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APRESENTACAO

CASSIA LOPES, CLEISE MENDES E JOAO SANCHES

Veredas do drama é a oitava publicagdo coletiva do grupo de pesquisa
Dramatis - Dramaturgia: Midias, Teoria, Critica e Criagdo. O livro retine
capitulos voltados para questdes que atravessam a produgdo dramatur-
gica em sua diversidade de formas, praticas e abordagens teéricas. Sdo 13
textos de pesquisadores e artistas que, com diferentes ferramentas ana-
liticas, abrangem a multiplicidade de caminhos, cruzamentos e desvios
dacriagdo dramadtica na atualidade, considerando seu devir tanto na pro-
dugdo textual quanto nas produgdes cénicas, audiovisuais, mididticas e
tecnoldgicas.

No primeiro capitulo, o dramaturgo, ator e pesquisador Aldri Anun-
ciacdo reflete sobre a adaptacdo para o cinema da sua pega Namibia,
ndo!, publicada pela Edufba e ganhadora do Prémio Jabuti de Literatura
na categoria juvenil em 2013. O autor destaca, entre outros aspectos, a
dilatagdo dos espagos-cendrios e as diversas possibilidades de desconfina-
mento poético a partir da multiplicagdo de personagens, representagdes
e vozes da versdo cinematografica, que resultou no filme recém-langado
Medida proviséria.

No capitulo intitulado “Antigona como dispositivo conceitual em

tempos de guerra”, o pesquisador Alex Beigui baseia-se na diferenciagio
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entre dramaturgia e drama para propor uma abordagem de Antigona como
dispositivo conceitual capaz de contribuir para a reflexdo sobre questoes
atuais relacionadas a guerra e ao cardter precario da norma e da lei. Para
além da referida tragédia, o autor defende o ficcional, o dramatdrgico e o
dramético como excelentes mecanismos conceituais de problematizagdo
do real em campos cada vez mais expandidos.

A escritora, pesquisadora e professora titular da Universidade Federal
da Bahia (UFBA), Céssia Lopes, em seu texto “A estética da resisténcia na
dramaturgia de Matéi Visniec”, apresenta uma leitura da pega As palavras
de J6, escrita pelo referido autor romeno e encenada no Teatro Vila Velha,
em Salvador, por Marcio Meirelles. A autora discorre sobre essa retomada,
em diferenga, da personagem biblica para refletir sobre as formas de resis-
téncia da arte, da dramaturgia e, principalmente, do teatro na afirmacio
da poténcia politica do corpo em seu questionamento da naturalizagio
de atos sociais, habitos e verdades interpretativas.

No capitulo “Sobre o drama de tribunal”, a dramaturga, professora
titular da UFBA e membro da Academia de Letras da Bahia, Cleise Mendes,
volta-se para essa forma dramaturgica que hd tanto tempo atrai o interesse
de autores e espectadores de diferentes geragdes. A partir de exemplos
classicos do cinema e do teatro, como os filmes Testemunha de acusagdo
e O vento serd tua heranga, e também das tragédias Edipo Rei e Eumé-
nides, a autora comenta os principais elementos que podem servir para
uma caracterizagdo desse tipo de construcdo dramatica.

Clévis Dias Massa, professor e coordenador do Programa de Pés-Gra-
duagio em Artes Cénicas (PPGAC) da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS), no capitulo “Uma Fabrica de Travestis: o ‘transvivido’e a
dramaturgia do testemunho”, faz uma reflexio sobre Quem tem medo de
travesti, espeticulo do Coletivo As Travestidas (Ceard/Brasil). O espeté-
culo, de carater documental, é o resultado de uma investigacdo do universo
das travestis e transformistas. Com diregdo e dramaturgia de Jezebel De
Carli e Silvero Pereira, a montagem aborda a marginalizacgdo das travestis
nasociedade brasileira e representa a sistematizagdo de varios recursos ja

utilizados na trajetdria do nucleo artistico.
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Em “As estratégias dramatudrgicas dalirica de Cleise Furtado Mendes”,
a escritora, professora titular da UFBA e membro das academias de
Letras e de Ciéncias da Bahia, Evelina Hoisel discorre sobre a produg¢io
poética da autora Cleise Mendes, particularmente sobre seu segundo
livro de poemas, intitulado O cruel aprendiz. Hoisel destaca o hibri-
dismo da producdo literdria de Mendes e a presenca de procedimentos
draméticos tanto em seus contos, como na escrita de seus poemas. A
autora reflete sobre diversos aspectos da poesia de Mendes que fazem
referéncia ndo apenas ao drama como também ao teatro, a arte do ator
e as teorias da encenagio.

Gil Vicente Tavares, dramaturgo, diretor e professor da Escola de
Teatro da UFBA, no capitulo “As tentagdes d’As tentagdes de Padre Cicero”,
discorre sobre seu processo de constru¢do dramaturgico na criagdo do
referido espetaculo cujo texto foi premiado e recentemente publicado
pela Cole¢do Dramaturgia da Edufba. O autor reflete sobre as relagdes
entre arte, tragédia, ficcdo e historia, indicando como, em sua obra, para
além de suas convicgdes pessoais, estdo presentes seus multiplos ques-
tionamentos a respeito da figura histérica tio controversa e fascinante
de Padre Cicero.

No capitulo “Dramaturgia, cena e visualidade: desvios de OssO”, o
dramaturgo e encenador Jodo Sanches, professor da Escola de Teatro e
do PPGAC da UFBA, discute as estratégias de desvio do espetdculo OssO
- adaptagdo teatral do livro homénimo do escritor portugués Rui Zink,
encenada no Teatro Vila Velha em Salvador. Baseando-se em nogdes
ampliadas de dramaturgia, o capitulo discute a articulagdo entre texto,
encenagio e visualidade na referida montagem.

O dramaturgo Jorge Lourago Figueira, diretor artistico do Teatro Muni-
cipal de Matosinhos Constantino Nery e docente na Escola Superior de
Mdsica e Artes do Espetéculo (Porto), apresenta em “Dramaturgia e ima-
ginario reciproco entre Brasil e Portugal: alguns pontos de partida” uma
reflexdo sobre a formagdo de um imagindrio reciproco entre Portugal e
Brasil, a partir da andlise de dramaturgias que apresentam figuras - mortas

e vivas, reais e ficticias - originarias dos dois paises.

APRESENTACAQ
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No capitulo “Forbrydelsen: estados de alma e estados de coisas”, a
pesquisadora Livia Sampaio discute as estratégias da série dinamarquesa
Forbrydelsen, cujo sucesso de audiéncia surpreendeu produtores e espe-
cialistas por se tratar de uma produgdo sem atores conhecidos e sem a
maioria dos aspectos recorrentes em “dramas de detetive”, ou em ficgdes
investigativas. A autora comenta os principais tragos inovadores da série
e aponta para a necessidade de uma anélise que leve em consideracdo a
dimenséo dos afetos provocados pela dramaturgia na recepgao.

A pesquisadora e professora do Centro Universitério Jorge Amado
(Unijorge), Midian Angélica Monteiro Garcia, no texto “O devir Bacurau
em proposic¢des estético-politicas contemporineas”, volta-se para o cinema
produzido por Kleber Mendonga, particularmente para o seu filme mais
recente Bacurau. A autora discute como a abordagem do cineasta sobre
a politica dos espagos - suas desterritorializagdes, nomadismos e invasdes
- resulta em agenciamentos entre som e imagem que instauram a no¢ao
de uma cinematografia que pensa por imagens, tornando visiveis forgas
dissonantes em conflitos intensivos com fantasmagorias que retornam
em diferentes tempos.

No capitulo “As licdes da Senhora G: uma anélise do filme Escritores
da liberdade”, o dramaturgo, encenador e professor da Escola de Teatro
da UFBA, Paulo Henrique Alcintara, apresenta uma reflexdo sobre o filme
do cineasta americano Richard LaGravanese. A partir de uma andlise da
conduta adotada pela protagonista na obra - uma professora que precisa
lidar com uma turma de adolescentes atravessados por situagdes de vio-
léncia e exclusdo - Alcdntara discute os desafios de uma pedagogia que
desperte a vontade pelo saber e contribua para a superagdo de conflitos
através da educacio.

Por fim, em “Esquilo, nosso contemporineo”, o dramaturgo, encenador
e professor da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), Paulo
Ricardo Berton, reconhece em Esquilo (525 a.C.- 425 a.C.) e, mais especifi-
camente na tragédia grega Os persas, alguns dos principios defendidos pelo
tedrico alemdo Hans-Thies Lehmann em seu livro Teatro pés-dramdtico.

Apontando a presenca de elementos “pds-dramdticos” num texto do
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século V a.C., Berton defende uma visdo pendular da histéria, em que a
ideia de movimentos estéticos que se sucedem é abandonada em prol de
paradigmas artisticos que retornam e se repetem.

Dessa forma, o livro Veredas do drama permite o encontro de dife-
rentes vozes - de pesquisadores, professores e artistas - capazes de pro-
duzir amplo terreno de discussdo sobre o drama na atualidade, com suas
diversas fei¢des tedricas e artisticas, aberto ao convite de leitura de outros
pesquisadores e interessados em dramaturgia. Espera-se que a reunido
desses textos enriqueca o debate sobre as varias formas de construgdo
do dramatico, mediante as novas tecnologias e midias, como também
demonstre o vigor intelectual e o empenho dos estudiosos do drama no
horizonte das artes cénicas.

No ecossistema do cerrado brasileiro, as veredas, mais do que simples
vias naturais ou veios acolhedores, sio generosas sendas, plenas de dgua
e vegetagdo, que servem de abrigo e fonte de alimento para plantas e ani-
mais, garantindo a renovagéo constante desse importante bioma. Assim
também, na paisagem do drama contemporaneo, as multiplas vertentes
que se abrem para a criagdo e a pesquisa - seja revisitando o largo curso
da tradigdo, seja trilhando os caminhos estreitos e desviantes de ousados
experimentos - podem atuar como férteis veredas a nutrir e reinventar

formas de dar um vivo testemunho do nosso tempo e lugar.

Nio creio que haja, no drama, desde os gregos, outro
exemplo de um original dramético quase fuzilado. Aos
54 anos de vida, eu paro um momento e penso nos amigos
e inimigos dos meus textos. Sempre os tive, uns e outros,
em generosa abundéncia. E ainda ndo sei, francamente néo
sei, qual 0 mais pernicioso para o artista, se o que admira,
se o que nega. Ou por outra: - sei.

Mas dizia eu que devo muito aos inimigos e muito pouco, ou
quase nada, aos admiradores. Os meus admiradores quase
me perderam. Quando escrevi Album de familia, Manuel
Bandeira declarou, em entrevista a O Globo, entre outras
coisas, que eu era, ‘de longe, o maior poeta dramético que

APRESENTACAQ
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ja apareceu em nossa literatura’. E, como se vé, um elogio
de ardente seriedade. E quem o assina é um dos maiores
poetas da lingua.

Nelson Rodrigues!

1 RODRIGUES, N. Memdrias: a menina sem estrelas. Rio de Janeiro: Agir, 2015. p. 227.
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DA PECA AQ FILME
DA POETICA DO (DES)CONFINAMENTO

ALDRI ANUNCIACAO

INTRODUGAO

Neste breve capitulo, gostaria de estimular uma reflexdo sobre a adap-
tacdo de um texto de teatro de minha autoria (Namibia, ndo!) para a
versdo cinematografica (Medida Proviséria) feita a oito maos em uma sala
de roteiro composta por Lusa Silvestre, Elisio Lopes Jr., Lizaro Ramos e
o autor do texto dramdtico que deu origem ao filme. Este texto pretende
revisitar uma parte do processo de feitura (ou refeitura) da malha nar-
rativa que agenda as a¢des-acontecimentos de um texto dramdtico para
um roteiro cinematografico. Como sdo vérios os fatores operativos que
promovem uma migra¢do de linguagem artistica, ressalto a qualidade
de “breve reflexdo” pois, dentre os diversos mecanismos acionados para
a realizacdo desta adaptagdo cinematogréfica, abordarei centralmente
aquele que se relaciona com um item fundamental na construgéo ficcional

das narrativas: o espaco topografico do drama, ou seja, a localidade onde
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se desenvolvem dinamicamente as agdes-acontecimentos' da premissa
ficcional. Vale ressaltar que esta premissa (que narra uma jornada critica
e reflexiva dos primos André e Antonio sobre uma stbita medida provi-
soria brasileira que exige em pleno século XXI que negros, negras e negres
brasileiros sejam deportados para Africa como medida de reparagio social
pelos anos de escravizagido) foi escrita em dramaturgia durante os anos de
2008/2009, estreia nos palcos em 2011,2 ganha versdo dramatico-literaria
em livro editado pela Edufba, logrando o Prémio Jabuti de Literatura em
2013,? assume versdo de roteiro cinematografico em 2015* e estreia em
mais de 340 telas de cinema nas cinco regides do Brasil em 2022.° Trata-se,
portanto (ao longo de 14 anos), de uma jornada de linguagem de uma
sinopse-premissa com aspectos predominantemente distopicos ao longo
de 14 anos. Revisitando precisamente as diversas migracoes poéticas (desta
premissa) acima listadas, aferem-se cinco transi¢oes de linguagem artis-
tica: texto dramadtico, espetdculo teatral, livro dramatico-literdrio, roteiro
cinematografico e filme longa-metragem. Reitero que recorto e defino
que esse texto se debruga centralmente na transigdo finalizada em 2015

que a saber é a adaptacdo da versdo dramadtico-literaria® editada em livros

1 O termo "agdes-acontecimentos" surge aqui em contraposigdo ao termo a¢des-pensamentos.
S&o duas nogdes desenvolvidas na tese de doutoramento que desenvolvi entre 2017-2021 no
PPGAC-UFBA, intitulada A dramaturgia do debate: a autodescolonizagdo do sujeito-drama-
turgo através das descolonizagdo de personagens de ficgdo.

