, uma paisagem virgem colocarad
cada um diante de uma verdade intima sur-
preendente. Um cozinheiro, cronista do lugar,
nordestino de origem, uma guia e dois policias
sdo a estrutura do acolhimento. Pela voz de um
poeta e mais tarde de uma personagem, blocos
da Carta de Pero Vaz de Caminha soam como a
fala inesperada de uma meméria daquele lugar.
Uma fala da paisagem indomada, antes de ser
reserva. E da alma dos Tupiniquins que resta-
ra? Supernova, sol que resulta de uma fusdo de
estrelas, é um ‘poema’ sobre a vida concreta de
criaturas contempordneas, que procuram nos
mitos publicitirios o que porventura podem ter
a porta de casa.
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A primeira cena da pega, intitulada “Achamento”, comeca com uma voz

incorpérea dizendo o texto da Carta:

VOZ DO POETA: E assim seguimos nosso cami-
nho, por este mar, [...] topdmos alguns sinais de
terra, os quais eram muita quantidade de ervas
compridas, a que os mareantes chamam botelho,
assim como outras que ddo o nome de rabo-de-as-
no. E, quarta-feira seguinte, pela manha topamos
aves a que chama fura-buxos. Neste dia, [..] hou-
vemos vista de terra! Primeiramente dum grande
monte, mui alto e redondo; e doutras serras mais
baixas ao sul dele; e de terra chi, com grandes ar-
voredos: ao monte alto o capitdo pbés o nome — 0
monte Pascoal — e a terra — a Terra de Vera Cruz.

A Carta marcard o compasso da agdo. A luz sobe e é entdo que nos é
dado ver o cendrio descrito na indicagdo inicial, em que se incluem “Uma
velha sineta de barco, duas garrafas de vidro (uma azul e outra branca),
duas ancoras, um toro de pau-brasil, um caixote algo destruido com res-
tos de marmelada, dois cocares, um monte de algas secas”. E neste cené-
rio de naufrdgio que entram personagens que “representam algumas das
figuras presentes nos painéis de Sdo Vicente, do pintor Nuno Gongalves”.
Continua a voz:

VOZ DO POETA: Avistdmos homens que anda-
vam pela praia, [...] a fei¢do deles é serem pardos,
maneira de avermelhados, de bons rostos e bons
narizes, bem feitos. Andavam nus, sem cobertura
alguma. Nao fazem o menos caso de encobrir ou
de mostrar as suas vergonhas; e nisso tém tanta
inocéncia como em mostrar o rosto.

Em contraste com as figuras de portugueses medievais, é evocada a ima-
gem dos indios nus, que Caminha refere “obsessivamente”, como Novais
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nota (2005, p. 241), e as pecas contemporaneas ndo menos, cOmo se vé.
A citagdo corre ainda por mais umas linhas, até terminar:

VOZ DO POETA: E uma daquelas mogas era toda
tingida, de baixo a cima daquela tintura; e certo
era tio bem feita e tdo redonda, e sua vergonha
(que elando tinha) tdo graciosa, que a muitas mu-
lheres da nossa terra, vendo-lhe tais feicdes, fizera
vergonha por ndo terem a sua como a dela.

A Cartavolta a ser reproduzida mais a frente, na oitava cena — intitula-
da “Vivem entre plantas e astros. E uma amizade que tém”. Entra em cena
o Poeta, que recolhe do sapato seiscentista enterrado na areia um bilhete
com a noticia da morte de Pero Vaz de Caminha, em Calecute, no mes-
mo ano de 1500. A personagem diz mais um excerto da Carta, aquele em
que se descreve como tentaram perguntar se havia ouro naquelas terras, e,
recordando-se entdo desses momentos, prossegue, encerrando com uma
descri¢do dos folguedos em que misturaram o gaiteiro nas dangas com
os indios. A figura de uma “boa selvagem”, como lhe chama Magalhies
(1995, p. 10), serd reproduzida tanto nos textos indianistas como nas
pecas contemporaneas. Uma frase em particular é mais frequente que
as outras: “Eram pardos, todos nus, sem coisa alguma que lhes cobrisse
suas vergonhas”. A frase é repetida tanto em Alla Prima quanto em Museu
encantador. Colonizadores, imigrantes e turistas serdo equiparados pelo
anacronismo que os une, e os motivos edénicos continuam a ser reprodu-

zidos, com mais ou menos ironia.

Prequelas

Em O corsdrio do rei, Augusto Boal retoma temas e formas explorados ante-
riormente, no tempo do Arena, em pegas como Zumbi (1965) e Tiradentes
(1967), em que a opressdo colonial era uma alegoria da opressdo militar
e os portugueses eram equiparados aos ditadores. A sequéncia de even-

tos é pontuada com interveng¢des anacrénicas por parte de personagens
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de outra época. O professor assume a funcdo dramatica do raisonneur,
compere, compadre, corifeu ou coringa, facilitando a mudanca de tempos
e planos. A cena final (“XIII - A invasdo do Rio de Janeiro”), quando tudo
se precipita, estd subdividida em 14 quadros, intercalados por imagens de
tortura.® Ao cabo de vérias peripécias, os rivais entendem-se e o corsario
francés, Duguay Trouin, encontra-se finalmente com o Governador para
pér tudo no papel. O dltimo quadro recapitula os tépicos da colonizagdo
do Brasil, do canibalismo a escravatura. O eco do primeiro encontro, ainda
que invertido, estd no canibalismo espontaneo dos portugueses, que, se-
gundo o Governador, comeram os canibais. A verdadeira antropofagia foi
do branco devorando o indio. E entio que a Carta de Pero Vaz de Caminba
é citada, mas também contrafactualmente, tendo como a referéncia a
ideia, hoje proverbial, de que, no Brasil, “em se plantando, tudo d&”.” O
Governador esclarece: “nesta terra, mesmo em ndo se plantando também
dd”. O milagre da-se gracas ao trabalho escravo:

ARAUTO: O Senhor Governador Dom Castro de
Moraes.

GOVERNADOR: (Carregado de sotaque portu-
gués.) Pois senhor René Duguay Trouin, pois foi
assim a nossa histéria. Descobrimos estes brasis
que muito suor nos custou na testa e muitos calos
na mios! Mas o pior ndo lhe contei: sabia Vossa
Exceléncia que nestes brasis havia canibais quan-
do ca chegamos?

TROUIN: Nio me diga? Canibais de verdade?

6  Estes flashes de técnicas de tortura usadas pela ditadura militar ocorrem apenas até meio da

»

cena. Os diferentes flashes sdo “Pau de arara’, “Cadeira do dragio”, “Tupac-Amaru”, “Estupro
+ pau de Arara’, “Cadeira do dragdo + Tupac-Amaru”, “Mulheres carregadas pelos cabelos”,
“Dragio, estupro, telefone”. O uso de anacronismos para criticar o presente (TOLEDO,
2015, p. 183), feito por vérios autores, é similar ao anacronismo comum. Por exemplo, o
pau de arara, uma das torturas mais afamadas no pais, é a mesma de uma popular figura

de Jean-Baptiste Debret, Feitors Corrigeant des Négres, conhecida como Castigo de escravo.

7 “Em tal maneira é graciosa que, querendo-a aproveitar, dar-se-a nela tudo; por causa das
aguas que tem’.
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GOVERNADOR: Canibais em carne e osso. Com
muitos dentes.

DIPLOMATA: Infestado de canibais! Este Brasil
era de um canibalismo atroz.

GOVERNADOR: Nboés os portugueses fizemos
muito para civilizar estas paragens. N6s, naquela
época, éramos muito civilizados!

TROUIN: Agora ndo hd mais canibais?
GOVERNADOR: Nenhum.
TROUIN: E como foi que fizeram?

GOVERNADOR: Primeiro, pra conquistar-lhes a con-
fianca, demos um espelhinho a cada um. E depois,
quando eles estavam distraidos, comemos eles todos.

TROUIN: Ah, sei. Entdo nio tem mais canibal...

GOVERNADOR: Nio, Senhor. Comemos todos! Va-

mos passar a mesa?
TROUIN: Depende do menu...

GOVERNADOR: Mesa redonda, Sr. Marinheiro, pra as-
sinar o tratado de paz e prosperidade.

TROUIN: Ah, j4 estava comecando a ficar com medo...
DIPLOMATA: O documento.

TROUIN: Assino, assino sim. (Assina.) Mas desculpe a
curiosidade. Eu ando com a pulga atrds da orelha. Nés
pedimos o dobro e sempre cada vez mais! Como é que
se explica essa generosidade tio desmedida?

GOVERNADOR: Senhor Duguay Trouin.. Sr. Mari-
nheiro... j4 que estamos entre amigos... porque aqui
nio ha vencedores nem vencidos... vamos falar bem
francamente: nesta terra, mesmo em ndo se plantando
também da. Pecam tudo o que quiserem, vamos sempre
lhe oferecer mais... Afinal, quem é que trabalha, quem é
que paga? Sdo os negros! Pecam o que quiserem! Aqui
neste Brasil hd muito negro. Eles podem trabalhar.

TROUIN: Agora ficou mais claro. Vamos embarcar...



GOVERNADOR: Nem vencedores...
TROUIN: Nem vencidos...
DIPLOMATA: Sao os negros que pagam!

(Entram todos os personagens possiveis e se com-
portam como num coquetel de hoje em dia; os gar-
cons servem bebidas e salgadinhos. As épocas se
misturam.)

A parédia da histéria oficial e o mundo virado do avesso usados por Boal
tém um antecedente na imprensa satirica e no teatro de revista, como parece
6bvio, mas também, mais em particular, no Auto dos 99% (1962), de Oduvaldo
Vianna Filho e outros autores, uma peca de agitprop criada no Centro Popular
de Cultura, da Unido Nacional de Estudantes, que correu todo o pais. Logo
no inicio, a pega reconstitui a chegada dos portugueses ao Brasil, pondo em
cena os proprios Vaz de Caminha e Alvares Cabral, dancando o vira para ce-
lebrar a chegada ao Brasil, e 14 estd Caminha, escrevendo uma carta para o rei:

(Entram os portugueses. Cabral assopra a vela que
Caminha segura. Um padre. Os indios recuam em
circulos. Olham tudo.)

CAMINHA: O Cabral, tenho reparado, faz dois
meses a caravela ndo avanca mais.

CABRAL: Nio tenho deixado de perceber isso, 6,
Caminha. Mas por muito que me ponha a matutar,
ndo atino com a causa.

CAMINHA: (Cheira.) C4 entre nés. H4 dois meses
que ndo me vem as narinas aquele agradéavel odor
de maresia.

CABRAL: Sabes, 6, Escriba? C4 entre nds: as vezes
chego a desconfiar que j4 estamos em cima d’algu-
ma terrinha.

CAMINHA: (Entrega a vela ao padre.) Vou ver
isso. Aguentai a mio um instante, Reverendissi-
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mo. (D4 alguns passos. Olha.) Pois, pois, mestre
Cabral. N3do é que estamos mesmo em cima do
Brasil?

CABRAL: Pois, pois. Se ca estamos, ouso dizer que
é porque cd estamos. Se assim é, ora bolas, estd
descoberto o Brasil! (Dan¢am o Vira e cantam.)

OS DOIS: Ai que rico — descobrimos o Brasil.
Ai que rico — uma terra d’além mar.
Ai que rico — dia 21 de abril.
Ai que rico — uma terrinha pra explorar.
CORO: (Dos indios.) Foi seu Cabral,
Foi seu Cabral,
No dia 21 de Abril,
Dois meses depois do carnaval,
Comecando a exploracdo nacional.

CAMINHA: (Escrevendo andando pelo palco.)
Fermosa terra a nova terra, El-Rei. Muita coisa nos
hé de render, posto que é terra em que se plantan-
do tudo da e os nativos levam os cornos mais trou-
xas que meus olhos ja tiveram oportunidade de
ver. El-Rei, acredite: é mole! E mole, El-Rei! Como
vdo as hemorroidas, Alteza? Quer-lhe bem, queira-
-me bem. Se essa caravela nio se desviar outra vez,
ai estaremos para as bacanais setembrinas. Guar-
dai-me cortesis, Alteza! Caprichai, El-Rei, que le-
vamos novo alento as nossas burras. Um abragio
e um queijo. (A Cabral.) Vamos a vida, ¢, Cabral.
(Saem. O padre se ajoelha para rezar.)

Ao vira, sobrepdem-se os versos da marchinha “Histéria do Brasil”, lan-

cada por Lamartine Babo antes do Carnaval de 1934, com tanto sucesso

que ainda no mesmo ano deu o titulo a revista Foi Seu Cabral, de Freire
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Junior.® Depois de Caminha sair, o Padre comeca uma cena de conversdo
em latim macarrénico, com o fim de pér os indios a cortar as drvores do
pau-brasil. Mais a frente, chega o capitdo-donatdrio “Dom Fulano de Tal
da Silva e Silva e tome Silva e 14 vai Silva”, para se juntar ao negécio. Logo
depois, é a vez de entrarem em cena os “Negros”. Finalmente, vem Napoledo
perseguindo D. Jodo VL. Este tltimo, de uma penada, funda as escolas, e a
peca entra no seu verdadeiro tema: o sistema de ensino superior no Brasil,
que deixava de fora 99% dos brasileiros.

Sequelas

Da Carta dita na integra, em 2018, passando por Museu encantador (2015)
e Alla Prima (2015), até Supernova (1999), em Portugal; da citagdo em
Selvageria (2017) e da parddia em A tragédia / A comédia latino-americana
(2016) a O corsdrio do rei (1985) e Auto dos 99% (1962), no Brasil; as re-
feréncias ao texto de Pero Vaz de Caminha da dramaturgia refor¢am a
proximidade do desembarque de Cabral. As pecas dadas como exemplo
colocam o primeiro encontro num ponto imagindrio no tempo, de acdo
imediatamente anterior ao presente, como se tivesse vindo a ser continua-
mente reconstruido na integra desde ha 500 anos, qual pecado original da
luso-brasilidade, relembrado em rituais semanais no teatro.