2 Aestreia do espetdculo Namibia, ndo! se deu em 17 de margo de 2011 na Sala do Coro do
Teatro Castro Alves em Salvador (BA), com as atuagdes do proprio autor da obra, Aldri Anun-
ciagdo e Fldvio Bauraqui, sob a diregdo de Lazaro Ramos e produgdo-realizagdo da Melanina
Acentuada Interactions.

3 Esta versio dramético-literdria foi primeiramente editada em livro pela Edufba em 2012 e
reeditado dentro de uma coletinea de trés histérias do mesmo autor intitulada Trilogia do
confinamento (editada pela editora Perspectiva em 2020).

4  Esta versdo de roteiro surge em uma produgdo e coprodugdo entre a Lata Filmes, Lerybe
Filmes e Melanina Acentuada Interactions.

5 A versio filmada tem uma distribuigéo e codistribui¢do da Elo Company (atualmente Elo
Studios) e H20 Distribuidora, e tem uma produgéo e coprodugio da Lata Filmes, Lerybe
Filmes, Melanina Acentuada Interactions e a Globo Filmes.

6 Classifico como dramdtico-literdria pois no tempo de publicagdo do texto dramatico em
livro, foram realizados ajustes literdrios sobretudo no contetido técnico das rubricas. Estas
passaram por um ajuste de linguagem no qual procurei equalizar os termos técnicos que
possivelmente poderiam distanciar o leitor ndo habituado as leituras de pegas de teatro. Este
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(Edufba e Perspectiva). Sdo diversas as abordagens possiveis de andlise
dessa especifica migracdo de linguagem (da peca ao filme). Em fungdo do
espago de contetddo disponibilizado neste capitulo, escolho apenas um
dos quatro “pontos cardeais” narrativos com potencialidade norteadora
de uma reflexdo sobre o processo criativo de migragdo ou adaptagdo de
uma obra teatral em obra cinematografica. A saber, os quatro elementos
ou aspectos-estratégias (em uma articulagdo-atalho com a minha tese de

doutorado?) sio:

« situagdo-convergente versus situagdo-divergente (ou multiplicacdo
de territérios-debate);

+ agdes-pensamentos versus agdes-acontecimentos;
+ didlogo versus minimizagdo do didlogo; e

« alegorizagdo versus minimizagio da alegoria.

Dos quatro itens acima citados, apenas o primeiro (situagdo-conver-
gente versus multiplicagdo de territérios-debates) sera desenvolvido neste
capitulo. Os demais ficam como janelas abertas a serem refletidas em uma

futura publicagio.

ajuste exigiu a impressdo de uma qualidade literaria em contraposi¢do a uma qualidade
técnica de informagdes que normalmente conduzem os profissionais envolvidos em uma
montagem teatral. Tudo isso em fungdo de uma amplitude do universo de leitores e leitoras da
peca de teatro Namibia, ndo! na versio em livro. Neste sentido encontro na palavra composta
dramdtico-literdria a melhor expressdo para a versdo editada desta premissa.

7 A tese intitulada A dramaturgia do debate: a autodescolonizagdo do sujeito-dramaturgo
através das descolonizagio de personagens de fic¢do foi defendida em 2021 no PPGAC-UFBA
sob a orientagdo da profa. dra. Cleise Mendes Furtado. Rastreando estratégias narrativas
interseccionadas aos trés textos draméticos Namibia, ndo!, O campo de batalha e Embarque
imediato, a tese devassa uma poética centralmente sustentada na enunciagio do debate entre
forgas coletivas individualizadas ficcionalmente em personagens do drama. Desenvolvendo
as nogdes de drama-debate e poética da discordancia, a tese fundamenta a hipotese de uma
autodescolonizagdo do sujeito-dramaturgo através da descolonizagdo das suas proprias
personagens de ficgdo.

DA PECA AQ FILME
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SITUA[}AO-CO!\IVERGENTE VERSUS SITUACAO-DIVERGENTE (OU
MULTIPLICAGAO DE TERRITORIOS-DEBATES)

A experiéncia de migragdo de uma obra teatral para uma obra cinemato-
grafica talvez passe por uma equivaléncia de éxodo estético-poético. Sio
transi¢des por territérios de diferentes qualidades de agdo. Cada espago
territorial da narrativa possui sua especificidade e aspectos relacionais com
simbolos gerados a partir do cotidiano préprio de cada lugar-linguagem.

O lugar univoco do teatro que se transmuta em vérios topos poetica-
mente através da turgia do drama, impde a narrativa uma composicdo de
eventos que trabalha com uma generosidade espacial na qual cada acon-
tecimento cede seu lugar ao outro, ou se entrelacam em simultaneidades
cénicas democraticamente ajustadas ao lugar de onde se vé (teatron).

O lugar multiplo do cinema, por sua vez, explode o espaco narrativo
em possibilidades expandidas de acontecimentos, em que a cessdo do
espago se processa de maneira talvez menos generosa, posto que exclui,
do campo de visio do espectador(a), o acontecimento anterior (ou pos-
terior) do fato que, através da montagem, instala-se em um dialogismo
sequencial no territdrio explodido e expandido da cena ficcional. Reitero
aqualidade “menos generosa” por considerar o componente de condugio
do olhar do espectador(a) previamente operado pelos diversos técnicos e
profissionais do audiovisual como o(a) cineasta e o(a) montador(a) para
citar somente dois desses condutores. Podemos pensar que o mesmo
corte de generosidade de campo de visdo também se processa no espago
ndo explodido da cena no teatro a partir das condugdes de seus realiza-
dores cénicos. No entanto, o olhar do espectador(a) do teatro, assume o
controle do equivalente 4 lente da cAmera, através da cristalina retina dos
seus olhos condutores que direciona o olhar para diversas possibilidades
de localidade do palco.

Este componente contraditério (do espago tnico do teatro e do espago
multiplo do cinema) configurou o grande desafio, e norteou a experiéncia
de transposi¢do de linguagem da peca teatral Namibia, ndo! para a sua

versdo cinematografica intitulada Medida Proviséria. A dramaturgia do
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texto dramdtico que serviu como obra original do roteiro, se constituiu a
partir de uma poética centralmente sustentada pelo modo de enunciagdo
do debate a qual (em tese de doutoramento do mesmo autor deste texto)

denominou-se poética da discordancia ou dramaturgia do debate.

Trabalho com a hipétese de que uma poética da discor-
déncia (dramaturgia do debate) faz do embate de ideias
o principal fomentador da construcdo da cena, e sugere
predominantemente um estado de suspensdo de acdo
global, para a abertura de um espago narrativo de discussdo
e discordancia. (ANUNCIACAO, 2021, p. 89)

A discordancia como pulsdo das agdes do drama na obra original
Namibia, ndo! surge como ferramenta que promove a fric¢do narrativa
necesséria para o levantamento do figural tematico do texto drama-
tico em questdo. Podemos comegar a analisar a migragdo de linguagem
(adaptagdo da obra teatral para obra cinematografica intitulada Medida
Proviséria) relatando as demandas de contetido poético (concernentes
a forma narrativa) e demandas de contetddo temadtico (concernentes ao
assunto). Certamente quando se conformou finalmente o corpo de téc-
nicos roteiristas para a labora¢do da migracéo de linguagem (corpo esse
formado pelos roteiristas Lusa Silvestre, Elisio Lopes Jr., Ldizaro Ramos e
Aldri Anunciagdo) iniciou-se um férum de sele¢do dos elementos poéticos
e temdticos da obra original. Procurou-se, a todo momento, preservar
essas duas qualidades de elementos: poéticos e temdticos. A poética da
discordancia foi identificada como caracteristica de importancia narra-
tiva quando associada ao tema precipitado pela constitui¢do dramatica

da obra original na qual se baseou o roteiro do longa-metragem.

Em uma manha de 2016, André chega em casa ap6s uma
noite de farra e anuncia ao primo Antdnio que foi assi-
nada, em plena madrugada, uma Medida Provisoria do
Governo Brasileiro determinando que todos os cidadios
de ‘melanina acentuada’ do pais deverdo ser capturados nas
ruas e enviados de volta a um pais da Africa como forma
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de reparacdo social. Assim, André e Antonio passam dias
trancados no apartamento, refletindo sobre um compul-
sério retorno ao continente africano, enquanto 14 fora, a
pressdo é grande para que eles saiam de casa, e retornem
as suas origens. (ANUNCIACAO, 2012)

De modo estrutural, manteve-se exatamente a constitui¢o sinoptica
do drama. No texto dramético (Namibia, ndo!) e no roteiro cinematogra-
fico (Medida Proviséria) a sinopse se mantém intacta assim como a sua
logline.® Nesse contexto podemos concluir antecipadamente que uma
adaptagdo de obra teatral para obra cinematografica ndo configura condi-
cionalmente alteragdo do incidente incitante’ do drama. A nio altera¢do
do incidente incitante (o que foi o caso da adaptacdo objeto deste texto)
ndo determina que estruturalmente esta alteragdo ndo ocorra em experién-
cias terceiras (outras adaptagdes). Analisando a sinopse (da obra teatral)
podemos definir tecnicamente que o objeto Medida Proviséria (a norma
com forca de lei emitida por um presidente da Republica) assenta-se como
o incidente incitante que transforma as vidas de André e Antonio. Essa
funcdo narrativa da Medida Proviséria (assinada pelo Chefe de Estado em
um futuro poeticamente indefinido) assume exatamente a mesma quali-
dade funcional na roteirizacdo, o que altera na migracdo é exatamente o
posicionamento topografico do incidente no drama. Enquanto na pega
teatral este incidente incitante acontece exatamente na cena 01 (de um
total de 13 cenas) da narrativa, no roteiro cinematografico esse posiciona-
mento do incidente que altera a vida das personagens ¢ agendado para

a cena 26 (de um total de 113 cenas). Ou seja, enquanto na linguagem

8 Logline é um termo técnico que constitui a redugdo da sinopse, mantendo o substrato ele-
mentar da narrativa de modo que o leitor acesse género, protagonistas e incidente incitante
da narrativa.

9 Tomo de empréstimo esse termo composto “incidente incitante” que vem a ser um dispo-
sitivo vocabular que tive acesso nas mesas de roteiros das quais participei em 2020, 2021 e
2022. O incidente incitante viria a ser o fato que determina a grande reviravolta nas vidas das
personagens da narrativa ficcional. Um incidente que interfere na normalidade instituida
narrativamente no universo contextual e cotidiano dos caracteres do drama. E um termo
muito utilizado pelas representantes players de plataformas de streaming que fomentam as
produgdes de séries serializadas e procedurais.
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teatral o objeto que interfere na normalidade cotidiana das personagens
se processa topograficamente na abertura do drama, na linguagem cine-
matogréfica optou-se por deslocar esse incidente para depois de 1/5 da
tessitura do roteiro.

Topografia do incidente incitante na versdo teatral:

CENA 01

Antonio desarruma a mesa do café da manhd. Antonio vai até
a mesa de centro da sala, observa por um tempo o jogo comega-
do do tabuleiro de xadrez. Faz uma jogada. Entra, de repente,
André assustado, vindo da porta da rua. André fica em siléncio
olhando Anténio.

ANDRE - Desista de sair de casa. Ndo vamos mais sair de casa.
Nunca mais!

ANTONIO - (pegando a pasta de estudos e se dirigindo a porta)
Primo, eu ndo quero me atrasar logo no primeiro dia de aula.
Néo posso lhe dar atengdo agora. Quer um conselho? Beba bas-
tante d4gua, que essa onda, seja ela qual for, passa logo.

ANDRE - (impedindo a passagem de Anténio pela porta de sai-
da) Néo... Vocé ndo vai a lugar algum. A partir de hoje vocé nio
sai mais de casa.

ANTONIO - Que é isso, André? Deixe eu sair! Eu tenho um
compromisso sério. Brincadeira tem hora!

ANDRE - Anténio, eu néo t6 brincando!