A comparagdo com o pecado original ndo é a toa. As frases mais recor-
rentes nesses espeticulos sdo “em se plantando, tudo d4” e “eram pardos,
todos nus”. O Brasil era visto como o jardim do Eden, de onde tinham sido
expulsos Adio e Eva. (NOVAIS, 2005, p. 240) Os cristdos encontraram
um lugar em tudo semelhante & ideia que tinham do paraiso, incluindo
o facto de os seus habitantes estarem nus. As expectativas sobre o que
podia existir além-mar formavam ja o que iam encontrar. A chegada ao
Brasil, no inicio do século XVI, deve ter sido um desses momentos em
que o olhar era ainda inocente, “o inico momento da histéria da expan-

sdo do Ocidente em que o olhar é um doce espanto que engloba toda a

8 “Quem foi que inventou o Brasil? / Foi seu Cabral! / Foi seu Cabral! / No dia 21 de abril /
Dois meses depois do Carnaval”.
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paisagem com encantamento’, antes de dar lugar a mio e a espada, para
matar. (BRITO, 1983, p. 63)

De facto, o contacto original entre portugueses e tupis prolonga-se até
ao inicio da colonizag¢do propriamente dita, na década de 1530. (SOUZA,
2001, p. 64) A meméria de uma convivialidade, perpetuamente renovada,
compensaria, aparentemente, a relacio colonial que se seguiu. E gracas a
essas linhas iniciais que a descoberta pode ser imaginada como um acon-
tecimento tdo préximo e tao fraterno. E do lado dos indigenas? Krenak,
em O eterno retorno do encontro (1999, p. 24), recorda que nas “narrativas
antigas [da América Latina] j& havia profecias sobre a vinda, a chegada
dos brancos”. Talvez o encontro entre europeus e tupis tenha sido real-
mente reciproco por um momento, com os dois grupos reconhecendo no
outro um semelhante.

Apesar da perpétua idealizacdo desse encontro, o que se perpetuou
foi a exclusio. Em 2000, o ponto alto das comemoragdes do desembar-
que no Brasil, a 22 de abril em Porto Seguro, ficou marcado pela repres-
sdo policial contra os participantes na Conferéncia Indigena reunida em
Coroa Vermelha, ali perto. Representantes das comunidades indigenas, do
Movimento Negro e do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra
(MST) que se propuseram a marchar para Porto Seguro foram atacados
pelas forcas de seguranca (CUNHA, 2004; SUBIRATS, 2004), manten-
do a linha de separacio entre convidados oficiais e os demais. Na missa
do dia seguinte, celebrada por um enviado do Vaticano em meméria de
“quinhentos anos de evangeliza¢do”, um indio pataxd leu um texto em
protesto pelo sucedido na véspera e nos séculos anteriores. A visio do
paraiso terrenal, corresponde uma visdo dos infernos, do ponto de vista
de indios e escravos. O préprio jardim edénico serd destruido, & medida
que a madeira é utilizada e a terra usada para plantacdes de cana e outras
espécies ou escavada para obter o ouro e os diamantes. A fun¢do da me-
moria oficial serd esquecer parte do passado e ocultar parte do presente: ‘A
sociedade brasileira defende-se da presenca — ou do presente — indigena
reencenando, sempre que possivel, as visdes ancestrais dadas desde Pero
Vaz de Caminha’, argumenta Cunha (2004, p. 84).
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A Carta identifica o brasileiro atual com o indio de entdo, para efeitos
de oposicdo ao portugués de sempre, ocultando a relagdo senhor/escravo
que se instituiu a partir desse primeiro e ltimo encontro de igual para
igual. Essa relagdo desigual deu origem a uma heranga partilhada por dois
grandes beneficidrios: os senhores portugueses e os seus sucessores bra-
sileiros, aqueles que hoje, lendo a Carta, se identificam, aparentemente,
com o nativo ou, na impossibilidade pratica de o fazerem, com algo a meio
caminho. Depois do primeiro contacto, a teatralizacdo da relagdo colonial
opde a figura do indio pagdo a figura do colonizador cristdo. Passa, de-
pois, a opor também a figura dos escravos africanos — de vérias linguas e
origens — aos colonos portugueses. Finalmente, opde, de um lado, indios,
negros e brancos nascidos na colénia a, do outro lado, portugueses re-
presentantes do reino. Essa teatraliza¢do continua a ser feita hoje em dia,
para efeitos de imaginacdo das relacdes entre portugueses e brasileiros, a
partir de inimeros factos e lendas, mas sempre remetendo a esse mito de

origem e destino ambivalente: o do achamento do Brasil.?

9 A teatralizagdo das figuras de colonizador e colonizado veio com a colonizagio através
do Didlogo sobre a conversdo do gentio (1557), de Manuel da Nébrega, do Auto de Sdo Lou-
rengo (1583-1587), de Anchieta, ou do Didlogo das grandezas do Brasil (1618), atribuido
a Ambrésio Fernandes Brandao, por exemplo, e desenvolveu-se paralelamente a ela nas
pecas de Anténio José da Silva ou Correia Gargio e os entremezes do teatro popular de
cordel do século XVIII; as obras indianistas de Alencar e de Carlos Gomes; o romantismo
nacionalista de Gongalves de Magalhdes e Gongalves Dias; os melodramas de Camilo
Castelo Branco e outros; e as farsas de Martins Pena e Artur Azevedo. Todos estes autores
apresentaram figuras e atos que tratavam direta ou indiretamente a relagio colonial, em
cenas criadas no contexto dos impérios portugués e brasileiro. Algumas pecas e espeticulos
de teatro em que se figuram as personagens e os conflitos da histdria e sociedade de cada
época sio mesmo documentos voluntarios e deliberados do colonialismo, que revelam
as ambivaléncias identitérias das popula¢des do império (RIBEIRO; OLIVEIRA, 2000),
como, por exemplo, as duas pegas de Gomes de Amorim, Odio de raga (1856) e O cedro
vermelbo (1854), que expunham mais abertamente a composigio social da metrépole e das
suas colénias. Muitos dos papéis representados em cena correspondem a papéis sociais
embleméticos, que se relacionam com os movimentos de populagdo gerados por aqueles
sistemas politico-econdémicos. Findos os impérios, nem por isso os respetivos legados
culturais e artisticos deixaram de ser celebrados. As comemoracées da morte de Camaes,
em 1880, que deram origem ao texto Tu, s6 tu, puro amor (1880), de Machado de Assis,
correspondem as comemoragdes de 2000 que deram origem a Supernova (1999), de Abel
Neves, estreado em Salvador; ou Madame (2000), de Maria Velho da Costa, com uma atriz
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A prépria Carta é um comego de inventario dos atos coloniais. Ao mes-
mo tempo em que é o marco zero da histéria do Brasil, perpetua o vinculo
original aos portugueses, revelando que os brasileiros atuais descendem
mais do estrangeiro que do nativo, inscrevendo a identidade brasileira
numa dupla natureza: a de colonizadora e colonizada. A cena a dois, por
mais longinqua que seja, vai sendo renovada e atualizada continuamente,
como mito de origem unindo portugueses e brasileiros, e a0 mesmo tempo
ocultando ou relativizando oposi¢ées, nomeadamente as que existem desde
sempre entre colonos e indigenas, mas também as oposi¢des que vieram
a existir entre diferentes classes de brasileiros. Para opor portugueses do
Brasil colonial a portugueses da metrépole, havia que inventar o indivi-
duo nacional brasileiro propriamente dito e o cendrio natural em que ele
atuava. (ROWLAND, 2003) Dai o indianismo, a teoria das “trés racas” e,
enfim, os varios tropicalismos que tentam superar as contradicées da so-
ciedade brasileira. A Carta faz o milagre de transformar os colonizadores

portugueses em brasileiros.
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Edipo vai ao cinema

PAULO HENRIQUE ALCANTARA

Introducao

Este capitulo traz uma reflexdo em torno da adaptacio para o cinema da
tragédia Edipo rei, de Séfocles, assinada pelo cineasta italiano Pier Paolo
Pasolini. Além dele, demais diretores recorreram a romances e a pegas
para, a partir dai, realizar seus filmes. Tal processo de transposicio costu-
ma ser alvo de discussdo acerca do olhar de um criador sobre o trabalho
j& concebido por outro. Enquanto as implica¢des do didlogo entre textos
e telas suscitam debates, autores diversos oferecem incontaveis possibili-
dades de releituras de suas obras pelo audiovisual.

Exemplos ndo faltam na literatura brasileira. Os personagens de Jorge
Amado, Graciliano Ramos e Clarice Lispector ja saltaram das péginas e
ocuparam, nio sem alguma ou muitas mudancas, o cinema e a televisdo. O
mesmo pode ser encontrado na dramaturgia brasileira: é o caso de Nelson
Rodrigues, constantemente adaptado, bem como Ariano Suassuna, Plinio
Marcos e Dias Gomes — que, em 1987, criou a telenovela Mandala, uma
versio contemporanea de Edipo rei.

Neste estudo, tomamos como ponto de partida o cldssico de Séfocles,
cuja data precisa da primeira encena¢do ndo se conhece, mas, segundo
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fontes histéricas, ocorreu apds a conhecida peste de Atenas (430-429).
Seu enredo entrelaca um soberano em meio a uma investigagdo que ird
confrontd-lo com terriveis acontecimentos envolvendo o enigma do seu
préprio nascimento. Situada entre os grandes feitos da dramaturgia mun-
dial, é destas pecas sempre montadas, além de ser objeto constante de
exegeses. Nesse sentido, destacamos Anatol Rosenfeld (2009, p. 9), para
quem a obra “[...] reflete sobre a organizacio social, os modos de gover-
nar, de fazer justica e a possibilidade de conter conflitos e de encarar as
contradi¢des fundamentais da existéncia humana”.

Analisaremos, portanto, como se processou a comunica¢io criativa
entre teatro e sétima arte segundo um dos mais expressivos diretores ita-
lianos do século passado, assassinado em 2 de novembro de 1975, aos
53 anos, no apogeu da carreira. No dia do enterro de Pasolini, o escritor
Alberto Moravia declarou que haviam matado um poeta, responsavel por
uma filmografia da qual fazem parte titulos como Mamma Roma, Gaviées
e passarinhos e Teorema, entre outros que contribuiram para colocd-lo entre
os grandes nomes do cinema.

Ele cresceu sob o fascismo, tornando-se combativo, contestador da igreja
e da politica partidéria. Sempre associado a polémicas, lancou romances
e poemas, mas foi no cinema que sua arte ganhou maior evidéncia. Nos
filmes, encontrou a melhor forma de expressio para suas ideias, difundi-
das com a inquietude criativa que sempre o acompanhou. Transgressor,
ousado, provocou ruidos e abalos nos modos mais tradicionais da reali-
zagdo. Artista bulicoso, atraiu escandalos — Salo, ou 120 dias de Sodoma
é um bom exemplo — e nunca se acomodou em férmulas féceis. Tal qual
outros expoentes da sua geracdo, como Visconti, Rossellini e Fellini — de
cujo célebre Noites de Cabiria foi coautor do roteiro —, ndo subjugou sua
arte as leis de mercado e investiu em um olhar original e corajoso.

Assim como fez com Edipo rei, Pasolini buscou na Medeia, de Euripedes,
inspiragdo para outro filme, protagonizado pela cantora lirica Maria Callas.
A opgio por levar para o cinema duas das maiores tragédias ja escritas pode
ser explicada por sua trajetéria, marcada pela tendéncia a transposicao
de textos literdrios, como é o caso de Decamerdo, de Giovanni Boccaccio.
Ismail Xavier (2003, p. 72), no ensaio “Do texto ao filme: a trama, a cena
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e a construcdo do olhar no cinema’, cita Pasolini como exemplo daquele

que estabeleceu rico didlogo entre linguagens.

Cineastas mais criativos, notadamente os modernos, fizeram do
problema da adaptacdo algo mais interessante do que essa ob-
servacdo, tdo comum aos intelectuais, de que o cinema nio tem
a profundidade da literatura. Eles fazem tal observagdo baseados
na exclusiva experiéncia de filmes convencionais que o mercado
oferece, nos quais é realmente raro o didlogo mais proficuo com a
experiéncia literaria. No entanto, figuras como Alain Resnais, Robert
Bresson, Jean-Luc Godard, Manoel de Oliveira, Rainer Fassbinder
e Pier Paolo Pasolini ja nos mostraram o quanto uma exploracio
mais radical dos recursos de som e imagem pode quebrar nosso
preconceito contra a adaptagéo.

Um rei na tempestade

Pasolini encontrou nas desditas do herdi tragico sofocliano rico material,
consonante a maneira pela qual ele construiu sua identidade artistica,
reconhecida por um discurso intenso, com histérias fortes. A peca traz
uma trama complexa do ponto de vista da intriga, tendo a frente um
protagonista exemplar em seu tragado, centro das aten¢des em meio a
um enredo repleto de revelacdes, conflitos e uma sucessio eletrizante
de peripécias. Tais caracteristicas muito interessavam a Pasolini, que
levou para a tela esta que é apontada por Aristételes como a tragédia
ideal, um modelo do género, cujos fundamentos Kathrin Rosenfield
(2002, p. 9) expde:

A tragédia pde em cena um fundo lenddrio muito antigo, plasmado
em ciclos miticos relatando episédios ligados a fundagdo das cidades
[...]. Na época classica, os poetas retomam os mitos antigos, isolando
alguns episédios da frouxa integracio narrativa oral. Nessa reescritura,
o passado remoto da lenda herdica transforma-se em pano de fundo
para uma reflexdo sobre problemas atuais.
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A peca tanto traz um significativo contetido humanista como apresen-
ta conotagdes politicas e, como bem ressaltou Rosenfield, conexdes com a
atualidade, o que contibui para que lhe seja conferido o adjetivo de classica.
O diretor teatral Flavio Rangel, responsavel por sua encenagdo em 1967,
tendo a frente um dos grandes atores do Brasil, Paulo Autran, enfatiza o
alto teor dramatirgico da tragédia: “[...] a técnica inquisitiva que Séfocles
utiliza nesta pega talvez seja sua melhor qualidade. A maioria das frases
do personagem-titulo é de interrogacao: as respostas vdo formando o mo-
saico do intrincado enredo”. (RANGEL, 1976, p. 103)

A histéria gira em torno do rei de Tebas, Edipo. Ele solicita a seu
cunhado Creonte, irmio de sua mulher Jocasta — interpretada, no filme,
por Silvana Mangano —, que va consultar o ordculo de Apolo em busca
da razdo de uma peste misteriosa que se abateu sobre Tebas. Segundo o
oraculo, trata-se de um castigo dos deuses, pois, na cidade, habita o as-
sassino do primeiro marido de Jocasta, Laio, o antigo rei. Edipo, assim,
conclama o povo a buscar o culpado, o qual promete punir. Ele passa a
enfrentar um grande desafio e traz & tona os vestigios de um crime antigo,
cujos rastros o levam ao encontro de seu passado, como ele anuncia: “Que
venha a tempestade!... Eu insisto em saber minha origem por mais baixa
que seja’. (SOFOCLES, 1976, p. 68)

Tem inicio, a partir de entdo, uma investigacdo da qual emergem ce-
nas antigas que explicam a sina do protagonista. Este recorre ao adivinho
Tirésias em busca de pistas e, como resposta, ouve: “Digo que tu és o as-
sassino do homem cujo assassino procuras!”. (SOFOCLES, 1976, p. 26)
Aturdido, Edipo ndo cré, Tirésias é expulso e a busca prossegue. Ao longo
dos didlogos, a descoberta das circunstincias em volta do assassinato se
da por meio da revelagdo de antiga profecia. Relatada a Laio, prenunciava
que, se um dia ele tivesse um filho, seria morto por este, com quem sua
mulher se casaria. Temendo que o destino se cumprisse, Edipo é entre-
gue, ainda crianca, a um pastor, que nio segue as ordens de assassinar o
menino e o deixa com outro pastor, o qual, por sua vez, o entrega a Pélibo,
rei de Corinto, e sua esposa, Mérope, que o adotam.