ANTONIO - (tirando suavemente André da porta e colocando-o
no sofd) Primo, pare com isso! Eu realmente acho que vocé nio
devia ficar por ai desperdigando seu tempo e energia em far-
ras noturnas. Gastando o pouco dinheiro que vocé ganha como
atendente daquela lan house da esquina em 4lcool. Alcool eva-
pora, André. Invista seu dinheiro em coisas mais concretas...
Mais palpéveis. Palpabilidade, André! Como a sua faculdade de
Direito, por exemplo. Talvez seja por causa dessas farras que as
mensalidades estdo atrasadas!

Anténio vai em diregdo a porta.
ANDRE - Saiu uma Medida Proviséria!

Anténio desiste de sair.
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Pausa.
ANTONIO - Como é?

ANDRE - Saiu, sim! Uma Medida Proviséria! Ndo podemos
mais sair!

ANTONIO - Sair de onde?
ANDRE - De casa! Estamos presos, Antdnio!
ANTONIO - T4 maluco?

ANDRE - Nio! (pde a boca no rosto de Anténio) Eu nem bebi
essa noite!

ANTONIO - O que vocé fez a noite toda?

ANDRE - Eu? Eu fugi! Eu fugi, primo! Fugi, fugi, fugi!
ANTONIO - (interrompendo) De quem, rapaz?
ANDRE - Da policia!

ANTONIO - (irritado) André, o que vocé andou aprontando
por ai?

ANDRE - Saiu uma Medida Proviséria do Governo! Os cidaddos
de Melanina Acentuada que forem encontrados circulando pe-
las ruas do pais, a partir de hoje, serdo capturados e enviados de
volta pra Africa.

(ANUNCIACAO, 2020, p. 40)
Topografia do incidente incitante na versdo cinematografica:

26 EXT - FACHADA DO RESGATE-SE JA - DIA

Isabel apressada procurando André que sumiu da sala da uni-
dade do programa social ‘Resgate-se Jd’:

ISABEL (CONT’D)
Basta olhar pro lado que eles fogem!

Ndo encontram André. Mas tem um policial negro do time dela.
Isabel o interpela, para ndo perder viagem.

Lendo o e-mail, satisfeita.
ISABEL (CONT’D)

Senhor, 0 Governo ‘Para um Brasil mais justo’ determina que:
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O outro policial vai se aproximando do policial negro.

A voz de Isabel cai para off enquanto vemos as cenas a seguir.
Em efeito, a voz dela se mistura com a voz do Ministro Lobato.

ISABEL (CONT’D)

Cidaddos com tragos e caracteristicas que lembram, mesmo
que de longe, uma ascendéncia africana, a partir de hoje, 13 de
maio, deverdo ser capturados e deportados para os paises africa-
nos como medida de corregdo do erro cometido pela entdo co-
l6nia portuguesa, e continuado pela Reptblica brasileira. Erro
este que gerou quatro séculos de trabalhos gratuitos realizados
por uma populagido injustamente transferida de suas terras de
origem, para terras brasileiras. Com a intengdo de reparar esse
gravissimo erro... A Medida 1888 prevé a volta desses cidadaos,
e de seus descendentes, para terras africanas, em ‘cardter de ur-
géncia’. Medida Proviséria 1888. (MEDIDA..., 2015)

Mas, ainda que o incidente incitante tenha permanecido o mesmo objeto
em ambos os instrumentos narrativos (pega teatral e roteiro cinematogré-
fico), isso ndo significa necessariamente que houve a exata importacdo
das agdes-acontecimentos'® da pega teatral para o filme. E aqui, tensiono
o recorte topico desta andlise que se sustenta na explosdo do espaco de
agdo da premissa ficcional no longa-metragem.

Na pega teatral, a unicidade espacial precipitava a estaticidade da cena

que ¢ dinamizada por caminhos subjetivados das personagens.

[...] Percebemos a constituicao de situagbes em que a intriga
em uma acepgio grega nio apresenta grandes possibilidades
de mobilidade de agéo, pois as personagens-debatedoras
encontram-se confinadas pelas circunstancias dadas pela
situagdo de funcionalidade convergente. [..] Podemos pensar
que o drama-debate se estrutura em condi¢des de enunciagido
que suscitam o embate entre personagens através de uma
blindagem situacional que pde os agentes comunicacionais
(da cena) em uma espécie de exilio narrativo. Se por um

10 Sobre agdes-acontecimentos falaremos mais adiante.
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lado essa configuragio estabelece a manutengdo do debate
na dramaturgia dessas obras-objeto, por outro lado, ela
marginaliza possibilidades de transformagdes na situagdo
estabelecida. [...] A estaticidade circunstancial se impde como
estratégia dramaturgica de estabelecimento de confronto
de ideias entre as personagens-debatedoras, obrigando a
narrativa a explorar a dindmica de cena através de outros
recursos. Paradoxalmente, a dindmica cénica é esposada
na qualidade estatica da circunstincia dada: primos sem
poderem sair de casa por causa da extradi¢do iminente. [...]
Podemos pensar na possibilidade de que esse procedimento
estatizante contemple um componente fundamental na
poética da discordancia: uma agdo principal que entraem
processo de estagnacdo no inicio da narrativa ficcional, mas
que mantém a atividade interna das personagens-debate-
doras. [...] Vale ressaltar que [...] a agdo global encontra-se
em atividade no inicio da narrativa (sdo interrompidas
logo adiante) plantando (nas personagens-debatedoras e
leitores-espectadores) uma nostalgia de normalidade (na
acepgdo cotidiana) logo apds a sua interrupgéo estatizante
[...]. E recorrente nas trés obras—objeto que, nas primeiras
cenas, os eventos interruptérios acontecam de forma a
sedimentar a circunstincia dada, que é operativamente
afetada por uma subita crise na normalidade dos sujeitos
da cena. (ANUNCIACAO, 2021, p. 82-85)

Podemos entender que, na dramaturgia teatral, o elemento interrup-
torio danormalidade das personagens dialoga diretamente com o incidente
incitante das narrativas audiovisuais. Um acontecimento que desestrutura
uma condigdo estdvel que circundava e tornava segura a mobilidade e exis-
téncia das personagens. Em ambas as narrativas (Namibia, ndo! e Medida
Proviséria) o elemento que promove o “abalo sismico” plasma-se na agéo
legal do governo brasileiro, ou, mais precisamente, na norma com forga de
lei emitida por um presidente da Republica. O substrato de consequéncias
desse incidente incitante, no entanto, é construido em um agenciamento

de agdo programado em ropos de qualidades quantitativamente opostas.
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Enquanto o tecido narrativo teatral elege uma topografia tinica e estabi-
lizada fisicamente em um mesmo espago, o tecido narrativo cinemato-
grafico se expande para diversas possibilidades topograficas que acolhem
as consequéncias draméticas de uma Medida Proviséria que propde o
reverso da didspora africana pelo mundo. Essa multiplica¢do de espagos-
-cendrios no roteiro cinematografico Medida Proviséria, dialoga inversa-
mente com uma ferramenta dramatica utilizada na construgdo da pega
Namibia, ndo! e aferida na poética da discorddncia que foi meu objeto
de pesquisa em doutoramento finalizado em 2021 (PPGAC-UFBA). Esta
ferramenta dramaturgica da peca teatral pressupde exatamente o movi-
mento inverso na dramaturgia do filme. Na peca de teatro (que inspirou
o filme) centrifugam-se enunciados, a¢des e elementos de cena para um

unico espago fisico.

[...] Pensar as circunstancias externas ao jogo seméntico dos
enunciados [...] significa definir o sentido real do didlogo
ficcional do debate: Quem estd falando? Em quais condi-
¢oes? Sob quais contextos? As defini¢des dessas condigoes
promovem o que Hegel assinala como ‘fundamento no
movimento total’ (HEGEL, 2004, p. 208), que converge os
enunciados e as circunstincias para uma situagdo dramatica
una. Observa-se a necessidade de convergéncia situacional
no drama para que os sentidos e o processo de enunciagdo
se concretizem. [...] Tomando a obra-objeto dessa pesquisa
(Namibia, ndo!) como exemplo, a convergéncia se da na
estrutura narrativa quando, no enredo do texto drama-
tico, uma Medida Provisoria brasileira exige que todos os
negros brasileiros retornem para um pais da Africa (qual
contexto?); as duas personagens-debatedoras, os primos
André e Antonio (quem?) confinam-se em um apartamento
onde langam mio de seus enunciados sob um contexto de
opressdo vinda do Estado (quais condigdes?) [...] Supde-se [...]
que o componente retérico circunstancial possa constituir
uma [...] ferramenta [...] de construgdo do drama-debate.
Esse componente retdrico circunstancial, se articularia na
situagdo definida pelo sujeito-dramaturgo na qual ele ird
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operativamente convergir todas as informagées coletadas
através da aplicagdo da pergunta-matriz em selecionados
campos de pesquisa do mundo real prético que dialoga
direta ou indiretamente com a tematica proposta ao debate
ficcional. [...] sugiro denominar esse aspecto-estratégia de
situagdo-convergente. Uma situagdo dramatica desenhada
com poténcia de agregar e convergir todos os elementos
levantados e pesquisados pelo sujeito-dramaturgo do
debate, a partir das duas primeiras ferramentas aferidas
(pergunta-matriz e a resposta-possivel). Essa poténcia
sintética ndo se configura uma exclusividade poética da
dramaturgia do debate, posto que se repete em dramaturgias
contemporaneas. (HEGEL, 2004, p. 179-181, grifo do autor)

Esse efeito centrifugo que se plasma em uma consequente situagdo
convergente que atrai para a topografia unica do teatro (na acepcio de
uma dramaturgia do debate) todos os componentes da comunicacio (per-
sonagens, enunciados e agdes), encontra movimento oposto na roteiri-
zagdo desta mesma sinopse na versdo cinematografica. Enquanto na peca
teatral percebemos 0 movimento narrativamente centrifugo, no roteiro
cinematografico temos o movimento narrativo centripeto que promove
uma explosio de espagos-cendrios que recebem as agdes-acontecimentos
e agdes-pensamentos dos caracteres da tessitura cinematografica. Temos
como consequéncia a articulagdo de modos diferenciados de interface
com as personagens no texto dramatico e no roteiro cinematografico.
No texto dramdtico (Namibia, ndo!), a personagem Capitu (namorada
do personagem Antdnio) surge em uma interface narrativa em terceira
pessoa, onde temos como enunciador e enunciatério alternadamente os
personagens André e Antonio, presencialmente em performance no palco.
No roteiro cinematografico (Medida Proviséria), a mesma personagem
(Capitu) assume em primeira pessoa suas agdes e enunciados (agdes-acon-
tecimentos e agdes-pensamentos), tomando posse de sua narratividade
nas cenas de tessitura filmica.

A personagem Capitu em t@?’C(ﬁdepESSOGL no texto dramadtico:
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CENA 06

Terminado o niimero musical, Anténio e André continuam ar-
rumando as malas brancas, e vdo ajeitando pecas de roupa tam-
bém brancas dentro das mesmas.

ANTONIO - Entdo é isso, André! Ja que é pra ir...

ANDRE - Talvez seja por isso que ela ndo me acompanhou.
Ficou com medo de perceberem que, apesar de nio ter a Me-
lanina Acentuada, ela tinha um pezinho na Africa. (pausa) E a
Capitu?

ANTONIO - A Capitu, sendo uma mulher de Melanina Acen-
tuada, uma hora dessas ja deve ter sido capturada.

ANDRE - Capitu... Capturada.

ANTONIO - (esperangoso) Mas tenho certeza que a gente vai se
encontrar.

ANDRE - Onde?
ANTONIO - Na Africa.

ANDRE - Sim, cara pélida, mas em qual pais? Se vocé for pra
Cabo Verde e ela pra Mogambique?

ANTONIO - Ela vai escolher o mesmo pais que eu. Eu sei.
ANDRE - Como vocé sabe?

ANTONIO - Uma vez a gente conversou sobre a origem dos
africanos escravizados que foram nossos ascendentes.

ANDRE - E...?
Anténio retira um mapa da sua mala.

ANTONIO - Passamos uma noite regada a vinho branco na casa
dela, (malicioso) e no meio daquelas brincadeiras todas... A Ca-
pitu ficou reparando nos tragos do meu rosto... Encasquetou de
descobrir naquela noite, de qual regido africana a gente tinha
vindo... Entdo procuramos paises que tiveram relagdes com
a corte portuguesa durante os anos de escraviddo.. Angola,
Guiné-Bissau, Mogambique, Cabo Verde, Sio Tomé e Principe.

ANDRE - Como vocés fizeram?

Antdnio estranha a pergunta maliciosa de André, mas ainda as-
sim responde.

ANTONIO - Fizemos de camisinha.
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ANDRE - ( corrigindo o mal-entendido) Como vocés fizeram pra
descobrir a regido africana de vocés?!