Ja crescido, Edipo também ouve a mesma profecia. Para escapar de tal
previsdo, foge de Corinto e viaja para Tebas. Na estrada, desentende-se
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com a escolta de Laio e o mata. Quando chega a Tebas, decifra o enigma
lancado por um monstro parte mulher, parte ledo, denominado Esfinge,
cujas garras vinham destruindo todos aqueles que nao elucidavam a sua
proposicdo. Ele consegue livrar a cidade desse mal e, como recompensa
pela facanha, o governante Creonte concede-lhe o trono tebano e a opor-
tunidade de casar com Jocasta, vitiva de Laio, sem saber, infortunadamen-
te, ser ela sua mie. Da unido, nascem quatro filhos: Etedcles, Polinice,
Antigona e Ismene.

Ao final, ciente de suas desventuras, reconhecendo-se assassino invo-
luntério do pai, amante inocentemente incestuoso da mae, que se enforca,
ele termina por cegar a si mesmo antes de partir para o exilio. “Comparsa
da amargura e da infelicidade’ (SOFOCLES, 1976, p. 76), Edipo, outrora
afortunado, tocado pela sorte, nio pode desfazer a intrincada trama de
seu destino e evitar a tragédia. Por tltimo, sua atitude extrema de furar
os olhos é tipica do herdi trgico, condi¢do que Ligia Costa e Maria Luiza
Remédios (1988, p. 56-57) destacam:

Surpreendido pela desgraga — constatagdo de que ele e o culpado
sdo a mesma pessoa —, foi capaz de sentir os lacos existentes entre
ele e os cidad3dos de Tebas, para cuja salvagdo eram necessarios o seu
sacrificio e a sua morte. E o verdadeiro heréi trigico por sua falta de
individualidade, isto é, pelo fato de o seu destino nio ser um destino
individual, mas ser o destino da familia dos Labd4cidas.

Atelatragica de Pasolini

Além da exceléncia no aspecto formal, a peca trata das surpresas da exis-
téncia e das repercussdes resultantes de todos os atos humanos. Segundo
Junito de Souza Brand3o (2009, p. 42), em Séfocles, “[...] o teatro é essen-
cialmente antropocéntrico e teosférico, quer dizer, o heréi é dotado de
vontade, de uma vontade livre para agir, pouco importa quais sejam as
consequéncias”. Assim, nesse perfil, enquadra-se Edipo, personagem signi-

ficativo, detentor de uma histéria que o torna antolégico no panorama do

Edipovai ao cinema 273



teatro mundial. Capturada pelas lentes pasolinianas, a criatura de Séfocles
ganhou corpo e voz na atuagdo inquieta, selvagem e erotizada de Franco
Citti, que transita em uma mise-en-scéne marcada pela grandiloquéncia,
num estilo similar a um grande ritual levado a tela. Pasolini ressaltou a
intensidade dramdtica com que conduziu as cenas, impressas num tom
operistico, aproximando a produgdo cinematografica, em sua atmosfera,
a um evento teatral.

Outro aspecto importante a ser destacado estd na maneira como o
roteiro adaptado, também escrito pelo diretor, manipula a dramaturgia.
No original grego, os episédios anteriores ao comego da procura pelo as-
sassino de Laio surgem com o desenrolar das cenas, sendo esclarecidos
fatos remotos, em um movimento que parte do presente para o passado.
Séfocles convida o publico a retornar até as origens do protagonista, ao
encontro de sua ancestralidade, ao conhecimento de sua histéria de vida,
marcada por rupturas e manchas de sangue no caminho. Peter Szondi
(2003, p. 38-39) esclarece tratar-se de um texto no qual os fatos funda-
mentais que o sustentam e explicam j aconteceram:

Séfocles pdde renunciar a apresentacdo épica de acontecimentos
tdo distantes entre si porque se interessava menos pelos préprios
acontecimentos e mais exclusivamente por sua tragicidade. Porém,
esta nio estd vinculada a particularidades e se destaca do decurso
do tempo. [...] Os espectadores atenienses conheciam o mito, ndo era
necessario que lhes fosse apresentado. O inico a quem resta conhecé-lo
é o préprio Edipo — e ele sé o pode no fim, depois de o mito ter sido
sua vida. Desse modo a exposicdo torna-se supérflua, e a andlise, a
propria agio. O Edipo que se vé e, ndo obstante, é cego forma como
que o centro vazio de um mundo que estd ciente de seu destino, cujos
mensageiros conquistam gradualmente seu intimo para preenché-lo
com sua horrivel verdade.

O filme aproxima-se da obra original ao permanecer fiel aos seus
acontecimentos, todavia ndo revela ao publico os capitulos decisivos
na trajetéria de Edipo tal qual, como chamou atencio Szondi, é feito na
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peca. O que, para o espectador do teatro, se desvela como o passado do
personagem-titulo, visto como rei de Tebas ao abrir das cortinas, Pasolini
expde, com a ajuda do diretor de fotografia Giuseppe Ruzzolini, como o
desenrolar linear, cronolégico da vida do soberano. Diferentemente do
original grego, o roteiro tem inicio, de forma sequenciada, com ele crianca
e segue acompanhando seus passos, suas escolhas, desde a infancia até o
momento em que ordena a investigacdo sobre o assassinato de Laio, na
etapa final da pelicula.

Tal escolha permite, por exemplo, que vejamos Edipo despedindo-se
da sua maie adotiva, Mérope, interpretada por Alida Valli, assim como
possibilita que sejamos testemunhas de seu crime e da sua vitdria ao der-
rotar a Esfinge. Pelas lentes de Pasolini, a histéria foi contada em diferen-
tes tempos e em diversos espagos, ao contrario da peca, cujas cenas estio
concentradas diante do paldcio. Pasolini, portanto, mostra, sucessivamente,
todas as facanhas e tormentos que marcaram a trajetéria de Edipo, tor-
nando o espectador cmplice da sua sina em fugir do destino e, por ironia
trdgica, encontrd-lo. Ismail Xavier (2003, p. 66), mais uma vez, comparece
para tratar da adaptagdo em relagdo as fabulas e seus diferentes modos de
configuracio na tela.

Em verdade, o que um filme, um romance ou uma peca me oferecem
é a trama, pois ndo posso me relacionar sendo com a disposi¢do do
relato tal como ele me é dado. E é a partir daquilo que me oferece — a
trama — que deduzo a fébula, que refaco a vida das personagens em
minha cabeca. E ndo ao contrario. Narrar é tramar, tecer. E hd muitos
modos de fazé-lo, em conexdo com a mesma fabula. Isso implica
propor muitos sentidos diferentes, muitas interpretacdes diferentes
a partir do mesmo material extraido de uma sucessdo de fatos, de um
percurso de vida.

Além da subversio do caminho narrativo de Séfocles, o diretor re-
gistrou as imagens violentas, envolvendo fatalidades, a exemplo de Laio
apunhalado pelo filho, Jocasta enforcada e Edipo fincando nos olhos os
alfinetes de ouro arrancados do vestido da mie. No filme, os mortos sio
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expostos; porém, na Grécia Antiga, as tragédias ndo podiam mostrar as
cenas em que estes eram vitimados. A noticia de crimes e acidentes era
relatada pela figura do arauto ou de outros personagens.

Demais escolhas também afastam a abordagem de Pasolini do texto
original, a exemplo da simbélica cena em que o jovem Edipo, fugindo de
Corinto, adentra um labirinto de pedra. Inclusdes como essa sdo aqui apre-
sentadas com uma ponderacdo: é préprio de uma adaptagdo mostrar-se
enquanto releitura, por isso, ao levar uma peca para o cinema, cineastas —
os transcriadores, como ja foram chamados — precisam trair, muitas vezes,
a obra que lhes serviu de referéncia para esta melhor se adequar a outra
linguagem. Para Linda Seger (2007, p. 25-26), autora de A arte da adapta-
¢do, trata-se de um processo que estd implicitamente ligado a necessidades

de mudanca pelos roteiristas:

S6 existe um tipo de adaptagdo impossivel: aquela na qual o escritor
e o produtor ndo tenham licenca criativa, pois mudangas sdo absolu-
tamente essenciais para se fazer a transicio de uma midia para outra.
[...] Essas mudangcas podem ser dificeis para o escritor do texto original,
que se debateu com as escolhas criativas, somente para vé-las mais
tarde serem alteradas com tamanha facilidade por um roteirista. No
entanto, nem todas as adaptac;()es seguem fielmente o original. De
fato, se os adaptadores nutrissem um respeito exagerado por cada
palavra ou cada virgula da literatura que lhes serve de base, ndo se-
riam capazes de traduzir o material para a linguagem do cinema. [...]
A adaptacio exige escolha. Isso significa que muito do material que
vocé aprecia deve ser deixado de lado. Acontecimentos poderio ter de
receber um novo foco. Personagens, que tenham um peso consideravel
no livro, podem precisar receber uma énfase menor na adaptagio. Se
uma trama importante ndo ajudar a dindmica dramética da histéria,
deve ser excluida. Todas essas alteragdes podem afetar a repercussio
do original, embora o foco da histéria principal possa ser fortalecido.

Teatro e cinema possuem leis proprias e, muitas vezes, para que uma peca
encontre sua melhor abordagem na tela, é preciso a recriacio, a reinvencio,
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com o afastamento dos cédigos originais para se ajustar a outra expressao,

a linguagem de um veiculo diverso. Randal Johnson (2003, p. 40), assim

como Seger, também envereda pela discussio, considerando que:

O problema — o estabelecimento de uma hierarquia normativa entre a
literatura e o cinema, entre uma obra original e uma versdo derivada,
entre a autenticidade e o simulacro e, por extensio, entre a cultura
de elite e a cultura de massa — baseia-se numa concepgio, derivada
da estética kantiana, da inviolabilidade da obra literdria e da espe-
cificidade estética. Dai uma insisténcia na ‘fidelidade’ da adaptacio
cinematografica a obra literaria origindria. Essa atitude resulta em
julgamentos superficiais que frequentemente valorizam a obra literdria
sobre a adaptacdo, e 0 mais das vezes sem uma reflexdo mais profunda.

Pasolini ndo obedece a essa fidelidade ao original desaconselhada por

Seger, criticada por Johnson, e investe em demais altera¢des. O roteiro su-

prime o coro, cuja funcdo consiste em comentar os acontecimentos, ape-

lar ao protagonista e lancar reflexes em meio as cenas. Na sua primeira

aparicio, o coro de Edipo rei clama aos deuses para que a peste cesse. O

fragmento a seguir evidencia conexdo com o momento no qual este capi-

tulo foi elaborado, em 2020, durante uma pandemia:

[...] vidas a irem-se embora,
como pdssaros leves
mais céleres que o raio
vibrado pelos céus,
para os confins da noite...
— Assim, morte por morte, a cidade perece.
— Corpos jazem no chio
e ndo ha quem os vele.

— Nos degraus dos altares,
esposas e viivas
fazem o ar tremer
de gritos e solugos.

— Diante disso tudo,
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loura filha de Zeus,
dé-nos a tua ajuda!
— Nao possa o deus da morte,
agora desarmado
mas cercado de gritos
como em plena batalha,
abater sobre mim:

faze com que ele fuja.
(SOFOCLES, 1976, p. 16)

Outro aspecto a ser observado: o cineasta rege seu filme atendendo
ao que lhe é préprio enquanto linguagem, constituida pela primazia das
imagens. As cenas fluem com didlogos sucintos. Pasolini extrai da peca
as informacdes cruciais, substituindo a torrente de palavras que os perso-
nagens esgrimem pela conten¢do da expressio verbal. Ele revela, assim,
saber que “[...] textos e imagens deslizam de um suporte para outro, in-
tensificando-se o intercdmbio entre os diferentes meios, o que ocasiona
mudancas de significado dos objetos que se deslocam, exigindo mudangas
nos protocolos de leitura”. (FIGUEIREDO, 2010, p. 62)

Consideracoes finais

Pasolini elege com a sua cdmera um olhar, possivel entre muitos, sobre a
criatura sofocliana, tornando-a também sua, mediante os seus enquadra-
mentos. O diretor encontra em Edipo rei uma criagio suscetivel a multiplas
interpretagdes, exemplo da forca de um texto que forneceu elementos para
uma versdo cinematografica instigante, repleta de reviravoltas ou “plot
points”, termo adotado na linguagem do cinema. Séfocles legou-nos uma
dramaturgia da fragilidade dos seres, da impoténcia humana face ao des-
tino e as vicissitudes da vida. Coube a Pasolini traduzir o cldssico para o
cinema, aproximando-o da sua poética toda prépria e traindo-o para me-
lhor atualiza-lo.

No final do filme, o cineasta sublinha a forca atemporal e universal

do classico. Assistimos a um Edipo derrotado, tocando flauta em frente
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aigreja e vagando cego em meio aos automéveis de Roma. Cumpriu-se o
que Tirésias anunciou e Edipo refutou: “Es inimigo dos teus sobre a ter-
ra e dos que a terra cobre, mas ndo sabes. Ao duplo latego da maldicdo
de teu pai e tua mae, serds um dia expulso do pais em triste pressa; em
teus olhos, que hoje pensam ver claro, terds entdo a treva irreversivel!”.
(SOFOCLES, 1976, p. 29) Pasolini confirmou o fim trigico do heréi e o
lancou em meio aos habitantes dos anos 1960, confundindo-o, na sua er-
rancia, com o ser humano de todos os tempos, sempre em busca de sua
identidade, sujeito a tragédia da existéncia, ao absurdo que, muitas vezes,
se constitui no ato de viver.
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Introducao

Adam Mickiewicz (1798-1855), Juliusz Stowacki (1809-1849) e Zygmunt
Krasinski (1812-1859) sdo considerados pela critica polonesa os “trés
bardos” daquela tradigdo literaria. Mesmo tendo vivido e escrito num
periodo em que a nacdo polonesa de fato estivesse eclipsada, apés a di-
visdo do seu territério entre russos, prussianos e austro-hingaros em
1815, causada pela derrota dos exércitos napolednicos no seu afi de
conquistar a Europa inteira, a ideia cultural de uma Polénia sempre se
manteve acesa, apesar das declaracdes das grandes poténcias imperiais
europeias que sairam vencedoras do Congresso de Viena, em 1815, de
que “nada de bom e aceitdvel deve surgir ou ser atribuido aos polone-
ses e & Polénia”. Como consequéncia, os poloneses passam a ser vistos
como os grandes revoluciondrios europeus, participando ativamente das
revoltas liberais dos anos 1830 e, mais tarde, da Primavera dos Povos,
em 1848, uma vez que a intelligentsia praticamente toda se encontrava

exilada em Paris.
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Os trés poetas de que trata este capitulo, inseridos nesse contexto de
dominio politico estrangeiro e exilio for¢ado, acabaram expressando, em
diferentes géneros literdrios, a condi¢do do pais e a deles mesmos como
paladinos da autonomia e da liberdade. Por ser um género que apenas se
concretiza na cena, numa instancia em que um coletivo de pessoas assiste
obra — diferentemente dos géneros lirico e narrativo, que ndo pressupéem
a fruicio estética em grupo —, o dramadtico possui um potencial duplo de
instigacdo politica, quando esse for o propésito do autor. Cientes dessa
caracteristica do drama, Mickiewicz, Stowacki e Krasiriski enveredaram por
esse género, legando obras canénicas do movimento estético romdntico
polonés. Entdo, primeiramente, iremos analisar cada um deles e sua opus
magnum e, depois, identificar os elementos supostamente géticos que os
categorizam como poetas romanticos, a partir dos conceitos de “sublime”

de Edward Burke e de “grotesco” de Victor Hugo.

0s autores

Adam Mickiewicz, por ser o mais velho dos trés e ter iniciado a sua carreira
literaria antes dos outros, alcancou o patamar de poeta nacional, sendo co-
mumente comparado, em termos de importancia para o seu pais, a Goethe
e Byron. Nio é por nada que era considerado um dos representantes mais
destacados do drama romantico tanto pelo critico dinamarqués Georg
Brandes quanto pela escritora francesa George Sand. Sua obra sempre ser-
viu de modelo para a resisténcia polonesa contra a ocupagio estrangeira,
fosse ela a imperial, no século XIX; a alem3, durante a Segunda Guerra
Mundial; ou a russa, na Guerra Fria. Mickiewicz se exila ainda jovem,
primeiramente em Sdo Petersburgo e, mais tarde, em Paris, onde se torna
professor de lingua e literatura eslavas no aclamado Collége de France.
Dziady (Os antepassados) é um drama lirico escrito em quatro partes
num longo intervalo de dez anos. O titulo faz referéncia a um ritual pa-
gdo lituano de evocagdo de espiritos em homenagem aos antepassados
mortos. E importante lembrar que a Litudnia compunha com a Pol6nia
uma poderosa confederagdo de 1569 até 1795 e que foi o ultimo territé-
rio europeu a se converter ao cristianismo. Em termos formais, a unidade
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do texto serd dada por esse ritual, numa recusa caracteristica do drama
romantico em respeitar as trés unidades neocldssicas de agdo, tempo e
espaco. Os elementos metafisicos, por sua vez, serdo literais: demoénios,
espiritos, anjos e fantasmas, o que aproxima o texto da literatura gética.
As partes IT e IV, que foram compostas antes em 1823, revelam esse lado
mais espiritual do movimento romantico, tratando basicamente do amor,
da vida e da morte. Ja a parte III, escrita em 1832, logo apds a supressdo
do levante liberal polonés pelos russos, envereda pelo lado mais politico,
contendo a famosa cena chamada “Improvisa¢io”, em que Konrad, o pro-
tagonista, lamenta o seu fracasso pessoal como amante e como revolucio-

nério, exortando a Deus os seus sentimentos patridticos:

Meu nome é Milhdo: porque por um milhdo
Eu amo e sou torturado.
Eu olho para a pobre pitria,

Como um filho olha seu pai entrelacado por um
circulo;

Eu sinto todo o sofrimento de uma nacdo,

Feito uma mie, que sente a dor do seu feto no seu
ventre.

Eu sofro, eu estou louco. — E Vés, sabia e alegre-
mente,

Voés sempre regeis,
Vés sempre pensais,

E eles dizem que v6s nunca vos enganais!’

(MICKIEWICZ, 1920, tradugio nossa)?

1 “My name is Million: because for a million/ I love and suffer torture./ I look at the poor
homeland,/ Like a son at a father entwined in a circle;/ I feel all the suffering of the nation,/
Like a mother, she feels the pain of her fetus in her womb./ I suffer, I'm crazy. — And you,
wisely and cheerfully,/ You always rule,/ You always think, And they say that You do not
err!”.

2 Obra Dziady part III/Scene II publicada em 1920.
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Dziady incomodava tanto os censores que sua encenagio permaneceu
proibida na Polénia até o inicio do degelo de Khruschev, em 1956.

O segundo bardo foi Juliusz Stowacki. Stowacki sempre viveu & sombra
do grande Mickiewicz. A rivalidade entre os dois era notéria. Sua obra per-
passa trés periodos diferentes: o primeiro mais cldssico, em que o clamor
por liberdade estava ausente; o segundo, efetivamente revoluciondrio; e o
terceiro, mais mistico. Tendo nascido nas chamadas “terras usurpadas”, ou
seja, o territério polonés ocupado pelos russos, Stowacki conhecia a opres-
sdo estrangeira. No entanto, ela s6 foi fazer parte de sua escrita a partir dos
anos 1830. Tendo participado do levante liberal de 1830, o poeta foi exi-
lado da Polénia em 1831, indo se instalar naturalmente em Paris. L3, ele
se encontra com Mickiewicz, que era considerado um protétipo do autor
engajado na resisténcia polonesa. A indisposicdo entre os dois aumenta
quando Mickiewicz baseia o vildo da terceira parte de Dziady no padrasto
de Stowacki. Sua permanéncia em Paris, no entanto, é breve, dada a recusa
do governo francés em acolher revolucionarios poloneses. Ele parte para
a Suica, onde escreve seu principal texto dramético, Kordian, bem como
outros poemas de tom mais politico. A rixa com o poeta compatriota mais
velho vai culminar na conhecida alfinetada de Mickiewicz sobre ele: “uma
bela igreja, mas ausente de Deus”.

Este vai ser o ponto central de Kordian, considerado uma releitura de
Hamlet, mas, ao mesmo tempo, uma resposta a Dziady. Enquanto que la
o povo polonés estava nas mios de Deus, em Kordian, ele estd nas mios
do Diabo:

A Noite de 31 de Dezembro de 1799. A cabana de
um famoso feiticeiro, Twardowski, nas Montanhas do
Cdrpato. Defronte a cabana um pdtio espagoso, mais
ao longe, rochas. Mais embaixo, pedagos de faia sem
folbas. A escuriddo é penetrada por fachos de luz.
Uma BRUXA estd penteando o seu cabelo, cantando.
BRUXA — Das estrelas no céu

Enquanto meu cabelo eu escovo

Caem e crepitam faiscas
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Como se viessem de espadas polacas brilhantes;
Sdo vistas pelas hordas escuras de Sat3,

Que responde ao chamado.

Trovées flamejam no céu.

Aves gritam no voo;

E fazem as faias envergarem.

SATA aterrissa na forma de um belo anjo.

SATA — Muito bem, chegou a hora entio, minha
fiel bruxa?

BRUXA - Que hora??
(SLOWACK]T, [2009], traducdo nossa)

Mesmo que a interpretacdo mais aceita do texto seja a de uma critica
aos ideais romanticos pela sua ineficdcia politica, Kordian é considerado
um texto dramdtico de muito dificil compreensdo. Leitura obrigatéria
nas escolas polonesas, ele se divide em trés atos e se estrutura a partir de
versos alexandrinos rimados. A trama acompanha a evolucido ideolégica
do protagonista que comeca como um adolescente envolto em seus senti-
mentos amorosos que falha em uma tentativa de suicidio e evolui para um
revoluciondrio fervoroso que planeja o assassinato do czar russo, também
sem sucesso, e termina quando estd prestes a ser executado. Esse final
aberto, mesmo que tipico da liquidez da estética romantica, sugere que
haveria mais outras partes a serem escritas, na esteira da competi¢io com
Mickiewicz. Sua dose elevada de ironia aliada ao pessimismo quanto a sal-
vacio da Polénia frente aos seus opressores o tornava um poeta maldito

junto aos seus compatriotas. Seu reconhecimento vai acontecer apenas a

3  “Roku 1799 dnia 31 grudnia w nocy. Chata stawnego niegdy$ czarnoksieznika Twar-
dowskiego w gérach karpackich — przy chacie obszerny dziedziniec — daléj skaly — w dole
bezlistne bukowe lasy. Ciemnos¢ przerwana blyskawicami. Czarownica czesze wlosy i
$piéwa../ CZAROWNICA — Z gwiazd oblgkanych,/ Z wlosédw czesanych,/ Iskry padaja,/
Jak z polskiéj szabli;/ Widza je diabli,/ Odpowiadaja/ Blyskami chmur./ Leca — $wist pidr/
Buki ugina./ Szatan zlatuje w postaci pigknego aniota./ SZATAN — Ha, czarownico! czy bila
godzina?/ CZAROWNICA - Ktéra?”.
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partir do movimento Jovem Polénia, no inicio do século XX, que se opu-
nha asideias positivistas entdo em voga na Europa, a partir de um espectro
estético de cardter basicamente simbolista, neorromantico e decadentista.

A terceira fase comega quando Slowacki entra no movimento mistico
intitulado Circulo da Vontade de Deus, coordenado por Andrzej Towianski.
No entanto, ele logo se distancia desse grupo para desenvolver sua prépria
doutrina esotérica no tratado Génesis do espirito, que foi feito no verdo de
1844. A mesma caracteristica elusiva dos seus dramas aparecia no propdsito
desta doutrina, que via 0 mundo material como uma expressio de um espirito
que sempre melhora, capaz de uma progressdo constante em novas formas.

O terceiro e tltimo dos trés bardos se chamava Zygmunt Krasifski.
Krasinski vinha de uma familia aristocratica e sua trajetdria pessoal se
caracterizou como um constante embate contra as vontades de seu pai. O
poeta tinha um perfil conservador, o que ndo o impediu de ser expulso da
universidade em 1829, aos 17 anos de idade, acusado de falta de patriotis-
mo, o que o levou ao exilio antes mesmo dos outros dois poetas nacionais
Mickiewicz e Stowacki. Diferentemente deles, Krasinski acreditava que a
lideranca das transformacdes politicas na Polénia deveria ser conduzida
pela classe social da qual ele fazia parte. Seus dramas, principalmente
Nie-boska Komedia (A comédia ndo divina), ilustravam o seu messianismo
conservador, que via a histéria como um desenvolvimento gradual até a
implantacdo do reino de Deus na terra, e entendia o sofrimento dos po-
loneses como o enobrecimento da implanta¢do na nagio polonesa. Para
Krasinski, serd uma nova ordem moral que ird resgatar o ser humano da
sua decadéncia ética, do seu desengano afetivo e da sua ruina ideoldgica.

Nie-boska Komedia é considerado pela critica um exemplo extraordi-
nério de um drama metafisico. A mistura de elementos seculares com os
espirituais perpassa o texto todo, o que aproxima a peca das moralidades
medievais. Enquanto que a figura do marido, na esfera privada da trama,
personifica o egoismo individualista romantico, ao negligenciar a familia
na busca pela fama como escritor, na esfera publica encontramos o conde
Henrique. Este representante da aristocracia cristd ird enfrentar o revo-
luciondrio Pankracy e perder o confronto. No entanto, o climax de Nie-
boska Komedia ird se dar no embate entre Pankracy e Cristo, o vingador.
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Krasinski defende a ideia de que apenas o divino permite o correto, nunca
os homens, que, por adotarem posicdes ideolédgicas parciais, serdo sempre
engolidos pela histéria.

0 sublime e o grotesco

Para verificar, entdo, a presenca de elementos géticos nos textos dramaticos
desses trés autores poloneses, iremos recorrer aos conceitos de sublime
e grotesco, desenvolvidos por Edmund Burke e Victor Hugo, respectiva-
mente, uma vez que o adjetivo “gético”’, em se tratando de drama, ndo é
comumente utilizado para designar um subgénero. O macabro, o sobre-
natural, o mistico estardo presentes principalmente no drama romantico,
tanto na sua vertente mais intelectual, como em Victor Hugo e nos auto-
res poloneses aqui abordados, quanto na sua vertente mais popular, que
vem a ser o melodrama.

Para Burke, para que alguma coisa mova as paixdes num grau con-
siderdvel em pessoas de certa idade, elas precisam incitar dois tipos de
sentimento: a dor ou o prazer. Quando essa paixdo nos afeta de modo
imediato, ela é considerada dolorosa. Por outro lado, quando estivermos
cientes da dor e do perigo sem estarmos efetivamente expostos a eles, as
paixdes sdo consideradas deliciosas. Burke faz questdo de ndo as chamar
de prazerosas, porque sdo paixdes que nascem da dor. Assim, tudo o que
incita uma paixdo deliciosa é chamado por ele de “sublime”. Numa defi-
nicdo mais estreita, diz o pensador irlandés que:

Tudo que seja de algum modo capaz de incitar as ideias de dor e pe-
rigo, isto ¢, tudo que seja de alguma maneira terrivel ou relacionado
a objetos terriveis ou atua de modo anélogo ao terror constitui uma
fonte do sublime, isto ¢, produz a mais forte emocdo de que o espirito
é capaz. (BURKE, 1993, p. 48)

Victor Hugo, autor dramdtico e romancista francés, um dos pensadores
mais importantes do teatro romantico, ird cunhar o termo “grotesco” no seu
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Prefdcio a Cromwell. Esse preficio é tdo importante que chegou a eclipsar
o texto dramdtico em si e terminou sendo considerado um manifesto do
préprio teatro romantico. Basicamente, Hugo argumenta que o neoclassi-
cismo eliminou tudo que nio fosse considerado belo, que, naquele novo
momento histérico dos anos 1820 e 1830, uma nova realidade exigia a
presenca do feio e que o verdadeiro génio seria aquele que combinasse o
grotesco — uma categoria estética desconhecida até entdo — com o sublime.
Essa mistura de categorias resultaria na abolicdo dos subgéneros drama-
ticos puros, que era uma normativa da academia francesa desde o século
XVII, apés a publicagdo de Le Cid, de Corneille. Apesar da necessidade
de unir principios esteticamente opostos, Hugo afirmava que o grotesco
era a grande conquista estética do movimento romdantico. Sem medo de
parecer hiperbdlico, ele aproximava essa categoria do deformado, do hor-
rivel, do comico, do bufonesco, do ridiculo, do hipécrita, do mesquinho
e das paixdes, assim como Burke havia feito com o conceito de sublime.