ANTONIO - (constrangido) Ah.. Capitu pegou pinturas de
época de Melaninas Acentuadas dessas localidades e compa-
rou com fotos atuais de nossas familias. (imagens de negros dos
séc. XVII e XVIII sdo projetadas no cendrio branco durante essa
fala). Depois de muita procura e... (malicioso) E muita brinca-
deira naquela noite, a gente suspeitou que a familia dela veio de
Angola e a nossa, por incrivel que parega... Adivinha?

ANDRE - (interessado) De onde?
ANTONIO - Da Eti6pia!
Pausa.

A imagem de um etiope projeta-se no cendrio, sobrepondo-se em
Anténio e André.

ANDRE - Primo, a corte portuguesa nao comprou escravos na
Etiopial (ANUNCIAGAO, 2020, p. 52)

A personagem Capitu em primeira pessoa no roteiro cinematografico:

35 INT - SALA DE CIRURGIA - DIA

Vemos um celular em primeiro plano que toca. Na tela do apa-
relho lé-se Antonio. O celular estd afastado de sua dona que é
Capitu.

Capitu estd fazendo o atendimento em um paciente. Orienta Lé-
lia que a ajuda com o atendimento. O clima parece de paz. Mas...

Pelo vidro da sala vemos um movimento de pessoas chegando.
Um paciente melaninado invade a sala.

Vdrios policiais vestidos de preto entram. E comegam a capturar
o paciente.

POLICIAL A 315

Vocé é quem?

CAPITU

Doutora Carolina. Sou a responsavel pelo atendimento.
POLICIAL A 315

Ndio mais. Agora é responsabilidade nossa. Este hospital aqui
estd vetado para melaninas acentuadas...
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CAPITU

Quem falou?

POLICIAL A 315 (para os outros policiais)
Podem levar todos para o centro de triagem.

Ele sai da frente de Capitu, procurando quem prender. Ela vol-
ta a se coloca na frente dele.

CAPITU

Vocé vai ter que passar por cima do meu caddver.
POLICIAL A 315 (CONT’D)

S6 se for necessario.

Um outro policial olha para o crachd de Lélia.
POLICIAL A 315 (CONT’D)

Essa aqui é enfermeira. Ndo é médica.

POLICIAL A 315 (CONT’D)

Leva. E cubana?

O policial pega Lélia pelo brago, deixando o paciente que ela
cuidava - melanina pdlida - desamparado. O paciente tem um
corte na perna.

LELIA (desesperada)

Nio sou cubana néo, eu sou é baiana! E ndo vou pra lugar ne-
nhum.

POLICIALA 315
Vai sim, vocé vai pra Africa!

(MEDIDA..., 2015)

Ainda sobre a explosdo de espagos-cendrios promovida pela migragdo
dalinguagem dramético-literdria para a linguagem cinematografica, con-
voco a arquitetura topografica das cenas que validam a no¢do de que uma
das principais ferramentas de adaptagdo cinematogrifica de uma peca
de teatro sustenta-se centralmente na redistribui¢do das agdes-aconte-
cimentos da premissa ficcional em diversos espagos-cenas possiveis na

roteirizagdo cinematografica. Em contraposi¢io a unicidade espacial da
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peca teatral Namibia, ndo!, o longa-metragem Medida Proviséria oferta
uma lista robusta de fisicalidade espacial da agdo dramética que promove
um efeito de desconfinamento na tessitura narrativa:

A topografia de espagos cenas do texto dramético Namibia, ndo!:

CENARIO:

Sala de um apartamento de dois quartos. Tudo exageradamen-
te branco: pisos, paredes, televisdo, mesa, sofd, controle remoto,
geladeira, estante de livros, chaleira, copos, tagas... Enfim, tudo
branco! Sobre a mesa de centro da sala, um tabuleiro de xadrez
com jogo jd comegado. Detalhe e atengdo para o fato de todas as
pegas do tabuleiro de xadrez serem também brancas.

A topografia de espagos cenas do roteiro do longa-metragem Medida
Proviséria (Escaleta):

1. Mato dentro da cidade - DIA

2. Camara dos Deputados - DIA
3. Camara Deputados - NOITE

4. Casa Chique e Grande - NOITE
5. Créditos Iniciais

6. WC Feminino - NOITE

7.Bar - NOITE

8. Carro - NOITE

9. Quarto Antonio - NOITE

10. Cozinha apé - NOITE / DIA
11. Rua em frente ao apé - DIA
12. Hospital Recepgdo - DIA

13. Paldcio do Itamaraty - DIA

14. Centro Cirargico - DIA

15. Sala de imprensa - DIA

16. Corredores Poder Oficial

17. Recepgdo Prédio - FIM DO DIA
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18. Dentro do Elevador - FIM DO DIA
19. Corredor - FIM DO DIA

20. Camara deputados - MADRUGADA
21. SALA Apé dos primos - MADRUGADA
22. Cozinha Apé - café da manha

23. Recepgdo Prédio Primos - DIA

24. Areia da praia - DIA

25. Mar Carioca - DIA

26. Areia da praia - DIA

27. Entrada Itamaraty - DIA

28. Sala de aula - DIA

29. Sala de interrogatorio - DIA

30. Rua Paldcio Itamaraty - DIA

31. Delegacia - DIA

32. Hospital - NOITE

33. Cenas de estoque - INDIGENA
34.Jantar Casa - NOITE

35. CONT Cena anterior

36. Quarto André - NOITE

37. Quarto Antonio - NOITE

38.Rua - DIA

39. Sala de Interrog. Ministério - DIA
40. Corredores Ministério - DIA

41. Sala Izabel Ministério - DIA

42.Rua - DIA

43. RUA centro do Rio - DIA

44. Restaurante - NOITE

45. Quarto Antonio Apé Primos - NOITE
46. Quarto André - NOITE

47.Imagens da Televisdo
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48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.

Hospital - DIA

Rua - DIA

Sala Apé - NOITE
Hospital - DIA
Corredores Hospital - DIA
Saida hospital

Leblon - NOITE

Carro policia - NOITE
Rua - NOITE

57 Mar - NOITE

58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.

Areia da praia - MADRUGADA
Rua - MADRUGADA

Rua - MADRUGADA

Quarto Antonio - DIA

Quarto Antonio - DIA

Rua - DIA

RUA - DIA

Rua em frente ao prédio - DIA

Apé -DIA

67. Corredor - DIA

68.
69.
70.
71.
72.
73.
74.
75.
76.

Rua diante do hospital - DIA
Corredores hospital - DIA
Farmdcia Hospital - DIA
Corredores Fundos Hospital - DIA
RUA Fundos hospital - DIA

Ruas - DIA

Dentro dessa casa - DIA

BAHIA - DIA

USP - Sdo Paulo - DIA

77. Estudio de televisdo Rio - DIA
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78. Cena Cortada

79. Apartamento - DIA

80. Saida prédio - DIA

81. Hospital

82.RUA - DIA

83. Sala Apartamento - DIA

84. Cozinha apartamento Primos - NOITE
85. Quarto Antonio - NOITE

86. Cena Cortada

87. Afrobunker - NOITE

88. Afrobunker - NOITE

89. Prédio - DIA

90. Meyer - DIA

91. Sala Apartamento - DIA

92. Corredores apartamento

93. Externa Prédio - NOITE

94. Apartamento vizinho - NOITE
95. Apartamento Primos - NOITE
96. Afrobunker - DIA

97. Afrobunker - DIA

98. Carro - DIA

99. Carro - DIA

100. Cena Cortada

101. Apartamento Dona Izildinha - DIA
102. Rua - Dia

103. Escritério Isabel - DIA

104. Sala de interrogatério

105. Apartamento primos - NOITE
106. Aeroporto Angola

107. Ruas - NOITE
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108. Entrada Prédio - NOITE

109. Rua apé dos primos - DIA

110. Afrobunker - DIA

111. Apé dos primos - NOITE

112. Cena Cortada

113. Apartamento Dona Izildinha - NOITE
114. Cena Cortada

115. Plano Geral Rio de Janeiro

116. Janela Apartamento Antonio - DIA
117 Rua em frente ao prédio - DIA

118. Apartamento Primos - DIA

119. Cena Cortada

120. Cena Cortada

121. Corredores

122. Apé Primos

123. RUA em frente ao prédio

124. Apartamento - DIA

125. RUA em frente ao apé

126. Cenas aéreas do Rio de Janeiro - DIA
127. Cena Cortada

128. RUA DIA

129. Camburio

130. RUA - DIA

131. Aérea - Rio de Janeiro

132. BLACK

133. Hospital - DIA

134. Escritério - DIA

135. RUA em frente ao hospital - DIA
136. Aérea - DIA.

(MEDIDA..., 2015)
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Como forma de validagio critica convoco um entrecho de resenha
reflexiva sobre o longa-metragem que revela o destrinchamento de uma
situacdo convergente (ou convergida) instalada em linguagem na pega
de teatro que originou o filme, e que explode espacialmente em diversos

territorios-debate oriundos de um drama-debate."

[...] A trilogia do confinamento escrita por Aldri, e com-
posta por ‘Namibia, ndo!’, Embarque Imediato’ e ‘Campo
de Batalha’, j4 se fazia extremamente coesa em sua lin-
guagem mais sobria e intimista, sempre girando em torno
do absurdo de dois personagens centrais confinados - dois
primos entrincheirados no seu apartamento pra evitar
uma extradigdo injusta; dois cidaddos retidos numa sala de
esperano aeroporto sem motivo aparente e dois soldados
sem muni¢do na guerra. A diferenca é na quantidade de
histérias passiveis de serem multiplicadas no palco da vida
quando os quadros de cinema podem acontecer simulta-
neamente no tempo e espago, de modo que a montagem
possa nos levar da pedra fundamental na personagem de
Elenita (Dona Diva), que seria a primeira pessoa a ganhar
a indenizagdo pelos tempos de escravizagio, até lhe ser
negado este direito; ao rosto expressivo de André (Seu
Jorge), com seus grandes olhos que lhe servem como janela
da alma ndo apenas para testemunhar, mas fazer historia
com o que vé. [...]. Num curto espago de tempo, podemos
ser apresentados a uma mirfade plural de representacées
e vozes, como no quilombo que existe ndo apenas atrds
das cimeras como na frente, uma vez que a histéria mate-
rializa uma atualizacdo imagética do termo - cunhado
historicamente na defesa da ancestralidade e autonomia
do povo negro - ora chamado de afrobunker. (PITANGA,
2022, p. 3, grifo do autor)

11 Nogdo desenvolvida na pesquisa A Dramaturgia do Debate: autodescolonizagdo do sujeito-
-dramaturgo e do leitor-espectador através da descolonizagdo de personagens de ficgdo (2021).
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Neste breve entrecho de resenha, além da dilatagdo dos espagos-cené-
rios, percebemos diversas outras possibilidades de explosio (ou descon-
finamento poético) a partir da multiplicagdo de niimero de personagens,
representagdes, vozes que atualizam o quilombismo® de Abdias do Nas-
cimento como em um topos coletivo denominado afrobunker no roteiro
adaptado. Ressalvando (conforme destacado no primeiro pardgrafo)
que os outros itens explodidos nesta adaptagdo surgem como pontos
de reflexdo para novos artigos. De modo que recorto, nesta publicagio,
centralmente a multiplicagdo dos territérios-debate (provenientes de um
drama-debate) possibilitada poeticamente pela migracdo da linguagem
teatral para a linguagem cinematogréfica.