0s elementos goticos

Verifiquemos brevemente, entdo, como esses conceitos de algo terrivel,
relacionado a objetos terriveis ou andlogo ao terror, na visdo de Burke, ou
entdo de algo feio, deformado e ridiculo, entre outras caracteristicas, na
visdo de Hugo, aparecem nos trés textos dramaticos poloneses analisados
neste artigo.

Nie-boska Komedia entrega a influéncia da ficcdo gética ja na sua es-
trutura alucinante, num desrespeito completo as regras classicas das trés
unidades. A despreocupagio com uma possivel encenacdo também aparecia
na escolha dos espacos draméticos, como numa cena que se dd num campo
de batalha, por exemplo. O terror, que para Edmund Burke estimulava o
sentimento do sublime, nesse texto, estd presente o tempo todo, desde o
individualismo exacerbado do conde que conduz sua esposa a morte até
o radicalismo politico das duas facgdes que se opdem na peca, sendo, ao
cabo da trama, as duas derrotadas pela forca divina. O inferno de Dante
é visivel nos terceiro e quarto atos, quando fica claro para o conde e para
Pankracy que a derrota é iminente. A unido dos opostos defendida por
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Hugo se da na peca através do entrelacamento entre os planos humano e
divino, cabendo ao primeiro, pela 6tica do autor, os elementos tipicos do
grotesco como o mesquinho, o ridiculo e o apaixonado.

Em Stowacki, as figuras géticas se materializam através de personagens
fantasticas, como a Bruxa e o Diabo da citacdo utilizada anteriormente.
Nessa cena, intitulada “preparacio’, varios demonios se juntam e o tom
sobrenatural se impde. O ridiculo, elemento intrinseco do grotesco para
Hugo, aparece na tentativa frustrada do protagonista em assassinar o czar
russo, um dos principais responsaveis pela partilha da Polénia.

E no terceiro dos textos draméticos analisados aqui, Dziady, serd o pré-
prio ritual referenciado no titulo que vai dar o tom macabro e de terror a
trama. A ideia de “paixdo deliciosa” perpassa o sofrimento do protagonis-
ta, uma vez que sabemos que é apenas uma fic¢io, mesmo que a famosa
suspension of disbelief de Coleridge esteja presente na instancia da encenagio.

Essa verificacio de elementos influenciados pela ficcdo gética nos textos
draméticos de Mickiewicz, Stowacki e Krasiniski certamente demandaria
e mereceria um estudo mais aprofundado, mas que, pelo limite de espaco
desta coletinea, terei que postergar para um outro momento.
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Introducao

Durante um ano, mais especificamente entre junho de 2012 e junho de
2013, realizei uma pesquisa de campo referente ao meu doutorado (ARY,
2015) no curso de Dramaturgia da SP Escola de Teatro. Até aquele mo-
mento, tratava-se do nico curso profissionalizante da drea. A coordena-
dora do curso era Marici Salomio e o formador responsével, Alessandro
Toller. Os dois continuam exercendo essas mesmas funcdes na atualidade.

Entrevistei, nesse periodo, entre outros, Marici Salomao, Alessandro
Toller, o formador José Fernando de Azevedo e, a época, a aprendiz de dra-
maturgia Camila Damasceno. Realizei também curtas entrevistas com outros
aprendizes. Eram como conversas informais nos corredores, cujo intuito
era apreender um material menos elaborado e espontaneo sobre o curso
eaescola. Acompanhei as aulas e as orientacdes de processos empreendi-
das por vérios formadores, tais como: Aimar Labaki, Matteo Bonfitto, José
Fernando de Azevedo, Jucca Rodrigues, entre outros. Enquanto estive na
escola, assisti as aulas como um aprendiz.

295



Nos periodos de ensaio dos experimentos, na maior parte do tempo,
acompanhei o formador Alessandro Toller em suas orientag¢des, que acon-
teciam de nicleo em nucleo, observando seu trabalho e dos formadores
convidados com todos os aprendizes, porém direcionando minha atenc¢do
aos aprendizes de dramaturgia.

Além do trabalho previsto no campo de pesquisa, tive a oportunidade
de, durante um semestre, ministrar aulas no curso de Dramaturgia, mais
especificamente sobre a teoria do realismo, na companhia dos dramatur-
gos Marco Cataldo e Felipe de Moraes. Pude, assim, compreender o projeto
pedagdgico da escola e como ele se realizava no curso de Dramaturgia a
partir de outro viés, favorecendo o desenvolvimento da pesquisa.

O curso de dramaturgia da SP pretendia suprir, até o limite de suas
capacidades, a escassez de cursos formativos na drea. Além disso, era um
empreendimento inédito no Brasil, até aquele momento, se considerarmos
o objetivo de profissionalizar o oficio de dramaturgo.

Aescola

A SP Escola de Teatro possui oito cursos regulares: Atuagio, Cenografia e
figurino, Dire¢do, Dramaturgia, Humor, Iluminacao, Sonoplastia e Técnicas
de palco. Todos os cursos sio oferecidos sem custos diretos para o apren-
diz e o acesso acontece por meio de um processo seletivo bastante con-
corrido na atualidade.

O pesquisador José Simdes de Almeida Junior relata, na citagdo seguin-
te, sua participacdo na conformacio do projeto pedagégico inicial da SP
Escola de Teatro. Ele expde a transformacao ocorrida nos moldes do pro-
jeto, que, a principio, estava organizado de maneira tradicional, semelhan-
te a outros cursos jd em atividade na cidade de Sio Paulo naquela época.

O projeto inicial, que me foi entregue para andlise ao ser convidado
para atuar como consultor pedagdgico, aprovado inicialmente pela
secretaria da Cultura do Estado de Sdo Paulo, seguia os moldes tra-
dicionais da maioria dos cursos existentes no mercado paulistano.
Propus uma ruptura no modelo proposto com o objetivo de avancar a
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partir do conjunto de atividades, objetivos e metodologias educacionais
com o objetivo da formagio em teatro. O epiteto livre norteava o eixo
da discussio. (ALMEIDA JUNIOR, 2013, p. 37)

Era possivel observar, no projeto da escola, a proposi¢do de uma peda-
gogia da autonomia. Todos os oito cursos regulares da SP Escola de Teatro
sdo divididos em quatro médulos nio hierdrquicos, ou seja, o aprendiz
pode ingressar na escola a partir de qualquer um dos quatro médulos,
sem a necessidade de pré-requisito. Os médulos sdo reconhecidos por
meio de suas cores. Sio elas: verde, amarelo, azul e vermelho. Cada mé-
dulo pressupde um campo de estudos especifico do teatro. O eixo temati-
co deve estruturar e conduzir os processos de estudo e criagdo cénica em
cada médulo. Dessa maneira, o aprendiz escolhe por qual médulo iniciar
seu processo de aprendizagem.

« O moédulo verde tem como eixo a relagdo personagem/conflito, cujo
material de estimulo é um texto previamente escrito ou criado pelos
aprendizes de dramaturgia, o qual conduz os aprendizes para a pes-
quisa cénica da personagem.

+ O mddulo amarelo tem como eixo a narratividade, o qual pode ser
desenvolvido a partir de um importante fato histérico que tenha mo-

bilizado a cidade.

* O médulo azul tem como eixo a performatividade, o qual pode ser
estimulado por proposi¢des imagéticas, entre outras.

« O médulo vermelho tem como eixo as investigagdes teatrais defini-
das pelos préprios aprendizes, de acordo com seus interesses.

O desenvolvimento da pratica pedagdgica nos médulos passa por di-
versas etapas, que dependem do grande tema escolhido pela escola para
cada semestre no que diz respeito ao contetdo trabalhado. Entretanto,
independentemente da temadtica e da cor do médulo, existem diretrizes
ou estdgios a serem cumpridos, que sdo realizados em todos os médulos
indistintamente: o processo, o experimento e a formagdo.
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De acordo com Almeida Junior (2013, p. 38):

Cada médulo é composto por trés dindmicas de agio: processo, expe-
rimento e formagao. Nelas encontram-se os elementos responsaveis
pela articulacdo, organizacdo dos contetdos e formagio dos conhe-
cimentos gerais e especificos do teatro denominados: eixo temdtico
e operador; que se alteram a cada novo médulo.

Os eixos tematicos foram explicados médulo por médulo, em suas di-
ferencas. E preciso, neste momento, compreender o que seria o operador,
citado pelo autor. O operador é o grande conceito que influenciard a pré-
tica criativa na escola. Ele é definido a partir da escolha de um pensador
de grande calibre, cuja obra permeia diversos campos do conhecimento. A
cada semestre, temos um novo operador, que estd em relacdo direta com
os médulos em andamento e seus eixos temdticos.

O pensador escolhido se transforma em um provocador de material
cénico, num movimento que busca, fora da cena, as tematicas repletas de
teatralidade. O operador é definido para estabelecer debates entre os apren-
dizes e 0o mundo ao redor, expandindo o olhar para além do conhecimento
teatral, sem nunca perdé-lo de vista. Cada médulo possui seu campo de
estudo teatral especifico, como foi apontado anteriormente. Somado a isso,
é proposto, pela escola, esse universo temdtico oferecido pelo operador,
que guia as pesquisas experimentais individuais e coletivas, pois toda a
SP trabalha a roda dos mesmos conceitos.

Durante o periodo de realizacio da pesquisa de campo na SP Escola de
Teatro, em um dos semestres, mais especificamente no médulo vermelho,
o operador, ou seja, esse grande tema proposto pela escola, foi uma sen-
tenca do gedgrafo brasileiro Milton Santos que dizia: “o mundo é formado
ndo apenas pelo que ja existe, mas pelo que pode efetivamente existir”. O
trecho foi retirado do livro Por uma outra globalizagdo. (SANTOS, 2003) Os
aprendizes experimentaram, entdo, a partir desse grande conceito exposto
na frase e em toda a obra do gedgrafo, de forma a consolidar cenicamente
suas apropriacdes, acrescentando suas visdes de mundo ao tema. Dessa
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forma, foram criados nucleos de trabalho, formados por aprendizes dos
oito cursos oferecidos pela escola.

Acompanhei também as aulas e os processos criativos de um médulo
verde. Neste, o bairro do Brds, onde fica uma das sedes, era o propulsor
das experimentacdes. O objetivo era conhecer sua histéria, quais foram
os primeiros imigrantes a habitar o bairro, bem como identificar o novo
fluxo de migracdo da atualidade. O bairro tem recebido imigrantes vindos
de paises da América do Sul, principalmente da Bolivia. Por meio do reco-
nhecimento do ambiente que circunda a escola, surgiram as histérias que
seriam lapidadas nos experimentos até se tornarem teatrais. Como esse
era um médulo da cor verde, estava pressuposto que, a partir do grande
tema, a investigacdo tivesse como foco a relagdo entre a personagem e o
conflito que a fazia agir, ou seja, as experimentacdes tinham um cardter
dramdtico. Para tanto, os aprendizes de dramaturgia escreviam seus textos
fundamentados nas no¢des do drama, cujos didlogos deveriam provocar o
prosseguimento da agdo, as personagens deveriam ser verossimilhantes e
o tempo decorrido na ficgdo era préximo ao tempo decorrido na realidade.

Os dois exemplos apresentados auxiliam no entendimento de como
se realiza, na prética, a relacdo entre o eixo temético de cada médulo e o
operador escolhido a cada semestre na SP Escola de Teatro. Em relagdo as
componentes procedimentais, chamadas de processo, experimento e for-
macao, existe um espago para mudancas no instrumental pedagdgico de
um semestre para o outro no que se refere ao tempo dedicado para cada
componente. Por consequéncia, o tempo dedicado as aulas tedricas, a pro-
dugdo individual de texto ou aos experimentos pode mudar de um semestre
para o outro. A divisdo da carga hordria entre as trés componentes nio se
mantém indefinidamente. A redistribuicdo da carga hordria depende das
necessidades apontadas pelos formadores no periodo de avaliagdo sobre
o andamento do semestre anterior.

0 curso

O curso de Dramaturgia da SP Escola de Teatro opera diversos procedimen-
tos de formacdo, visando a exposicdo do aprendiz a virias modalidades
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de escrita para a cena. Dessa forma, o curso dispde de aulas tedricas, de

oficinas de escrita individual e de experimentos em processo colaborati-

vo, tendo em vista oferecer um amplo panorama do oficio de dramatur-

go aos aprendizes. Conforme Marici Salomio, coordenadora do curso de

Dramaturgia da SP:

Em termos de formagdo, a prdtica do colaborativo é funda-
mental para esse jovem dramaturgo. Quando ele se deparar
com o mercado, com as companbias que estdo vivendo de
teatro, entdo ndo dd para negar o mercado; quando ele se
deparar com o outro na sala de ensaio, ele aprendeu algu-
ma coisa aqui. Talvez ele nem tenbha aprendido tecnicamente
como escrever melbor, porque a briga as vezes é tamanha que
isso fica um pouco ofuscado, mas ele aprendeu a se arranbar
antes para se deixar contaminar do outro, ele chegou um
pouco mais preparado para essa briga, porque, quando um
ator diz: ‘eu ndo gostei dessa personagem’ e o dramaturgo
pergunta por que ele ndo gostou, isso gera um atrito alta-
mente positivo.”

Além dos procedimentos de formacio citados, a SP Escola de Teatro

empreende acdes complementares para a formacdo do aprendiz de dra-

maturgia. Durante o periodo em que estive na escola, diversas a¢des com-

plementares foram realizadas, tais como:

1
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« A oficina de dramaturgia do diretor e dramaturgo cubano Reinaldo

Montero.

« A oficina Escrita na Cidade, ministrada pelo dramaturgo portugués

Jorge Lourago Figueira.

« O projeto SP Dramaturgias, que tinha por objetivo ser um espago

voltado a leitura de textos dramdticos inéditos dos aprendizes e

formadores da escola. Os textos escolhidos atendiam aos critérios

determinados: tinham de ser inéditos e dialogar com questdes con-

Marici Salomio em entrevista concedida ao autor em 13 de junho de 2012.
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temporaneas, bem como lidar com as questées advindas do trabalho
desenvolvido entre formadores e aprendizes no curso.

Essas ndo foram as Gnicas agdes extraordindrias efetuadas pela escola
durante o tempo em que estive realizando a pesquisa de campo no curso
de Dramaturgia. Diversas outras a¢des se sucederam; entretanto, a meu
ver, as citadas agdes demonstram, de modo efetivo, um cardter pedagdgico
especifico no que diz respeito ao ensino de dramaturgia.