Gostaria de encerrar esse item da explosio topografica da cena teatral no
cinema, esclarecendo e reforcando que os elementos comparativos citados
neste capitulo limitam-se a uma nogédo especifica de dramaturgia teatral
que vem a ser a dramaturgia do debate que constitui uma possivel poética
que origina o drama-debate, do qual a peca Namibia, ndo! é um exemplo

pratico. Sobre o drama-debate, em tese defendida em 2021, saliento que:

[...] Vale ressaltar que, se considerarmos que o texto drama-
tico tem como um dos seus objetivos finais a concretizagio
do texto cénico ou texto em representagio (MARTINS,
1995, p. 27), a dramaturgia do debate consequentemente
terd como resultado aquilo que, por ora, chamo de dra-
ma-debate. Para efeito de vocabulario nesta pesquisa,
definimos, entdo, a dramaturgia do debate como texto
escrito e o drama-debate como uma encenagdo ou um
texto em performance. Essas defini¢des serdo de grande
importancia ao longo desta investigacdo e, ainda que esta
pesquisa fabule tnica e exclusivamente sobre a poética do
texto escrito, considero vélido que, antes de iniciarmos o
trajeto investigativo, entendam o texto cénico ao qual a

12 Quilombismo é uma nogéo veiculada e desenvolvida por Abdias do Nascimento (1914-2011)
que reflete caminhos e precipita assuntos que apontam para a retomada da experiéncia da
coletividade dos quilombos em aplicagdo contemporanea.
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dramaturgia do debate se destina; ou seja, o drama-debate.'?
(ANUNCIACAO, 2021, p. 17)

Considerando a permanéncia do componente do modo de enun-
ciagdo do debate na adaptagdo cinematografica da peca Namibia, nio!
que se configura como um exemplar do drama-debate, podemos provocar
uma questdo poética neste item (que nio se propde ser respondida neste
capitulo) sobre um possivel cinema-debate como extensdo desdobrada
em outra linguagem de um drama-debate. Concluo como elemento rele-
vante de apreciagdo sobre o processo poético de migragdo do teatro para
o cinema, a desarticula¢io da situagdo convergente (teatro) em situagdes
divergentes (cinema) que em uma analogia com a poética da discordancia
plasmam-se em territérios-debates que seriam os espagos-cendrios do

roteiro cinematogréfico de Medida Proviséria.
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ANTIGONA COMO DISPOSITIVO
CONCEITUAL EM TEMPOS DE GUERRA'

ALEX BEIGUI

Mas, a dramaturgia moderna ressuscitou Antigona, reti-
rando-a de seu timulo. Antigona é exaltada como aquela
que se revolta contra o poder do Estado, simbolizado por
Creonte; aquela que se insurge contra as convengdes e as
regras, em nome dasleis ndo escritas, as de uma consciéncia
e de seu amor. E a jovem emancipada, que deixa no jazigo
familiar o despojo da inocente, esmagada pelos hébitos e
pelas repressées sociais. E Antigona, a revoltada; mas se

1 Esse capitulo foi escrito no periodo de ocupagédo do territério ucraniano pela Russia. Desde
2014, hd um conjunto de operagdes politico-militares, visando o dominio e anexagdo da
Criméia, peninsula localizada na costa ucraniana no Mar Negro. E importante, para além das
informagdes pulverizadas da midia, compreender que se trata de um conflito histérico e de
longa data, com a politica de coletivizagio do campo, empreendida por Josef Stalin, que tem
o intuito de impedir a criagdo de um estado ucraniano independente, mas também como
espago de reflexdo de uma visdo mais geral e pragmética sobre a demonizagdo do outro como
inimigo e estratégia recorrente do neoliberalismo. Para mais informagdes sobre o histérico da
guerra ver o importante e controverso artigo de Humberto Lourengio e Kaiser David Vargas
Konrad “O conflito na Ucrania entre 2014 € 2018 e seu impacto na seguranga internacional”,
publicado nos anais do 10° Encontro Nacional da Associagdo Brasileira de Estudos de Defesa.
Disponivel em: https://brazilianjournals.com/index.php/BRJD/article/view/2880/2859 .
Acesso em: 31 mar. 2022.
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bem que ela se indigne contra a tirania familiar e social,
ainda assim permanece psicologicamente dependente e
prisioneira. Antigona deve ser forte e bastante livre para
assumir plenamente sua independéncia, em um novo
equilibrio que néo seja o de uma hibernagio banalizante.
A lenda assim prolongada simboliza a morte e o renasci-
mento de Antigona, mas de uma Antigona que se tornou
ela prépria, um nivel superior de evolugdo. (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 1990, p. 64)

Um dos campos que tem se mantido mais firme e a0 mesmo tempo
mutavel no campo dos estudos teatrais ¢ o da dramaturgia. Esse duplo
movimento, aparentemente paradoxal, tem em sua configuragio, por um
lado, a referéncia de umalonga tradi¢do aportada desde os textos trdgicos
e draméticos, passando pela critica e desdobramentos de paradigmas cri-
ticos e estéticos, até o nivel de uma desdramatizagdo e, mesmo, negacdo
do drama enquanto género. A ideia, alids, de género tem sido cada vez
mais colocada em xeque pelo conjunto de experimentacdes escriturais
tanto do texto quanto da cena, levando-nos, enquanto pesquisadores, a
repensar suas categorias, assim como problematizar seu lugar na consti-
tuicdo de uma obra. Com os mais recentes avangos da teoria do discurso,
torna-se cada vez mais dificil precisar se o género determina a obra ou se é
aobra que impele transformagdes no género; é possivel inverter a subser-
viéncia da obra ao género, colocando-a como definidora e transformadora
do préprio género discursivo. Como se a obra (filha) resolvesse enfrentar
seu préprio pai (patriarcado), ressignificando seu lugar na hierarquia e
na dindmica de cria¢io.

Se hoje é possivel pensar uma dramaturgia da cena, uma dramaturgia
do corpo, uma dramaturgia da danga, uma dramaturgia do movimento,
uma dramaturgia do ator, uma dramaturgia do performer, uma dramaturgia
do espectador, uma dramaturgia da imagem, entre tantas outras, isso se
deve e ocorre pelos niveis de esgargamento da prépria estrutura dramé-
tica que, para além do texto, vem se revelando e se rebelando enquanto

textualidades e campos expandidos. Pode-se pensar o dramattrgico como
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um agente de organizagdo de quase todos os elementos que compde
a cena, um elemento agenciador que opera tanto de dentro quanto de
fora dela. E perfeitamente mais simples entender o principio do dentro
(texto/cena) de maneira mais clara, pois ele corresponde a um conjunto
ja conhecido, uma vez que ele se liga diretamente aos signos teatrais em
jogo, situagdo que, contrariamente, se complexifica quando percebemos
o transbordamento de seu uso no fora (interdiscurso) do campo desses
mesmos signos e conjunto. O reconhecimento do dramético em outros
campos interdiscursivos tem se tornado frequente e cada vez mais pen-
sado como instrumento de leitura para uma pratica da composicdo e da
interpretagdo de acontecimentos histéricos, lutas sociais, questdes filosé-
ficas, situacdes politicas, noticias jornalisticas entre outras.

Quando falamos do dramadtico, nesse contexto, também nos referimos
ao principio do trdgico que tem nos mitos tragicos uma constelacdo de
ressignificacdes e atualizagdes, comprometendo inclusive a propria refe-
rencialidade do mito. Se a dupla natureza do teatro definida por Ane
Ubersfeld e por Patrice Pavis, a partir sobretudo do modelo saussuriano do
signo linguistico, acomodava confortavelmente os espacos entre a escrita
dramatica e a escrita cénica, atualmente ndo se pode mais aterrissar tio
seguramente nesse sistema bindrio. Por um lado, por ele néo incluir o
carater dramaturgico como principio discursivo implicito ou para usar a
excelente expressdo de Ana Pais, invisivel? em todas as escolhas que par-

ticipam do processo de montagem. Para a autora:

Sendo invisivel, a dramaturgia s6 se deixa detectar quando
o espeticulo é representado, ela s6 é perceptivel por meio

2 Ana Pais aborda a questdo da dramaturgia a partir do que chama de “discurso da cumplici-
dade”. A autora critica a comum e muito difundida divisio restritiva entre texto escrito e texto
cénico. Em artigo publicado em 2015, também fago uma critica ao pesquisador de teatro em
relagdo 4 sua tipologia de “texto fonte”, como sendo o texto primeiro e original, o que inevi-
tavelmente criaria uma hierarquia entre as obras a partir do valor do “suposto original”. Para
mais detalhes, ver: “Dramaturgia em mosaico: o mito de Antigona no horizonte do provével
ou para evitar a reprodugdo de um sentido universal dos cldssicos”. Disponivel em: https://
periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/pit500/article/view/8641807. Acesso em: 14 jan.
2021.
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de uma concretizagdo material, visivel. Ela é indissocidvel
do espetdculo porque participa de todas as escolhas que o
estruturam, mas permanece invisivel; ela pertence a esfera
da concepgdo do espetaculo, uma espécie de fio que tece
ligagdes de sentido no espetaculo, criando um discurso.
Simultaneamente dramatdrgico e performativo, este
discurso caracteriza-se por um movimento que envolve a
teia de sentidos fabricados e entrelaga todos os materiais
estéticos. Tal como uma fotografia, o discurso do espetéculo
sobrepdes um negativo - a dramaturgia - e um positivo
- a composicdo estética -, ambos produzidos no processo
criativo e revelados no decorrer do espetaculo, que é
uno. Por isto, quando tentamos individuar a dramaturgia
num espetdculo, nomeamos inevitavelmente as opgdes
manifestas da encenagéo, da cenografia, dos figurinos, da
interpretagdo, do movimento, em suma, todas as escolhas
reveladoras de relagdes de sentidos possiveis e que radicam
na sua concepgdo. Adjectivamos, muitas vezes, essas esco-
lhas com qualidades dramattrgicas e isso mostra-nos, por
um lado, a sua omnipresenca em cada op¢do, e, por outro,
ainvisibilidade dessa presenga. A dramaturgia é, em rigor,
o outro lado do espetaculo, o aspecto invisivel de toda a
extensdo do visivel, firmando a representacdo no espaco
e no tempo em que ela acontece. A sua dimensio latente
é aquela em que participam, quer o olhar artistico, fun-
dado dramaturgicamente, quer as multiplas leituras do
espectador. (PAIS, 2004, p. 70)

O dramatdrgico, nesse sentido, situa-se para além do dramdtico em
sua acepcdo clédssica, difundida no ocidente, situando-se no nivel cogni-
tivo de elaboragdo das relagdes de sentido que envolvem a cena e os seus
mecanismos de elaboragdo. A pesquisa de Ana Pais tem como pardmetro
de leitura sobre o dramatico a filosofia de Merleau-Ponry, especificamente
as obras O olho e 0 espirito (2000) e O visivel e 0 invisivel (2000). E impor-
tante observar o cariter de contaminagio e de indissociabilidade entre a

dramaturgia e a cena, enfatizada pela autora. Se formos um pouco mais
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adiante, ou seja, para além da dialética do visivel e do invisivel a partir
darelagdo interna do drama, percebemos que o mito tragico, o dramético
e o teatral operam como dispositivos para além dessa rela¢io interna e
intrinseca. O teatro ndo como género, mas como metafora que se expande,
um modo de reflexio situada no tempo e no espago.

De Schopenhauer a Deleuze, e mesmo bem antes do primeiro, a recor-
réncia do teatro como imagem potente de elaboracdo de ideias e de engre-
nagem do pensamento serviu como tessitura e mediagdo da relagdo ser e
estar no mundo. Estamos falando ndo do teatro como imagem metaférica
do mundo como apontou Schopenhauer ao situar o pensamento germanico
a partir da obra de Wagner, mas do teatro enquanto metéfora na acepgdo
de Georges Lakoff e Mark Johnson (2002), da metéfora como forma de
compreensio da realidade, como parte constituinte de conhecer um ou
varios aspectos envolvidos em determinado contexto de enunciagio e de
vida, e ndo apenas como figura de linguagem.

O dramiético segue a logica da cena, convertendo-se em campo con-
ceitual, instaurando-se como espécie de maquinario a servico de outros
discursos. Um dos exemplos mais imperativos e conhecidos nessa direcio
é a apropriagdo realizada por Freud do mito tragico de Edipo e de Electra,
incorporando-os aos mecanismos de elaboragio dos complexos fundantes
identificatérios (pai/mae) da psicanalise. Esse desdobramento do mito
tragico em conceitos operadores do pensamento nas ciéncias humanas
tem proporcionado um entendimento do dramético como aparato pri-
vilegiado seja na atualizagdo de discussdes emergentes e urgentes que
envolvem tensdes ideoldgicas, seja nas contradi¢des préprias do terreno
dasleis e do direito, bem como pano de fundo para reescritas e releituras
por parte da critica acerca de determinados acontecimentos.

Sabe-se que o processo de tradugdo do texto artistico envolve também
um processo de reescritura que insere o outro do texto em uma deter-
minada cultura, limitando o seu sentido ou ampliando sua significagio.
Evidentemente que uma tradugio nio elege apenas a dimensdo seman-
tica do texto, mas todo conjunto que envolve os niveis editoriais, sintéd-

ticos, lexicais, gramaticais e leitoras implicados. A tragédia dessa forma se
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apropria do mito, traduzindo-o para além da narrativa mitica, lembremos

nas palavras Jean-Pierre Vernant e Pierre Vidal-Naquet (2005, p. 22):

Ndo hd duvida de que a decodificagdo de um mito, a prin-
cipio, segue as articulagdes do discurso - oral ou escrito
- mas seu fim, talvez o fundamental, é quebrar a narrativa
mitica para detectar-lhe os elementos primordiais que
deverdo, por sua vez, ser confrontados com elementos que
outras versdes do mesmo mito ou diferentes conjuntos
legendarios apresentam. A narrativa que é o ponto de
partida, longe de fechar-se sobre si mesma para constituir
no seu todo uma obra tinica, abre-se, ao contrario, em cada
uma de suas sequéncias, sobre todos os outros textos que
operam com o mesmo sistema de cddigos cujas chaves se
quer descobrir.

Ao discurso oral e escrito, assinalado por Vernant e Naquet, acrescen-
tamos o visual. Os autores, ao evidenciarem a tragédia como um feno-
meno triplice (estético, social e psicolégico), afirmam o distanciamento da
tragédia enquanto género do mito propriamente dito, isto é, da tradi¢do
heroica e mitica, estando a fung¢do do herdi totalmente desindividuali-
zada, sendo sua solugdo dramatica jamais dada pela figura solitaria do
heréi ou da heroina, mas por valores coletivos pertencentes aos valores
de uma recém democracia da sociedade 4tica. Se por um lado, a tragédia
se despede aos poucos de sua filiagdo ao mito e ao sacrificio sagrado/reli-
gioso, podemos entender a dinamicidade do género também como uma
necessidade histérica. A obra ndo estd presa a um género, mas a propria
obra pode alterar a dire¢do do género; um processo que liberta a suposta
natureza fixa do género para outros espacos possiveis de enunciagdo. Exa-
tamente nesse ponto é que podemos pensar uma passagem da tradigdo
mitica a tradi¢do retdrica do drama.

A essa heterogeneidade discursiva, pode-se pensar em uma auséncia
e presenca ou, como melhor formulou Dominique Maingueneau (2008),

uma heterogeneidade constitutiva, a partir da qual existe em todo discurso,
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em menor ou maior grau, uma transparéncia e uma opacidade, inserindo
como fundamento da discursividade o outro. Essa dialética é o que funda
a alteridade ou as alteridades em jogo numa determinada construgdo ou
deslocamento discursivo. Podemos ampliar a dialética do visivel e do
invisivel através da acepgdo proposta por Ana Pais (2004), no sentido de
pensar a dramaturgia como discurso em conexdo com outros discursos;
pensa-la como modo de reconfigurag¢io do acontecimento histérico, como
elucidacdo dos mecanismos de poder presentes nas falas das personagens,
em seus respectivos comportamentos, atravessamentos culturais e dina-
micidade interpretativa.

Maingueneau tem o cuidado de ndo confundir o outro do discurso com
o outro da psicanalise lacaniana, na verdade o outro do discurso é sempre
plural e polifénico, ndo possuindo um fundamento oculto. Claro que essa
constatagdo se liga diretamente ao principio dialégico bakthiniano, a partir
do qual todo discurso reencontra o discurso do(s) outro(s). E instigante
como Maingueneau aproxima o discurso dramatdrgico do discurso poli-
tico, filoséfico e gramatical, diferenciando-os apenas no modo como cada
um preenche o seu lugar nos enunciados, confirmando a perda da ilusdo
do discurso como auténomo, ou de uma identidade discursiva fechada,
no caso: o drama, o mito, o teatro. O que h4, para o autor e pesquisador,
sdo espagos de trocas. A nogdo de outridade ultrapassa a presenga de um
outro no texto/obra, indo além da dimensao citacional de um outro que
é conscientemente inserido no texto/obra.

O outro para a génese do discurso ¢ a propria falta, havendo uma
imbrica¢io na teia discursiva do “Mesmo” e do(s) “Outro(s)” do discurso.
A perda de qualquer possibilidade de unidade e completude do discurso
faz-nos pensar que o discurso dramadtico duplica essa capacidade de dia-
logicidade por sua prépria natureza e constitui¢do. Para Maingueneau
(2008), evidente estd que hd sempre mais de um discurso em um dis-
curso e essa relagdo pode ser simétrica ou assimétrica, dependendo dos
niveis de presenca ou de auséncia dos outros do texto. Mas quem seriam

os Outros de Antigona?
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O discurso ndo pode ser confundido com a obra, com o enunciado.
O discurso atravessa a obra e a impulsiona para fora de seus limites de
género; ndo se trata de um sistema de continuidade, mas de sucessivas
rupturas. Ao se constituir o discurso primeiro, nunca original, institui-se
uma falta a ser preenchida por meio de diversas formas e variantes. O reco-
nhecimento da falta que oriunda de todo discurso é a cisdo que permite
0 jogo presenga/auséncia, transparéncia/opacidade, visivel/invisivel que

se dd sempre em forma de ameaca. Segundo Maingueneau (2008, p. 39):

O discurso primeiro ndo permite a constitui¢do de discursos
segundos sem ser por eles ameagados em seus proprios fun-
damentos. Se como pensamos, os fundamentos semanticos
de tais formagoes discursivas obedecem a muitas restrigdes
e sdo pouco variados, as transformagdes interdiscursivas
globais que se podem aplicar a eles para constituir novos
fundamentos ndo o sdo menos. A partir do momento em
que essa transformagio é um processo que diz respeito
ao conjunto de condi¢des de possibilidades semanticas
do discurso primeiro e cujo produto é um discurso con-
corrente, concebe-se facilmente que o discurso segundo
seja imediatamente apreendido pelo discurso primeiro
como uma figura privilegiada de seu Outro. Como jamais
é construida ex nihilo, mas no interior de um espago dis-
cursivo anterior, é compreensivel que o discurso segundo
remeta no todo ou em partes ao Outro através do qual ele
mesmo se constituiu.

Talvez, o primeiro a construir a metifora do dramaturgo como pen-
sador tenha sido Eric Bentley. Ao inserir a nogdo do “dramaturgo como
pensador”, Bentley entende a fun¢do do dramaturgo como alguém que
propde uma visdo de mundo sobre o seu tempo, trata-se de uma certa cons-
ciéncia histérica e em fluxo, dentro e para além de seu préprio tempo. Mas,
ndo so isso. Ele também compreende a dramaturgia como um ima, um
poderoso mecanismo de produzir relagdes entre estética, critica, histéria

e teoria. Alguns dramaturgos assumem esse papel de maneira muito clara,
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como sdo os casos estudados por Bentley: Bertolt Brecht e Bernard Shaw,
para ficar em apenas dois exemplos entre os tantos citados pelo autor.

Seguindo a perspectiva refletida por Bentley entre o dramaturgo e a
histéria, podemos justap6-la as questdes suscitadas por Le Goff (1990), a
saber: o que um acontecimento histérico desempenha na consciéncia? O
que marca um antes e um depois? O que aponta para problemas de iden-
tidade e de mentalidade? E sabido que o drama como histéria se utiliza
dos acontecimentos: revolugdes, guerras, transi¢des de regimes politicos,
fomes, pestes etc. Dessa maneira, podemos pensar o drama como a pro-
pria consciéncia social historica.

Em outras palavras, a nossa historia se confunde com a prépria his-
toria social do drama, demonstrando como insiste Le Goff (1990) que o
passado sé tem valor quando se insere nas lutas sociais, provocando mul-
tiplas releituras e pos-leituras do proprio passado. Se para todo drama,
podemos encontrar uma estrutura social latente ou manifesta; para cada
periodo da produgio dramaturgica temos um sistema de pensamento cor-
respondente. Drama cldssico (Platido/Arist6teles); Teatro Medieval (Santo
Agostinho/Isidoro); Tragédia Renascentista (Maquiavel/René Descartes);
Drama Roméntico (Schiller/Rousseau); Drama Barroco (Locke/Spinoza);
Drama Burgués (Schopenhauer/Nietzsche). E mesmo dentro desse quadro
parald de miségino de referéncias, podemos pensar nas fildsofas e poetas
medievais Hildegarda de Bingen e Christine de Pizan, cujas obras j4 for-
¢avam uma leitura em diagonal do seu tempo. O que estd em jogo no drama
como dispositivo histérico e/ou conceitual é o sentido de continuidade,
descontinuidade ou de comentario sobre o passado.

Desse modo, podemos pensar a propria dramaturgia como testemunho,
inventario, arquivo, nunca museu. Podemos pensar o drama como cro-
nogénese a partir da qual o passado e o presente nos é dado como cons-
trugdo. Nele, terfamos a tipologia do tempo proposta por Benveniste: o
tempo fisico (divisivel); o tempo cronolégico (dos acontecimentos) € o
tempo linguistico (tempo do locutor, da palavra). Dividido entre uma tem-
poralidade absoluta e uma temporalidade relativa, o drama segue como

testemunha, arquivo e potente recurso de compreensdo da consciéncia
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histérica como fluxo. Dai, talvez, o cardter impossivel do drama, proposto
por Bentley (1991, p. 329): “[...] em suas manifestacoes sintéticas, que
incluem tudo no teatro musical-coreogréfico-espetacular-mimético-re-
torico, desde os gregos até o Tunnhaiiser e ainda mais adiante, o drama é
a mais impossivel das artes”.

Apesar de Eric Bentley ter vivido até 2020, sua critica ndo alcangou
o teatro do real. Momento em que tanto o mito tradgico quanto o drama
passam a categoria de dispositivo conceitual, operadores ndo s6 da
representacdo sobre a realidade, como também da reflexdo sobre ela.
E digno de nota, estarmos diante de um novo paradigma estético, a
partir do qual tanto o mito tragico quanto o drama servem de arcabougo
tedrico-critico para a compreensédo da histdria. Espécie de arcabougo
para um drama-ensaio muito semelhante ao que Rascaroli cunhou de
filme-ensaio, adotando a nomenclatura advinda de cineastas como
Chris Marker, Jean-Luc Godard e Peter Greenaway. Timothy Corrigan

esclarece-nos sobre o género ensaistico:

Na verdade, justamente em razdo da tendéncia do ensaio
para reagir a eventos culturais que o precedem e depender
deles - comentando ou criticando um acontecimento poli-
tico ou uma apresentagdo teatral, por exemplo -, 0s ensaios
foram frequentemente vistos como uma prética parasitica,
destituidas das forgas tradicionais da originalidade ou cria-
tividade, que, desde fins do século XVIII, valorizam obras
de arte como pintura ou poemas. (CORRIGAN, 2015, p. 8)

E acrescenta, contrapondo-se:

Parte do poder do ensaio, porém encontra-se justamente na
sua capacidade de questionar esses e outros pressupostos
representacionais (frequentemente arregimentados com
a estética romAntica) e abragar a sua condigdo antiesté-
tica. As dificuldades para definir e explicar o ensaio, em
outras palavras, sdo os motivos pelos quais o ensaio é tdo
produtivamente inventivo. A meio caminho daficgdo e da
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ndo-ficgdo, das reportagens jornalisticas e da autobiografia
confessional, dos documentarios e do cinema experimental,
eles sdo, primeiro, préticas que desfazem e refazem a forma
cinematogréfica, perspectivas visuais, geografias publicas,
organizagdes temporais e no¢oes de verdade e juizo na
complexidade da experiéncia. (CORRIGAN, 2015, p. 9)

O filme da canadense Sophie Deraspe, Antigona - a resisténcia estd no
sangue (2019), ndo s6 representa um bom exemplo de filme-ensaio como
aponta para a ressignificagdo do mito tragico de Antigona a problematica
dos refugiados de guerras e dos imigrantes ilegais vindos da Argélia para
Montréal. O tema da guerra atravessa as reescrituras de Antigona desde
o cléssico filme Antigone de Brecht (1991) de Daniéle Hullet e Jean-Marie
Straub.’ De Jean Anouilh (1942), passando por Bertolt Brecht (1948) e a
Maria Zambrano (1948,1967, 1986, 1992),* a guerra parece ser o leitmotiv
do mito. Deraspe traz a questdo do refugiado como um dos pontos fun-
dantes da reflexdo entre estética e politica do corpo. A condigido de estran-
geiro, de ilegal significa também a vida néo vivida; o cardter precério da
norma e da Lei diante da vida nua, para usar um termo caro a Giorgio
Agamben (2010, p. 118):°

3 A pesquisasobre a reescritura de Antigona para o cinema, com énfase na pelicula de Sophie
Deraspe foi contemplada com duas bolsas de Iniciagdo Cientifica/CNPq, entre os periodos de
2020-2021 e 2021-2022. Os projetos contemplados foram: “Antigona para além do horizonte
de género: a reescritura cénica do mito” e “Do mito ao plégio inventivo: possibilidades de
reescritas, remodelagens discursivas e performativas”, respectivamente. Os resultados foram
apresentados no Semindrio de Iniciagdo Cientifica do Encontro de Saberes da Universidade
Federal de Ouro Preto e publicados nos Anais do Evento, disponiveis em: https://www.encon-
trodesaberes.ufop.br/anais/seic/index.php?ano=2021. Participaram do Projeto de Pesquisa
os bolsistas Julio Mourdo de Paiva e Almando José Storck Junior. Para uma melhor visdo do
papel da guerra no filme de Dani¢le Hullet e Jean-Marie Straub ver o excelente estudo de
Benoit Turquety intitulado: “Un film de guerres: Antigone de Daniéle Hullet e Jean-Marie
Straub”, ainda ndo traduzido para o portugués.

4 Sobre a apropriagio de Maria Zambrano, ver a leitura original proposta por Nadége Coutaz
“Limpact du genre: La tumba de Antigona de Maria Zambrano, (r)écriture de Sophocle”,
ainda néo traduzido para o portugués.

5 “Ao contrario do que possa parecer, o conceito de ‘vida nua’, derivado do filésofo italiano
Giorgio Agamben, nio se refere a um hipotético 4mbito original, possivelmente ainda
intocado por codificagdes socio-politicas, mas - muito pelo contrério - ao espago altamente
artificial que as estruturas de poder geram ao excluir da protecio juridica as formas de vida
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E como se, a partir de um certo ponto, todo evento
politico decisivo tivesse sempre uma dupla face:
0s espacos, as liberdades e os direitos que os indi-
viduos adquirem no seu conflito com os poderes
centrais simultaneamente preparam, a cada vez,
uma tdcita porém crescente inscri¢do de suas vidas
na ordem estatal, oferecendo assim uma nova e
mais temivel instincia ao poder soberano do qual
desejam libertar-se.