Cada médulo é constituido pelas trés, anteriormente citadas, dindmicas
de acdo, nomeadas como: processo, experimento e formacdo. De maneira
geral, o processo seria a necessaria preparacio tedrica para o experimento,
que seria a pratica cénica vivenciada. A formacdo seria o retorno critico

sobre o conjunto de préticas realizadas durante o médulo.

Processo colaborativo

A partir deste momento, discorrerei sobre a utilizagdo do processo cola-
borativo como abordagem metodoldgica que orienta a composi¢do dos
procedimentos de formacdo empreendidos nos experimentos realizados
na SP Escola de Teatro, tendo em vista, especificamente, os aprendizes do

curso de Dramaturgia.

Direcionado a novos dramaturgos, o curso visa estimular novas per-
cepcdes de mundo e diferentes formas de construcio textual. Equilibra
teoria, técnica e pratica, incluindo conteddos que compdem a base
de criacdo a outras midias. Os textos criados pelos aprendizes sdo
analisados em grupo e em plantées individuais, com dramaturgos
especializados, e podem vir a ser publicados, lidos publicamente e/
ou montados. O curso enfatiza a formacdo tedrica e pratica sobre pos-
tulados mais recentes no Brasil, como o dramaturgismo. Trata-se de
uma formacio interdisciplinar com as outras artes do palco oferecidas

pela Escola.? (CURSO..., [201-])

2 Ver: https://www.spescoladeteatro.org.br/curso-tecnico/dramaturgia/.
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A citagio foi retirada do portal da escola na internet. E possivel obser-
var que o curso se propde a oferecer um conjunto de distintas experiéncias
aos aprendizes, inclusive a pratica em criagdo colaborativa. A polifonia é
um conceito valorizado e estimulado nas atividades pedagégicas da SP,
que visa o equilibrio entre as aulas tedricas, as praticas de escrita indivi-
dual e os experimentos em colaboracio.

O processo colaborativo, como abordagem metodoldgica, era utiliza-
do nos experimentos de todos os médulos, independentemente do eixo
tematico que acompanha a sua cor. A intencdo era integrar os aprendizes
de todos os cursos em ntcleos de criagdo que simulavam grupos de tea-
tro. Além de proporcionar a experiéncia pedagdgica da criagdo em grupo,
os experimentos preparam os aprendizes para uma pratica recorrente no
teatro profissional de S3o Paulo e do Brasil.

Todos os experimentos eram devidamente orientados por artistas
formadores, que observavam o andamento dos processos a partir de uma
certa distancia, deixando que os aprendizes lidassem com as questdes pre-
mentes, inerentes ao trabalho em processo colaborativo. Os formadores
somente interferiam em situacdes de extrema necessidade ou quando eram
convocados pelos aprendizes para agir como mediadores e provocadores.

“Os formadores ndo se envolvem muito; na verdade, eles entram na hora
que estd pegando fogo. Antes disso, eles tentam fomentar a pesquisa do grupo”?
assinalou a dramaturga Camila Damasceno, aprendiz de dramaturgia no
periodo da realizacdo da pesquisa de campo.

Cada grupo provisério formado para o experimento, por questdes es-
truturais, agrupava dois ou mais aprendizes de dramaturgia para exercer
o oficio. Alguns formadores com quem conversei afirmaram que o ideal
seria ter apenas um aprendiz por grupo, porém existia uma questdo de in-
fraestrutura. Devido a quantidade de aprendizes de dramaturgia, ndo era
possivel constituir grupos nos quais apenas um assumisse a fun¢io. Eram
formados de oito a nove grupos por periodo de experimentacio, podendo
haver dois ou mais periodos por semestre. Portanto para ter apenas um

3 Camila Damasceno em entrevista concedida ao autor em 7 de novembro de 2012.
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aprendiz por nucleo, as turmas do curso de Dramaturgia ndo poderiam
ter, obviamente, mais aprendizes do que grupos.

Voltando, entdo, aos experimentos colaborativos, os aprendizes de dra-
maturgia negociavam suas visdes da cena com os aprendizes dos outros
cursos e, quando estavam em dois ou trés por grupo, precisavam negociar
também entre si. Desse modo, se estabeleciam duas camadas de negocia-
¢do. A primeira camada dizia respeito ao embate entre os aprendizes de
dramaturgia em busca de um acordo que contemplasse, até onde era pos-
sivel, seus desejos criativos. A segunda camada se estabelecia no contato,
ou na friccdo, dos aprendizes de dramaturgia com os aprendizes dos ou-
tros cursos. A negociacdo entre as instancias de criacdo, principalmente
entre os aprendizes de dramaturgia, direcdo e atuagio, era constante, e os
resultados, como ndo poderiam deixar de ser, eram bastante heterogéneos.

Acompanhando diversos nicleos, tive a impressdo de haver certo de-
sequilibrio a respeito do entendimento do que seria um processo colabo-
rativo. Como se em cada curso houvesse uma diretriz distinta sobre como
deveria ser a conduta dos aprendizes durante os experimentos. Em relacdo

ao papel do dramaturgo nos experimentos, Camila Damasceno asseverou:

O resto dos cursos da escola tem muita dificuldade de saber
qual é o lugar do dramaturgo no grupo. E os préprios drama-
turgos também. Vendo o que os colegas fazem, acompanban-
do outros trabalbos na escola, tem muita gente na drama-
turgia, tanto quanto eu no primeiro semestre, que ndo faz a
minima ideia qual que é o papel do dramaturgo nesse grupo.*

Primeiramente, é preciso dizer que os atritos que ocorreram em al-
guns grupos sdo saudaveis para a formag¢do do dramaturgo. O acirramento
entre os aprendizes ndo se conforma, necessariamente, como uma falha
pedagdgica da SP Escola de Teatro. Talvez seja possivel aprimorar a pré-
tica dos experimentos por meio da apresenta¢do da nogio de trabalho em

colaboragdo para todos os cursos antes que se iniciem os exercicios em

4 Camila Damasceno em entrevista concedida ao autor em 7 de novembro de 2012.
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grupo. Consequentemente, a escola teria dois pontos em comum para re-
lacionar pedagogicamente os cursos a cada semestre: o operador (contet-
do temadtico singular) e o processo colaborativo (procedimento de criagdo
interdisciplinar).

Quando identifico o processo colaborativo como um ponto em comum
entre os cursos, ndo o faco afirmando que havia uma hegemonia de pen-
samento, mas como forma de reconhecer o que de fato eu observei como
realidade nos experimentos. O processo colaborativo era uma ferramenta
pedagdgica importante para a escola, mas ndo era a tnica. E parecia ser re-
levante para a SP Escola de Teatro deixar isso o mais esclarecido possivel.

No trecho a seguir, Marici Salomao ressaltou a importancia de ter um
curso de dramaturgia que assimile os diversos modos de criagdo de uma
obra teatral.

Eu sempre fui contra vozes begeménicas. E o perigo maior é
quando uma voz hegeménica diz que ela é contra a hegemo-
nia. Ela se torna mais begeménica ainda. Entdo, eu desconfio
das vozes begemonicas, eu ndo tenho uma voz hegeménica,
eu tenho uma voz plural. E a voz plural dd uma visdo mui-
to proeminente para o curso de Dramaturgia da SE porque
ela enxerga a dramaturgia como as vdrias possibilidades de
se criar dramaturgia hoje. Enxerga o curso como o ofereci-
mento, a troca e o compartilhamento das vdrias maneiras de
proceder teatro.®

Apesar de ter havido mudancas de um semestre para o outro, a SP
Escola de Teatro dedicava boa parte da carga hordria disponivel aos ex-
perimentos, sem que houvesse, a meu ver, um desprestigio pelas outras
componentes formativas. Alguns aprendizes de dramaturgia, por outro
lado, demonstraram certo incémodo com a quantidade de tempo dedicada
aos experimentos, por julgarem ser uma parcela exagerada do semestre.

Pediam por mais aulas tedricas, mais oficinas de producéo individual de

5 Marici Salomédo em entrevista concedida ao autor em 13 de junho de 2012.
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texto e a posterior encenacdo dos resultados escritos. A pratica, como tinha
sido vivenciada nos experimentos, lhes parecia superficial.

Os aprendizes de dramaturgia aparentavam estar incomodados com
a conducio do processo efetuada por alguns aprendizes de direcdo, pois
estes orientavam os atores a improvisar a partir apenas de suas indicagdes,
0 que gerava a sensacao de que o texto produzido era uma perda de tem-
po, ocasionando uma desmotivagio crescente. A produgdo do dramaturgo
era apartada da programacdo dos ensaios, como um corpo estranho com
o qual era preciso lidar, por incumbéncia da escola.

Um formador me relatou a dificuldade que um aprendiz de drama-
turgia tinha para defender seus pontos de vista frente aos aprendizes de
atuacdo e direcdo, por se sentir um intruso no processo. Apesar disso, havia
também outros exemplos nos quais os aprendizes de dramaturgia “relaxa-
vam” e ndo ficavam tdo apegados a prépria ideia. Geralmente, eram estes
que conseguiam tirar maior proveito da atividade de experimentacio em
processo colaborativo. Provavelmente, os aprendizes de dramaturgia que
ficavam desmotivados, quando participavam dos experimentos colabora-
tivos eram os que possuiam maior inclinac¢do para a producdo individual
de textos draméticos.

O fundamental, pedagogicamente falando, para o aprendiz de dra-
maturgia, ao participar dos processos colaborativos, era desenvolver tea-
tralmente o operador (grande tema) que a SP Escola de Teatro promovia
para cada médulo. Transformar o grande tema em propostas de natureza
teatral era responsabilidade dos aprendizes. Se o tema nio fosse experi-
mentado de maneira vertical, crescia a possibilidade do surgimento de
disputas para impor a concepgdo de cada um. Portanto, para dissolver as
potenciais querelas, era preciso compreender a cena como o argumento
mais contundente na definicdo daquilo que fica e daquilo que sai da com-
posicio de uma obra; ou seja, nada é, de fato, relevante até ser testado em
cena. O aprendiz de dramaturgia deveria encarar os experimentos como

uma oportunidade para aprimorar e expandir seu universo ficcional. Logo:
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E importante ter uma coisa que vocé quer fazer, mesmo sabendo que
vocé ndo vai fazer o que vocé quer. Eu acho que o dramaturgo tem
que ter um projeto pessoal. Vocé tem que ter uma ideia do que te in-
teressa pesquisar e entender, dentro do grupo, onde é que cabe essa
sua pesquisa e o que é que cabe da pesquisa dos outros.®

Camila Damasceno apontou, na citagdo, algo crucial para o entendi-
mento do processo colaborativo como ferramenta pedagdgica, pois o texto
dramético produzido pelo aprendiz nio deve ser a inica fonte criativa para
a encenacdio, salvo melhor juizo. Evidentemente, a encenagdo de um texto
previamente escrito possui suas qualidades pedagégicas especificas. E uma
pratica necessdria para a formagao do dramaturgo e do encenador. O curso
de Dramaturgia da SP Escola de Teatro fomentava a prética dos dois pro-
cedimentos, pois cada um tem sua finalidade; logo, sio complementares.

O processo colaborativo enseja uma imersdo intensa em propostas
para a cena, de modo a aprimorar a técnica do dramaturgo, devido a
quantidade de textos escritos durante um experimento. O vaivém das ce-
nas aperfeicoa a capacidade de antever, minimamente, o que “funciona”.
Um dramaturgo que nio vivenciou a transposicdo de um texto seu para a
cena dificilmente conseguira perceber questdes referentes ao ritmo de um
espeticulo ou a embocadura das palavras, entre outras questdes técnicas
essenciais. Somente se aprende a manusear esses elementos observando
a teatralizacdo daquilo que foi escrito.

CONCLUSAO

A SP Escola de Teatro tem realizado um importante trabalho de formacao
de novos dramaturgos. A partir de seus muros, comecaram a surgir diver-
sas iniciativas independentes que visam o fortalecimento da pratica da
escrita dramdtica, tais como o coletivo Malditos Dramaturgos.

6 Camila Damasceno em entrevista concedida ao autor em 7 de novembro de 2012.
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O coletivo Malditos Dramaturgos! surgiu nos corredores da SP Escola
de Teatro em outubro de 2013. Da necessidade de um espaco mais
amplo para a reflexdo da dramaturgia contemporanea, alguns aprendizes
de dramaturgia da Escola articularam discussées publicas sobre seus
proprios textos e textos de jovens dramaturgos convidados. O coletivo
organizou diversos encontros para discutir dramaturgia contemporanea
e, especialmente, a produzida em nossa prépria cidade. Percorremos
diferentes espacos da cidade, como o Atelié Casa Amarela, a SP Es-
cola de Teatro, bares, restaurantes e espagos publicos, como a Praca
Roosevelt e a Rua Dr. Cezério Motta Jr. A partir de 2014, os Malditos
Dramaturgos! passam também a realizar leituras dramaticas de pecas
produzidas dentro desta comunidade com o fim de realmente colocar
a jovem dramaturgia paulistana em pauta.” (OS MALDITOS, [201-])

Possivelmente, sem a existéncia do curso de Dramaturgia da SP Escola
de Teatro, como espago aglutinador, iniciativas como essa nio seriam em-
preendidas, dai a necessidade de outras escolas e cursos de escrita dra-
matica em outras partes do Brasil, para fomentar e fortalecer a praticae a
teorizagdo sobre a arte de escrever para a cena.

Ivam Cabral, diretor executivo da SP Escola de Teatro, destacou o pro-
tagonismo da escola e do curso de Dramaturgia em relacio ao estimulo a
producdo de nova dramaturgia, principalmente na cena paulistana, sempre
levando em conta os diversos modos de producio textual.