Antigona enquanto dispositivo conceitual parece apontar para o cardter
precario da norma e da lei. O Estado de exce¢do que a guerra provoca faz
do discurso de Antigona uma arma. Ao assumir o discurso como arma de
guerra, ela declara um ato de fala e publicita o cumprimento e fidelidade
a palavra como tltimo ato do que David Arrigucci Janior (1973) metafo-
rizou como sendo o do escorpido encalacrado. A guerra que mata Poli-
nices e Etéocles é a moldura, através da qual o mito se constréi. Embora
seja a razdo do conflito entre Antigona e Creonte, ela parece invisivel ao
leitor/espectador. Diferentemente da Iliada e da Odisseia (HOMERO,
1916), onde a guerra esté explicita e é tematizada em vérios episédios, na
tragédia ela assume um espago menos explicito, mas nem por isso menos
importante. Alids, Slavoj Zizek parece ter detectado que a polaridade entre
Antigona e o tio permanece ndo s6 na esfera familiar, mas impede o povo
de assumir o protagonismo da a¢do. Sua versdo pds-moderna da tragédia
ergue-se sobre o argumento, j4 assinalado no prélogo: “No pretende ser
uma obra de arte, sino um ejercicio ético-politico”. (ZIZEK, 2020, p. 16)

A histéria, assim como, as epopeias, também confirma que cada vez
que a guerra é retomada, ela se torna mais violenta. Doravante, é ela que
coloca a questdo dos rituais funebres do respeito ou do néo respeito aos

mortos. Questdo central em Antigona. No contexto da guerra, os homens

que ndo se submetam a sua ordem. ‘Vida nua’ refere-se a experiéncia de desprotegio e ao
estado de ilegalidade de quem ¢ acuado em um terreno vago, submetido a viver em estado
de excegdo - algo inerente ao Ocidente, como argumenta o fildsofo, desde o homo sacer
condenado a banicdo pelo direito romano até o presidio norte-americano de Guantdnamo,
em Cuba, passando pelos campos de concentragdo nazistas”. Disponivel em: https://www.
dw.com/pt-br/o-que-%C3%A9-a-vida-nua/a. Acesso em: 14 jan. 2021.
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parecem representar a universalidade que reside na esfera governada, anu-
lando toda e qualquer diferenca que contrarie os seus propdsitos. Anti-
gona, assim como Mde Coragem de Brecht, que sacrifica e negocia seus
filhos para a guerra, poe em xeque a ordem ética, mas nada pode contra
a soberania do Estado, é impotente uma vez que a Unica agdo possivel e
efetiva de transformacdo estaria, como na Antigona de Zizek, nas maos
do povo e de uma coletividade organizada politicamente.

O “individualismo criminoso”, como destaca Butler, de Antigona,
coloca-a diametralmente em oposi¢do ao Estado. Por defender uma ética
individual, Antigona expde a unidade precaria do Estado, questionando
auniversalidade da ordem ética, tdo cara a Hegel. E exatamente isso que
Antigona tem a dizer sobre o Estado e a polis: a contradigdo entre leis
baseadas em polaridades distintas; aquilo que é contingente e aquilo que
¢ imutével. Por um lado, a afirmagio da soberania e por outro o paren-

tesco monstruoso. Para Judith Butler (2014, p. 56):

A mulher antes descrita como alguém que encontra a
promessa de prazer e dignidade na juventude masculina
agora descobre que a juventude vai para a guerra e que
ela é obrigada pelo Estado a enviar seu filho. A agressio
necessaria da comunidade contra a feminilidade (seu
inimigo interno) parece ser transformada numa agressio
da comunidade contra seu inimigo externo; o Estado
intervém na vida da familia para promover a guerra.
O valor do jovem combatente é abertamente reconhecido,
e, dessa forma, a comunidade agora 0 ama, como a mie o
amara. Esse investimento é assumido pela comunidade na
medida em que esta aplaude os filhos que foram 4 guerra,
um investimento que é entendido como uma forma de
preservar e consolidar o Estado.

O ensaio de Judith Butler, embora parta da peca de Sofocles, visa dire-
tamente revisar criticamente a tradigdo sobre o mito. Seu propoésito é o
de estabelecer uma contraleitura as visdes de Hegel e de Lacan. Assim,

como Antigona para se afirmar se apropria da voz/discurso de Creonte;
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performando seus atos de fala; Butler se apropria do discurso de Hegel e
de Lacan para tecer uma relacdo de poder intriseca ao mito trdgico que
o coloca dentro e fora da ordem ética. A guerra nesse contexto simboliza
as forgas externas superiores e determinantes em detrimento do compor-

tamento individual.

Antigona se afirma a si mesma, apropriando-se da voz do
outro, aquele a quem ela se opde; assim, sua autonomia
é conquistada através da apropriagdo da voz autorizada
daquele a quem resiste, uma apropriagdo que traz consigo
tragos de uma simultinea recusa e assimilagdo dessa propria
autoridade. (BUTLER, 2014, p. 25)

Ao suspender a préprialei que determina sua contradigdo - defender
a soberania do Estado e a0 mesmo tempo comprovar o seu fracasso -,
o discurso da autodefesa antecipada parece ser a grande justificativa que
coloca a guerra em permanente movimento, justificando sua existéncia.
Antigona parece denunciar o discurso, na contemporaneidade, da luta
cosmica entre o bem e o mal, de necropoliticas cada vez mais efetivas.
A dificuldade em se localizar o mal e todas as tentativas de fazé-lo sob
falsos pretextos faz da guerra uma violéncia de Estado, ofuscando e/ou
distorcendo seus reais interesses. Creonte é movido pelo medo que
Antigona provoca na soberania e no poder do Estado, ainda que Butler
julgue ela como uma das partes de afirmacio desse mesmo poder. Sera
que poderiamos pensar Antigona como metéfora do terrorismo contra a
seguranca nacional, contra o adestramento de corpos cada vez mais obe-

dientes e disciplinados?°

6 Noam Chomsky (2009, p. 45) explica: “A importancia do terrorismo de Estado na cultura
ocidental ¢ ilustrada pela nomeagio de John Negroponte para o novo cargo de diretor de
inteligéncia, responsével pelo antiterrorismo. No governo Reagan-Bush, Negroponte foi
embaixador em Honduras e dirigente do maior escritério da CIA em todo mundo, ndo
devido aimportincia de Honduras nos assuntos mundiais, mas por ser a principal base norte
americana na guerra terrorista internacional pela qual os Estados Unidos foram condenados
pela Corte Internacional de Justiga e pelo Conselho de Seguranga das Nagdes Unidas (salvo o
voto dos Estados Unidos). Ndo se registrou nenhuma reagdo & nomeagdo de um importante
terrorista internacional para o mais alto cargo antiterrorista do mundo; tdo pouco ao fato
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Esse duplo lugar discursivo de Antigona, por um lado vitima da guerra
e do Estado; por outro, parte dele, faz do mito o simbolo de desmonte das
falsificacoes dos sistemas doutrindrios a partir de um lugar de fala pouco
nitido. O familiar e o ptblico se confundem na arena politica. Ainda, para
Butler (2014, p. 44):

Antigona é alguém para quem as posi¢oes simbdlicas
tornaram-se incoerentes, confundindo, como ela o faz,
pai com irmdo, Surgindo ndo como uma mée, mas sim
— conforme certa etimologia sugere - ‘no lugar da mae’?
Seu nome também ¢ construido como ‘antigeragio’ (gone
[geracdo]). Ela ja esta, portanto, a certa distancia daquilo
que representa, e o que representa estd longe de ser claro.

Da Guerra de Troia, das Guerras Médicas, da Guerra do Peloponeso
ao Tribunal de Nuremberg, & Convencdo de Viena, 4 corte Internacional
de Justiga, & Carta das Nagdes Unidas, o ideal bélico, o patriotismo, e a
propria beligerancia revelam uma histdria de guerra que se confunde com
o proprio processo cultural civilizatério, interferindo, em muito, na pro-
dugdo do imaginario social e ficcional, atravessando diversos momentos
tanto da histoéria dita objetiva e pragmatica quanto da histéria das subje-
tividades. A visio de uma histéria fora e isenta do espago discursivo nao
s6 se tornou impossivel como também nos impossibilita de perceber tais
relatos e acontecimentos como reflexos diretos da realidade.

A prépria realidade é mediada, construida e varia inevitavelmente
de uma cultura para outra. Talvez, pensar Antigona como um dispositivo
conceitual em tempos de guerra seja um exercicio de deslocamento epis-
témico e temporal a partir do qual a nogdo de “dispositivo” ndo se refere
apenas a formas de controle, mas de ordenagio dos discursos em torno

de um determinado acontecimento, situagio, obra, mito etc. Se muitas

de, na mesma ocasido, ter sido negado a Dora Maria Tellez, heroina da luta popular que
derrubou o regime tirdnico de Somoza na Nicardgua, um pedido de visto para ensinar na
Harvard Divinity School. Telles foi considerada terrorista por ter ajudado a derrubar um
tirano e genocida apoiado pelos Estados Unidos”.
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vezes a sociocritica apontou para a necessidade de explicar a obra através
de sua conexio com a realidade e em direta relagdo com a formagio dos
discursos; o tragico, o drama e o dramatico tém se mostrado um excelente
mecanismo conceitual de desdobramento e problematizagdo do real em

campos cada vez mais minados e expandidos.
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A ESTETICA DA RESISTENCIA NA
DRAMATURGIA DE MATEI VISNIEC

CASSIA LOPES

INTRODUGAO

Este ensaio fard uma leitura de As palavras de J6, texto do dramaturgo
romeno, naturalizado francés, Matéi Visniec, nascido em 1956. A tra-
dugdo com a qual vamos trabalhar foi realizada por Chica Carelli por
ocasido da montagem encenada por Marcio Meirelles no Teatro Vila
Velha, no periodo de julho/agosto de 2015, em Salvador. A execugio
cénica de As palavras de J6 constituiu o projeto intitulado Matéi, com-
posto por cinco espetdculos, nomeadamente: Fronteiras, Agorafobias,
Deserto, A Histéria dos Ursos Pandas e o mondlogo As palavras de J6,
que serd objeto de nossa reflexio.

Como o préprio titulo do mondlogo jé evidencia, trata-se de uma reto-
mada, em diferenga, do personagem biblico, do Livro de J6, do Antigo
Testamento, conhecido e citado em tantos outros textos literarios, em
pinturas da iconografia ocidental, em temas de constru¢des musicais,

enfim um personagem que agrega amplitude de valores e interpretagoes,
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dada a espessura simbolica da narrativa de sua histéria. J6 é considerado
um protétipo de firmeza, convicgdo e perseveranca na fé, mesmo diante
do siléncio de Deus e do mundo frente a todas as perdas pelas quais ele
passou. Foi um homem abastado em todos os sentidos desse adjetivo: dono
de uma prole invejavel, teve sete filhos e trés filhas; também detentor de
riqueza material, com 7 mil ovelhas, 3 mil camelos, 500 juntas de bois e
500 jumentas; foi senhor de inimeros servos, enfim um homem agraciado
pela fertilidade em todas as searas da terra.