Na contramio da falta de reconhecimento, a producio artistica na
drea, felizmente, pulsa latente. Deste ponto de vista, o momento que
vivemos é fantdstico para a dramaturgia brasileira. Nunca tantos
dramaturgos talentosos surgiram para colocar em cena as questdes
que movem a atualidade. Com orgulho e satisfacdo, percebo que a
SP Escola de Teatro, pelo trabalho incansével de Marici Salomao, é,
de certa forma, responsavel por esta organiza¢do. Temos um Curso
Regular de Dramaturgia, coordenado pela Marici, jornalista e drama-

7 Ver: http://malditosdramaturgos.com.br/os-malditos/.
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turga brilhante, que ha anos dedica-se a fomentar a drea, mantendo
didlogos internacionais e mirando uma formagio que abraca tanto a
tradicdo quanto a contemporaneidade. Tais marcas mostram-se pre-
sentes também no curso, bem como em todo o sistema pedagégico
da Escola. O curso de Dramaturgia destina-se a formagio de novos
dramaturgos, em varios modos de producio textual, dos singulares
aos colaborativos. Pretende despertar nos aprendizes uma visio critica
sobre o papel do artista no mundo, aliando teoria, técnica e pratica,
e oferecendo, ainda, contetidos que compdem a base de criacdo para
outras midias. O dramaturgismo, braco que cada dia é mais discutido

no universo teatral, também ganha atencdo com estudos teéricos e
praticos.® (CABRAL, 2014)

Para finalizar, é fundamental rememorar o lema da SP Escola de Teatro:
artistas que formam artistas. Todavia, depois de cumprida a jornada, tenho
a coragem suficiente para inserir um adendo ao mote, o qual unird a SP
Escola de Teatro ao meu empenho para compreender seu projeto peda-
gbgico. Desse modo, os formadores seriam: artistas que formam artistas
por meio de procedimentos inspirados em préticas teatrais de grupo que,
posteriormente, foram conceitualizadas.
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Reescrita teatral. Um novo paradigma

a partir de dois exemplos em pratica:

a (re)escrita de textos originais
contemporaneos e a 0disseia, de Homero

RICARDO CABAGA

Introducao

Este texto é uma partilha de dois projetos de escrita que iniciei com ou-
tros dramaturgos, assumindo desde ja a intencdo de expor os processos
diferentes adotados em cada um deles e, ao mesmo tempo, afirmar que
ndo tenho a pretensdo de os inscrever como unicos e inéditos; pelo con-
trario, dizer que partem das minhas inquieta¢ées enquanto dramaturgo,
sempre disposto a desafiar-me com os outros, estabelecendo pontes que
contribuam para o florescimento de novas dramaturgias. Sdo projetos dis-
tintos com intengdes artisticas de desenvolvimento de outras linguagens,
alimentando diferentes formas de olhar a dramaturgia.

Uma das questdes que considero mais pertinentes e fulcrais na dra-
maturgia é a abertura a novos caminhos, e é ai que reside a ignicdo da
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palavra, explorando linguagens cruzadas e outras estéticas, elaborando
um didlogo complexo entre dramaturgos.

Sdo projetos que lidero nos quais desafiei outros dramaturgos para
desbravarem comigo formas alternativas de escrever para teatro, tendo o
processo como esséncia, ao invés do objeto final, sempre imprevisivel e

nio controlado.

Reescrita de uma dramaturgia original entre pares

O primeiro projeto habitava o meu pensamento hd alguns meses, sobre-
tudo depois de ter frequentado um semindrio de escrita para teatro de
cujas discussdes levantadas impeliam-me a descobrir caminhos que até
entdo ndo tinha desenvolvido e que certamente ndo tinha encontrado ali,
ao mesmo tempo em que ndo vislumbrava & minha volta a 4nsia pelo de-
safio e, acima de tudo, pela parceria entre escritas. No final de 2018, fui
a Sdo Paulo lancar o meu livro Gaia, Corpo futuro e Dix (Editora Primata,
2018), tendo convidado o critico de teatro e dramaturgo Ruy Filho (Antro
Positivo) para escrever o preficio e apresentar as trés pegas.

Numa das conversas posteriores ao lancamento, conversei com o Ruy
sobre aquilo que me angustiava na dramaturgia, aquilo que pretendia e,
sobretudo, aquilo que ndo estava a encontrar na escrita para teatro. Num
jantar, desafiei o Ruy Filho a liderar comigo um projeto de reescrita. O
desafio era ousado, e isso levou a conversas longas nos dias seguintes,
problematizando o formato, as inten¢des, os dramaturgos a convidar e,
finalmente, os propésitos e hipotéticas apresenta¢ées publicas deste pro-
jeto inovador de escrita para teatro.

No primeiro encontro, definimos algumas das pessoas que estariam
neste projeto de reescrita e logo nos apercebemos da riqueza do projeto,
ndo sé pelas pessoas envolvidas, mas também pelos textos possiveis que
cada um nos iria escrever, uma vez que conheciamos bem a obra de cada
um. Naturalmente, ndo queriamos impor qualquer premissa a ferocidade
da obra de cada um por sabermos do talento dos oito dramaturgos e tam-
bém por estarmos conscientes das problematicas da imposi¢do de linhas
orientadoras.
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Escolhida a equipa, encetdmos os convites e fechdmos um calendério
para entrega de textos. Mas, afinal de contas, em que consiste este projeto
de reescrita para teatro? Em primeiro lugar, apenas faz sentido em nimero
par, ou seja, é um projeto que funciona em duplas, uma vez que a troca de
textos acontece sempre entre dois dramaturgos.

Mas, antes de falar dos propdsitos artisticos, quero desenvolver a ex-
plicacdo do formato do projeto. Foram convidados oito dramaturgos, cinco
mulheres e trés homens, sete do Brasil e um de Portugal (eu).! Para iniciar
o projeto, foi pedida uma peca breve, mais ou menos em torno de cinco
paginas, com tema livre, assim como formato, género, niimero de persona-
gens etc. Foi um processo intenso e esquizofrénico, afinal de contas estava
a escrever uma pega que enviaria um més depois para uma dramaturga
que nunca conheci pessoalmente. A pressdo era natural e criativa. Estava
completamente disposto a expor qualquer fragilidade que estivesse no
meu texto; porém, também estava consciente das suas potencialidades,
nao sé pela diferenca estética dos nossos trabalhos, como também pela
adrenalina que o projeto trazia.

A primeira fase do projeto consistiu em oito pegas originais que foram
enviadas para os outros dramaturgos, num total de quatro duplas. Cada
dramaturgo enviou a sua peca para outro dramaturgo e, em troca, recebeu
a peca que aquele escrevera. Objetivo da troca? Reescrever a peca que re-
cebeu do dramaturgo com quem formou dupla. Nesta fase do processo,
as questdes adensaram-se e atingiram uma propor¢do muito estimulante,
isto é, a partir deste momento, cada um dos dramaturgos tinha de rees-
crever a peca que tinha recebido do outro dramaturgo. Naturalmente, isto
trouxe para a discussdo elementos sobre a forma como se interage com a
obra de outro artista, pois se, por um lado, havia a intencdo de reescrever
sem barreiras, por outro, veio a tona o receio de reescrever e, com isso,
desrespeitar a obra original. Ndo podemos menosprezar este temor, pois,
mais do que o ego, aquilo que estava em causa seria se a reescrita estaria

1 Os dramaturgos que fazem parte deste projeto sdo: Claudia Schapira, Inez Viana, Silvia
Gomez, Michelle Ferreira, Sueli Aratjo, Marcos Damaceno, Ruy Filho e Ricardo Cabaga.
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a altura e se, numa tltima andlise, teria existido de facto uma total com-
preensio da obra recebida.

Perante esta realidade e como lider do projeto, tranquilizei os colegas
que tinham esse receio de colocar a mio demasiadamente e estragar a obra
original. Ndo nos podiamos esquecer que o essencial era experimentar e
arriscar — af estava o cerne deste projeto. A questdo “E se ndo gostar da
minha reescrita?” estd sempre presente, ndo posso negar, porém isso ser-
ve de estimulo para criar um didlogo profundo e visceral entre a peca que
recebo e aquela que vou escrever em seguida. Ter receio é benéfico, por-
que nos torna mais exigentes e atentos a pormenores subtis, no entanto
esse temor s6 terd a sua validade se ndo se transformar num tolhimento
para o dramaturgo.

Além das questdes enunciadas, como a apropriagio, o receio da rees-
crita, havia outras que considero ainda mais importantes e centrais nes-
te processo de reescrita. Este é um projeto de liberdade total, quer para
a reescrita que é praticada, como também pelo préprio caminho que os
nossos textos tomam, isto é, a partir do momento em que enviamos um
texto para o préximo dramaturgo, nesse preciso instante, a nossa voz pas-
sa a ser inteiramente do passado e aquela que vird do futuro dard uma
nova vida aos nossos textos. Este desconhecimento do percurso deriva do
facto de ndo termos acesso aos textos reescritos, sendo no fim do projeto,
pormenor que suscita a discussdo interior sobre o futuro das pecas, mas
também a forma como os dramaturgos seguintes se apropriam do texto.

Essencialmente, este é um processo de reescrita de originais intermi-
ndveis, ou seja, embora o nicleo do projeto esteja na reescrita, aquilo que
de facto fazemos é criar um original a partir de um outro original, ndo
como um exercicio de reescrever a letra uma obra, inscrevendo-a com
atualizaces, mas, pelo contrdrio, com a necessidade de criar um objeto
inteiramente novo a partir de outro ji existente. Em ultima analise, a li-
berdade que envolve o projeto cria margem para abordar o texto de varios
prismas, tanto pela possibilidade de introduzir ou eliminar personagens,
desviar pontos de interesse, criar rupturas dentro dos temas centrais, radi-
calizar na estrutura da peca recebida. As possibilidades sio infinitas, e, ao
assumir o papel de criador de uma nova obra, os dramaturgos envolvidos
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neste projeto tém nas maos a abertura para uma nova peca. No fundo, é o
verdadeiro didlogo entre dramaturgos, como se fosse aberto o portdo e o
pensamento fosse inclusivo a oito pessoas. Com esta possibilidade, o dia-
logo mantém-se vivo durante oito trocas, e a discussdo assume a figura da
transformacdo pelo texto, isto é, um determinado dramaturgo inicia uma
reflexdo que serd conduzida também pelos outros dramaturgos.

Para tornar mais clara a organicidade deste projeto, vou exemplificar
com dois dos textos que reescrevi.

Na primeira troca de textos, formei dupla com a dramaturga Michelle
Ferreira. Neste primeiro passo, enviei para a Michelle uma pega sobre
um acompanhante num hospital, cuja tarefa que escolheu é acompanhar
pessoas vivas, ao contrario das carpideiras, que acompanhavam, por en-
comenda, os mortos no veldrio e funeral. Recebi da Michelle Ferreira uma
peca de humor negro, cuja agdo central estd nos devaneios de duas velhas
irmis que falam sobre os tltimos desejos, a0 mesmo tempo em que assis-
timos a evidente falta de lucidez de ambas, expoenciada pelo desejo de
encontrarem um marinheiro para devaneios sexuais. No primeiro instante,
desfrutei bastante da leitura e ri com todo aquele absurdo — os didlogos
eram corrosivos e as irmds tornaram-se familiares dos meus pensamentos.
Se, num primeiro momento, foi o prazer a tomar o espago, porém, logo a
seguir, entrei na fase tenebrosa de pensar numa abordagem, sobretudo
por ser a primeira troca, logo, a primeira reescrita.

Como sempre faco, li vérias vezes e fiquei dias a pensar obsessiva-
mente nos pontos de vista possiveis, nas questdes que a peca da Michelle
levantava e na forma como aquela linguagem me atrafa. Sendo um adep-
to da subversdo, pensei, entdo, na adulteracdo dos signos e transformei
as duas irmas idosas em dois irm3os siameses (irmio e irmi); quanto ao
marinheiro, mantive-o, mas num sonho, num espago onirico que inundava
os pesadelos e sonhos dos irmios. Mais a frente, todos acordam do sonho
e entdo percebemos que os irm3os siameses sdo um casal. Este caminho
possibilitou-me problematizar e racionalizar sobre a figura do casamento,
do casal e da psicanalise. Ao transformar as duas irmds em irmaos siame-
ses, pude explorar o hibridismo do corpo, assim como é a figura da sereia,
igualmente presente e, na verdade, em destaque na pega que escrevi. Ao
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ter como missdo reescrever uma peca, optei por colocar no texto a figura
da mitologia, tantas vezes reescrita desde a Antiguidade Grega.

O objeto que escrevi é radicalmente oposto aquele que recebi, ndo com
o intuito de assassinar o texto recebido, mas, pelo contrario, para compro-
var as potencialidades deste projeto, afinal de contas havia recebido uma
peca que me tinha dado tanto para escrever uma inteiramente nova com os
6rgios da peca da Michelle. Enquanto escrevo estas linhas, penso na figura
de Frankenstein e em como este projeto se aproxima tdo intimamente de
algo criado num laboratério: objetos por concluir com detalhes do passado
e de outrem. Todos somos Dr. Frankenstein e podemos, a cada reescrita,
trabalhar no corpo deixado pelo anterior dramaturgo e continuado pelos
restantes. Essa é a forca deste processo: trabalhar num objeto continuo
sem que os dramaturgos saibam aquilo que estd a ser feito depois de si.

O segundo exemplo, apenas para abrir o espetro da reflexio, parte
da terceira fase deste projeto. Recebi do dramaturgo Marcos Damaceno a
peca que ele reescrevera a partir da peca de Ruy Filho. A peca residia num
tridngulo amoroso, ainda que a distincia e ndo exatamente fisico, possi-
velmente mais préximo de uma ideia do passado de paixdo e atragdo. A
acdo decorria num apartamento e, em frente, num outro apartamento, o
voyeur do passado podia observar tudo, enquanto as obras decorriam, por
mao prépria, na sua sala. O ruido tomava duplamente o espaco de cena: na
casa onde se podia ouvir o didlogo do casal e no apartamento deste, onde
o didlogo (por vezes soliléquio) era interrompido pelo barulho das obras.

Assumindo as trés personagens da peca, optei por nio criar qualquer
tipo de modificagdo, desenvolvendo, assim, uma a¢do que envolvia as per-
sonagens da peca do Marcos Damaceno dentro do mesmo tema, porém,
com a diferenca assente na forca motriz. Na peca que escrevi, as obras pas-
saram para as mdos da mulher, a qual trabalhava diretamente nos corpos
dos dois homens, esculpindo, ou melhor, cobrindo totalmente os corpos.
A peca que escrevi é fragmentada e, por isso, cada cena dizia respeito a
uma parte do corpo, e a cada parte atribui uma temadtica: pé (agdo), joelho
(perddo), cintura (fuga), peito (amor) e, finalmente, cabeca (raciocinio).
O discurso cabia a mulher, restando aos dois homens as palavras finais

de cada cena.
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Para radicalizar ainda mais a minha abordagem, tendo em conta o
ruido que vinha das pecas do Ruy Filho e do Marcos Damaceno, pensei
o lugar que ocupava esse barulho e como poderia estar presente no meu
texto, na medida em que assumia o papel de disruptor na peca que me
foi enviada. Pensando profundamente no peso desse ruido, sobretudo na
figura do observador que tinha a decisdo de olhar a cena do apartamento
em frente, considerei que esse ruido podia ser transformado em paisagem
sonora, chamando a si um papel central na minha peca. Assim, optei por
escrever para um publico que apenas ouve a cena, completamente na pe-
numbra, o texto que sai de colunas. E uma pega para um publico sentado
numa sala completamente as escuras, permitindo ter acesso a todos os
sons do espetaculo, porém tudo aquilo que é periférico a audigdo é criado
por cada espectador, passando ele préprio a ser um agente criador, mas,
acima de tudo, o voyeur que escuta e “observa” atentamente toda a agdo
do suposto tridngulo.

Este é um projeto que lancei no Brasil porque sentia a necessidade
de mergulhar numa outra zona e, sobretudo, fora da minha zona de con-
forto. Pretendi arriscar convidando dramaturgos brasileiros, ndo s6 pela
afinidade artistica como também pela relacdo tio intima que tenho com o
Brasil. O meu objetivo sempre foi expandir ao maximo e, neste momento,
estou a desenvolvé-lo também em Portugal, seguindo a mesma estrutura.
No entanto, aqui, optei por atribuir um tema, influenciado naturalmente
pelos tempos tenebrosos que nos envolvem — a pandemia da COVID-19.
Nio conseguindo virar costas ao grande tema da atualidade, inaugurei este
projeto em Portugal com o tema: “Urgéncias: humanidade”?

Esta explicacdo serviu essencialmente para partilhar um dos projetos,
mas também para instigar outros dramaturgos a desenvolverem parcerias
e outras formas de pensar a escrita para teatro. Tomara que o didlogo entre
dramaturgos seja aprofundado e que novos projetos surjam, retirando o
escritor desse lugar tao solitdrio e sem possibilidade de contracena.

2 Osdramaturgos que fazem parte deste projeto: Cldudia Lucas Chéu, Sénia Baptista, Joana
Bértholo, Jorge Louraco, Jorge Palinhos, Ricardo Correia, Ruy Filho e Ricardo Cabaga.
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Introducao da contemporaneidade dentro de uma obra classica

O segundo projeto de que quero falar parte de premissas completamente
distintas, ndo sé pelo mote, mas também pelo modo como a estrutura é
alimentada. Depois de o projeto anteriormente mencionado estar em com-
pleto funcionamento, senti a necessidade de iniciar um outro que fosse
diferente e que trouxesse outros desafios.

Se, no primeiro projeto, a opao foi convidar os dramaturgos que eu
o Ruy Filho considerdmos os mais adequados, desta vez optei por lancar
um desafio numa rede social, em que manifestava a vontade em abrir pro-
cessos a quatro mios, sem na verdade saber quantas pessoas estariam in-
teressadas, quem se manifestaria e suas linguagens e, acima de tudo, que
projetos desenvolver em cada um dos textos a quatro maos.

Poucas horas depois de ter feito a publicacio, o nimero de interessa-
dos ultrapassava em muito a minha capacidade temporal em dar resposta,
uma vez que cerca de 30 interessados seriam para mim uma tarefa her-
ctlea. Nao tendo ainda ideias concretas sobre o que fazer, pois trabalhar
tantos textos novos seria impossivel, pois tinha muito outros textos para
escrever e compromissos para respeitar, pensei desenfreadamente como
é que poderia trabalhar com tantas pessoas. Ficou logo definido que te-
ria de ser a partir de um texto ji existente, uma vez que por dezenas de
pessoas a discutir temas possiveis poderia ser um labirinto interminével.

Comecei, entdo, a desenhar o projeto quando pousei a mao na Odisseia,
texto que me acompanha ha muitos anos, sobretudo porque também an-
dava a volta da figura das sereias. O texto estava decidido e, como a demo-
cracia é aquilo que me rege, segui a ordem cronoldgica da manifestacdo
de interesse.

Como a Odisseia tem 24 cantos, apliquei uma divisdo de dois cantos
por dupla, sendo que eu faco dupla com todas as pessoas envolvidas no
projeto, transformando, assim, se for possivel, uma Odisseia em 12 cantos.

Mas, antes de falar do processo em si, devo falar sobre a escolha do texto
de Homero para ser reescrito. Ndo sendo totalmente consensual a biografia
em torno do escritor grego, resgatei este poema épico devido a uma das

teorias que me instiga profundamente, mais precisamente a hipétese de
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Homero ter sido o nome dado a um coletivo de pessoas, que, na tradi¢do
oral, foi partilhando com o povo helénico os épicos Odisseia e Iliada até
serem inscritos e definidos como obra, tendo sida atribuida a Homero a
sua autoria. Naturalmente, esta é uma das teorias, e, sendo verdadeira ou
ndo, interessa-me bastante pelas hipéteses que levanta, mais propriamente
a questdo da autoria e de um coletivo de pessoas que agrega uma ideia e
a corporiza em obra épica. Num exemplo dos nossos tempos, podiamos
comparar com o caso do Banksy, na medida em que algumas teorias apon-
tam a autoria dos trabalhos para um coletivo de artistas plasticos.

Assim sendo, esta Odisseia coletiva é a obra de um coletivo de 13 pes-
soas que 3 mil anos depois procura reescrever a sua odisseia e a sua visdo
sobre a obra grega.

Ao contrério do projeto antes mencionado, a maioria das pessoas en-
volvidas na Odisseia coletiva ndo estd familiarizada com a dramaturgia,
pelo menos ndo no sentido pratico da escrita. Das 12 pessoas, excluindo
eu, dramaturgo e diretor de teatro: oito sdo atores/atrizes/diretores de tea-
tro, dois sdo dramaturgos, uma é professora de teatro e um é estudante de
teatro.’ Portanto, o tecido deste projeto é mais amplo no espectro, menos
experiente na escrita, mas com outras valéncias e outros pontos de vista
sobre a relacdo do texto em cena.

Falando, entdo, dos diferentes processos dentro desta Odisseia coleti-
va, convém salientar que este é um work in progress e que nem todas as
duplas concluiram ou iniciaram o seu texto. E um trabalho longo e que
necessita de leitura e de reflexdo. Também por uma questdo de tempo,
torna-se impossivel ter todas as duplas em funcionamento simultineo.
No entanto, posso partilhar alguns exemplos de como a abordagem foi
feita em alguns dos cantos e como esses pontos de vista nem sempre sio
coincidentes. Tendo em conta que ninguém, a ndo ser eu, tem acesso aos
textos que ja foram escritos, assume-se a partida que ndo é possivel man-

ter uma unidade nos 12 cantos — alids, esta nunca foi proposta, pois, pelo

3 Aspessoas envolvidas neste projeto: Francisco Sousa, Inés Lago, Ivo Saraiva e Silva, Marcia
Cardoso, Maria Olas, Mariana Ferreira, Natélia Vieira, Pedro Saavedra, Ricardo Cabaga,
Rita Barbita, Sofia Freitas Abreu, Tiago Béto e Wagner Borges.
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contrario, desde o inicio, ficou sublinhado que rejeitariamos qualquer ten-
tativa de unidade, uma vez que isso poderia significar anular a identidade
de cada um, ao mesmo tempo que seria uma barreira a criativade. Desta
forma, ficou bem claro que o nosso objeto artistico teria diversas vozes,
tornando, assim mais, plural, diverso e democratico. Se assim era para a
unidade, o mesmo se aplicaria a estrutura dos textos, isto é, cada dupla
decidiria a melhor forma de abordar os cantos, quem comegaria o texto,
qual o dispositivo e se a abordagem seria dramdtica, narrativa, guido de
cinema, epistologréfica, cadernos etc.

Os dois primeiros cantos da nossa Odisseia coletiva (do III ao VI) tive-
ram uma abordagem muito préxima a estrutura original, sobretudo pelo
uso dos didlogos, rubricas, cronologia semelhante a original etc. No en-
tanto, a introducdo de elementos contemporaneos serviu para equilibrar
o texto, quer pela presenca de elementos religiosos modernos ou, ainda,
pelo recurso de cameras no Olimpo, levando a uma ideia de central de
vigilancia da populagdo. Claro que aqui se estabelece um paralelo com a
omnisciéncia e omnipresenca dos deuses, quaisquer que eles sejam.

Apesar de o estilo, em particular a adjetivacdo, tentar ser préxima da
Odisseia, hd uma ironia na reescrita destes dois cantos, ou seja, os dois
cantos da nova Odisseia que correspondem aos cantos Il ao VI da Odisseia
original, que roca a provoca¢io determinada pelo distanciamento tem-
poral: agora, no tempo em que reescrevemos esta obra, podemos e temos
o dever de questionar alguns segmentos de pensamento daquela época,
nomeadamente o sexismo e o machismo latentes nas personagens heroi-
cas, em que até as deusas tém um papel menor quando comparado ao dos
deuses homens. Neste sentido, ao trabalhar com a Inés Lago nos cantos
V e VI, deixei do lado dela o tragar do perfil machista dos deuses quando
decidem que Calipso deve libertar Ulisses, uma vez que aquela contesta
a decisdo dizendo que os deuses homens podem ficar com as mortais que
querem, mas que as deusas ndo é permitida tal liberdade. Desta forma, a
Inés assumiu o lugar de fala no que diz respeito ao combate ao machismo.

Por outro lado, com o Francisco Sousa (cantos IV e V), a estrutura nio
foi muito abalada; pelo contrério, optdmos por construir uma ideia de ci-
dade em tempo de hecatombe (sacrificio) monumental, lancando aqui
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alguma iconografia cristd em contraponto aos elementos da mitologia
grega, em que as figuras se metamorfoseiam com frequéncia. Estes foram
os cantos nos quais o humor foi uma arma maior para alisar o tom grave
sempre presente na obra de Homero.

Estes sdo dois exemplos em que a reescrita ndo se afasta nem temdtica
nem estruturalmente da obra original, mas que, pela asttcia da linguagem,
conseguiu atribuir novos sentidos a obra homérica.

Partindo para um outro exemplo, este porventura mais radical, hd o
caso da reescrita dos cantos XIII e XIV. Nestes dois, deparamo-nos com
o regresso de Ulisses a Itaca, chegado a sua ilha levado por uma nau da
Esquéria. Ao longe — muito ao longe —, sabemos que conversam Zeus e
Posidon, este furioso por Ulisses ter chegado sdo e salvo a casa. Zeus, entdo,
permite que Posidon erga uma alta montanha em torno dailha de Esquéria,
como castigo e memoria futura do auxilio “criminoso”. Este é o inicio do
canto XIII, e como todos os elementos so tio presentes a0 mesmo tempo
e mesmo pensando hierarquicamente qual seria 0 mais importante, lancei
o desafio a Natdlia Vieira de escrevermos os dois cantos em formato jorna-
listico, mais propriamente um direto que acompanha a chegada de Ulisses,
outro da conversa dos deuses, outro da cidade etc. Esta escolha deu-nos
a liberdade de fragmentarmos a narrativa, tendo nos saltos temporais a
marcac¢io do ritmo, mas também a critica que podemos fazer a televisdo
atual, intrusiva e demasiadamente repetitiva. E como num estudio de te-
levisdo, em que o centro de operagdes é que edita as imagens, nestes dois
cantos, temos a possibilidade de lancar, quase em direto, a provocagao,
cortando a cimera daquele que fala para colocarmos no seu lugar uma
outra fala, entrecortando ou interrompendo definitivamente um discurso.

Ao trabalhar nos cantos VII e VIII, o Pedro Saavedra, tendo iniciado ele
areescrita, surpreendeu-me com o corte radical dos anteriores ou posterio-
res (ndo sigo a ordem dos cantos para trabalhar com as duplas e ninguém
tem acesso ao j4 escrito, a ndo ser eu), uma vez que apostou num formato
narrativo para encetar a reescrita daqueles dois cantos. A aposta foi muito
acertada, pois resulta num formato muito semelhante ao original. Embora
a Odisseia tenha o elemento didlogo sempre presente, ainda que diferente
no modo como se apresenta, esta estrutura narrativa permite-nos lancar
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novos corpos dentro do texto, isto é, enquanto narradores, podemos en-
carnar a missio de narrador omnisciente (tal como os deuses) e dissertar
sobre o préprio futuro de Ulisses, dos pretendentes ou de Penélope. O
Pedro optou por substituir a figura da deusa Palas Atena por uma mar-
ca ficticia capitalista, Atena, dando assim espaco para reflexdes sobre o
capitalismo enquanto modo de produgio e consumo, mas também como
aquele elemento impar que estd em todo o lado.

Como referi ao longo deste texto, uma das premissas da Odisseia co-
letiva é precisamente ndo insistir numa unidade de texto nem condensar
linguagens numa forma comum, por isso as surpresas ao longo dos can-
tos sdo tdo grandes.

Estou a trabalhar com a Mércia Cardoso os cantos IX e X num forma-
to de guido para cinema, deslocando, assim, o ponto de vista diretamente
para uma ideia de espectador distante no tempo e no espaco. Estes cantos
seriam enviados por carta, no entanto, com a pandemia que se instalou,
este plano foi abortado, pois seria insensato colocar vidas em risco para
enviar cartas semanalmente.

Uma das vantagens de escrever na forma de guido é que assim apro-
ximamo-nos ainda mais de Ulisses, pois a maneira como a cimera age
sobre o herdi é totalmente diferente da cdmera do dramaturgo, sempre
mais distante e com a légica de palco. Isto é, o cinema permite-nos, nesta
reescrita, apontar focos que de outra forma seriam impenséveis. No fun-
do, as matrizes sdo semelhantes, no entanto o guido obedece a légicas de
edicdo, ao invés do teatro, mais livre e auténomo.

Alguns dos cantos ainda ndo comegaram a ser reescritos e outros es-
tdo mesmo no inicio, por isso seria aqui tao dificil falar sobre eles, porém
o mais recente trabalho explora mais o dispositivo — em primeiro lugar
— que uma imposi¢ao estética. Refiro-me ao trabalho com a Sofia Freitas
Abreu e aos cantos XIX e XX, nos quais decidimos criar um documento
aberto no Google Docs, dando liberdade de edicdo, acrescentar, apagar,
reescrever a escrita do outro sempre que abrimos o documento partilhado.
Neste caso muito particular, ndo ficou decidido quem comeca a reescrita.
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Consideracdes finais

Os dois processos que acabo de partilhar ainda estdo em construgio, por
esse motivo ndo posso ainda expressar conclusdes mais vincadas, pois
me arriscaria a classificar projetos sem eles estarem fechados. Qualquer
um deles é extremamente instigante e um desafio constante a escrita para
teatro, na medida em que me impele a pensar com o outro, a agir com o
outro, a criar com o outro. Essencialmente, procuro instigar ao maximo
o florescimento de novas formas de abordar a dramaturgia, acreditando
que é essencial estimular o didlogo entre dramaturgos ndo s6 pela sim-
ples troca de ideias e processos, como também pela necessidade de inter-
romper o isolamento em que quem escreve para teatro estd confinado ao

longo dos anos.
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