Segundo a narrativa biblica, em passagem do Livro de J6, o Senhor
Deus, interpelado pelo Satands, teria pronunciado as seguintes palavras:
“Notaste porventura o meu servo J6, que ninguém ha na terra semelhante a
ele, homem integro e reto, que teme a Deus, e se desvia do mal?”. (BIBLIA,
2004) Diante do desenho de integridade e da fé inquebrantavel, com que
se vestiu o grande personagem biblico, Satands resolve desafiar a forca de
J6 com o consentimento divino, por meio da perda sucessiva de todos os
seus bens, conquistados ao longo de sua existéncia, mas néo se restringiu
ao plano da derrota material: também roubou-lhe a alegria da convivéncia
com os filhos, levando-os a morte. J6 experimentou, portanto, as maiores
dores que um homem pode sofrer e conheceu as agruras da solidio, da
pobreza e do siléncio do mundo frente ao abismo de sua angustia. Sua
existéncia marcou-se com o sinal da tragicidade, no entanto, mesmo
diante de todas as experiéncias de perdas, inclusive da sua satde, sendo
acometido por feridas pelo corpo todo, J6 resiste e continua fiel as suas
crengas, sem blasfemar contra Deus. Sabe-se que a dor é uma das maiores
formas de naufragio humano, de desnudamento de si, de producéo de
ndusea diante do vazio da morte e da ruina dos sonhos, mas J6 é um per-
sonagem que néo alcanga o absurdo da existéncia, exatamente por sua
dimensdo transcendente, pelo seu cintico espiritual, porque nio desiste
de atribuir um sentido para sua vida a partir da fé divina, mesmo frente
ao campo de surpresas, da colera dos ventos da desventura, tamanha foi
a devastagdo provocada por toda dor e ruina experimentadas diante do

mistério da vida.
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Acreditando que cada feito tem seu tempo e limite, Deus se compadece
da situacdo de Jo e resolve devolver tudo que havia sido retirado deste
homem, tornando-o novamente rico, além de prové-lo com outros sete
filhos e trés filhas, consideradas belas e virtuosas. J6 conheceu a desgraca
e os pesadelos humanos; experimentou a estética da soliddo e do desam-
paro, mas acabou também por anunciar uma repeti¢io em diferenca e
afirmar uma vontade de vida insuperavel, a forca que move o arado e as
estrelas, como disse José Saramago em Memorial do Convento: “Dentro
de nos existe vontade e alma, a alma retira-se com a morte, vai 14 para
onde as almas esperam julgamento, ninguém sabe, mas a vontade ou
se separou do homem estando ele vivo, ou a separa dele a morte, é ela o
éter”. E conclui: “é portanto a vontade dos homens que segura as estrelas,
é avontade dos homens que Deus respira”. (SARAMAGO, 2000, p. 122)

E na chave da reflexdo afirmativa da vontade humana, que vamos
ler As palavras de Jo, refeitas por Matéi Visniec na sua releitura do per-
sonagem biblico, estendendo-a a reflexdo sobre o teatro enquanto estra-
tégia de afirmagdo da vida e da vontade, campo de resisténcia politica
e, a0 mesmo tempo, de sobrevivéncia de vozes, desaparecidas, aparen-
temente, por sistemas totalitdrios e neofascistas vividos nas sociedades

contemporaneas.

A RETOMADA DE JO POR MATEI VISNIEC

Na sua dramaturgia, Matéi Visniec traz um deslocamento em relagdo ao
texto biblico numa nitida genealogia de valores. Se naquele texto sagrado,
onde o verbo se encarna por inspiracio divina, tudo estd entregue a pers-
pectiva da transcendéncia, no monologo, a resisténcia de J se constréi por
vérias vertentes. Por que J6 ndo desiste de acreditar no humano? Primeiro,
pela ética da beleza, da aistésis que faz do teatro a matriz propulsora de
um movimento da arte na produgdo de afetos, na transformagdo da vida
publica pela emergéncia de uma inteligéncia emocional, corporal, que

nio pode subtrair a forga politica dos afetos:
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Sim, houve um tempo em que fui rico e belo, jovem e
forte, livre e feliz. E eu sempre amei a vida. Eu cruzei a
terra, atravessei desertos e mares, subi montanhas. Quis
ver a terra dos homens. E sempre tive em mim esta forma
de amor: eu acreditava no homem.

Sim, é por isso que me cortaram os dedos: porque escrevi
que o homem ¢ belo.

Sim, ¢ por isso que me furaram os olhos: porque vi que o
homem é um verdadeiro milagre.

Sim, ¢ por isso que me arrancaram a lingua: porque disse
que o homem tem o direito de ser feliz.

Sim é por isso que me perfuraram os tipanos: porque eu
ouvi a musica da beleza da alma humana. Néo, eu nunca
quis ser profeta. Nao, também nunca fui poeta. Nunca fui
cantor nem contador de histérias nem pintor. Eu fui mais
filho, marido e pai. Eu amei a vida. E tudo. Eu amei a paz.
E tudo. Eu amei a minha familia e amei meus rebanhos.
E tudo. Eu amei meus cachorros e meus cavalos. E tudo. Eu
amei as manhis e as tardes, o nascer e o pdr do sol, o vento
e a chuva, o dia e a noite, as estacdes e as festas. E tudo.
E eu amei os seres humanos. E tudo. (VISNIEC, 2007, p. 21)

Nesta passagem do mondlogo, vale lembrar uma forma de entendi-
mento da arte e de uma concepcdo estética da vida, aliada a afirmacdo da
vontade. Se seguirmos a trilha filoséfica aberta por Nietzsche, a beleza
define-se como superabundancia de forga; distanciando-se, evidente-
mente, de uma concepgdo roméntica do belo, como escapismo, ou, mesmo,
longe de uma dimensdo burguesa, como fuga da realidade. A beleza, evo-
cada por Matéi Visniec, em seu mondlogo, também nio celebra o além-
-mundo; pelo contrério, vem restituir ao homem aquilo que lhe cabe:
a sua capacidade criativa de transformar valores e modos de existéncia.
Nesse aspecto, ocorre na estética uma critica ao ascetismo, enquanto este
fragiliza o solo e os prazeres terrenos em nome de uma suposta felici-

dade eterna, além-mundo. Considerando a reescrita do personagem de
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J6,dé-se a construgdo de um modo de existir em que ndo se impde a fuga
da dor, mas a sua elaboragdo como forma de luta e poténcia politica: J6 é
a expressio de resisténcia ao proprio sofrimento.

A questdo é saber sob que condigdes inventou-se o homem e aqueles
juizos de valor que fazem dele um débil diante da maquina social e eco-
ndémica, um oprimido pelo sofrimento das guerras, enfim um impotente.
Cabe indagar os caminhos que obstruiram ou favoreceram até agora o
prosperar da humanidade que abdicou do seu lume de beleza e forga plas-
tica, aliando-se a forgas que intimidaram sua capacidade de agir sobre o
mundo. Numa travessia filos6fica, sabe-se que, para Schopenhauer, o que
comanda o mundo é a vontade, mas esta vontade nio é individualizada;
é uma forca cosmica. A vontade humana é manifestagido desta vontade
geral, total e indivisa. A vontade é, no entanto, ndo teleolégica, pois, sem
um objetivo posto pela razio, é cadtica. Cega vontade, o mundo plasma-se
no absurdo, e o pessimismo nasce como sentimento imediato diante deste
campo fora de ordem. Se, para Schopenhauer, a vontade ocorre como
manifestagdo de forgas abstratas, a saida seria pela contemplacéo estética.

Ampliando essa perspectiva filoséfica de maneira critica, Nietzsche
refez o tragado aberto por Schopenhauer: diferentemente deste, a von-
tade emerge multipla: “em todo querer trata-se simplesmente do mandar
e do obedecer por parte de um edificio coletivo de multiplas almas”.
(NIETZCHE, 1992, p. 25) Assim, a vontade ndo é apenas um complexo de
sentir e pensar, mas, acima de tudo, um afeto, um afeto de mando, como
se observa no livro segundo de Assim falava Zaratustra: “Onde quer que
encontrasse o que é vivo, encontrei vontade de poténcia, e até mesmo
na vontade daquele que obedece, encontrei vontade de ser autoridade”.
(NIETZSCHE, 1985, p. 87) A vontade atua em todo o organismo, mas nao
se restringe a ser a vontade de vida, pois é ela mesma movimento e forca.
Mas se observa outra formulagido em Além do bem e do mal: “o mundo
visto de dentro, o mundo determinado por seu carater inteligivel seria
justamente vontade de poténcia e nada além disso”. (NIETZSCHE, 1992,
p. 43) Hi momentos em que vida e vontade de poténcia sdo sindnimas em

Nietzsche, mas hd casos em que a vida é um caso particular da vontade
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de poténcia: “A vontade de poténcia estd presente nos numMerosos seres
vivos microscopicos que formam o corpo, na medida em que cada um
deles quer prevalecer na relagio com os demais. Encontra-se, pois, em
todo ser vivo”. (MARTON, 2000, p. 44)

Esse trajeto reflexivo, mediado pelo termo “vontade”, emerge para
pensar o teatro de Matéi Visniec como afirmagéo das resisténcias humanas,
numa perspectiva multipla, através de As palavras de Jo, considerando este
personagem nio mais na perspectiva individualista e transcendente, mas
0J6 encarnado em 6rbitas sociais difusas e multiplas, que fazem do corpo
um campo de forga, de resisténcia e de transformagao social. Nesse caso, o
corpo é tudo aquilo que pensa, e seu entendimento alarga-se: ¢ mais amplo
do que o enfoque bioldgico, pois se fala de interagdes do corpo com outros
corpos, com a natureza e os objetos. Se escravizar um homem ¢ impedir
seus movimentos, hé vérias formas de construir vetores de intimidagao.
Uma forma é valorar apenas sua presenga estdtica, mas nio estética.

Sabe-se que é na esfera do sentir que as diferentes sociedades exercem
seu poder e, exatamente por isso, pode-se pensa-las a partir de uma dimenséao
estética. Assim, o seu campo de atuagio e controle nio se restringe ao dis-
cursivo e ao cognitivo, mas remete ao campo da aisthesis. Com os meios
de comunicagdo de rede, com a midia e a opinido publica, surgem formas
de controle sobre o corpo e seus pensamentos. A questio posta é como
colocar o teatro e a vida como critica aos limites da razdo instrumental,
ou critica de um modo de entender a politica fora dos corpos, como algo
disposto apenas na ordem do discursivo e do inteligivel. O personagem
J6, de Matéi Visniec, propde que pensemos exatamente um teatro atento
a estes ritmos e condensagdes atmosféricas de destrui¢ido e forga corrosiva
consoante um tipo de racionalidade pautada apenas no campo do cogito,
da doxa inscrita em jornais, revistas, internet € em tantos muros darazdo

totalizadora que nos asfixia e nos mata cotidianamente:

E um dia, trés homens vieram do Sul e decapitaram meus
filhos e violentaram minha mulher e minhas filhas e em
seguida me perguntaram: ‘Entdo, vocé ainda acredita no
homem?’
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E eu mal conseguia sufocar o meu coragéo e gritar: ‘Néo,
eu nio acredito mais no homem’, mas foram meus olhos
que me trairam. Pois nos meus olhos havia alguma coisa,
meus olhos contavam o contrério do que diziam minhas
palavras... E, depois, eu acho que meus olhos comegaram
a se multiplicar; eu tinha olhos em todo lugar: nas palmas
das minhas mios e na minha boca, no tremor de minha voz
e nos gritos das minhaslagrimas... E todos esses olhos, que
se multiplicam mais e mais, diziam E O HOMEM APESAR
DE TUDO, QUEM DA SENTIDO AO UNIVERSO, EU NAO
POSSO NAO ACREDITAR NELE. (VISNIEC, 2007, p-23)

No trecho do monoélogo, observa-se como o autor possibilita pensar
o valor politico e filoséfico da expressdo apesar de tudo. A propésito,
cabe trazer areflexdo erguida por Georges Didi-Huberman em A sobrevi-
véncia dos vaga-lumes (2011). Neste livro, o autor faz uma reflexdo sobre
o cineasta Pier Paolo Pasolini, na releitura que o italiano teria realizado
de A divina comédia de Dante: no canto XXVI, da obra dantesca, hd a
valorizagdo da grande luz, como dom do paraiso, contrapondo-se as
pequenas luzes dos pirilampos, vistas na vala dos conselheiros pérfidos,
dos politicos corruptos e desonestos. O olhar de Pasolini reverte a cena de
A divina comédia. Na época do nazismo e do fascismo europeus, haveria
as grandes luzes dos refletores de propaganda, enaltecendo a face e o
corpo do ditador, como também os potentes refletores da Defesa Contra
Aeronaves (DCA), que vasculhavam o céu, perseguindo os inimigos. Na
reversdo elaborada por Pasolini, emerge a forca dos resistentes a este
regime totalitdrio: os vaga-lumes, em meio a vigilia tensa do campo de
batalha social, tentam passar discretamente, mas ndo cansam de emitir
seus sinais de sobrevivéncia.

Em uma carta escrita para seu amigo de adolescéncia, Franco Farolfi,
em fevereiro de 1941, Pasolini teria falado da sobrevivéncia dos vaga-lumes
apesar do regime de horrores praticados durante o periodo fascista; trata-
va-se da sobrevivéncia sentida a partir de pequenas narrativas em meio a

grande narrativa imposta pelo regime nacionalista do nazismo: “Histérias
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de corpos e de desejos, histérias de almas e de duvidas intimas durante
a grande derrocada, a grande tormenta do século”. (DIDI-HUBERMAN,
2011, p. 17) Encontradas em meio & sombra social, resistem as pequenas
luzes dos pirilampos, que expressam os lampejos do desejo, vestigio de
vida e recusa ao desencanto. E a sobrevivéncia do humano de que fala
também o mondlogo de Matéi Visniec.

No entanto, em fevereiro de 1975, 34 anos depois da carta endere-
cada a seu amigo, exatamente 9 meses antes de ser assassinado, Pasolini
declarou, em um artigo para o Corriere della Sera, que os vaga-lumes
teriam desaparecido diante da situagdo politica da Itdlia. Segundo ele,
mesmo terminado o fascismo politico, nas ruinas da morte de seu regime,
emergiam as forgas desse paradigma mortifero através da persisténcia
das regras do sistema democrata-cristdo e, a posteriori, o surgimento de
outra grande manobra fascista: o esmagamento do proletariado pela bur-
guesia. Nesse contexto, de maneira mais sub-repticia e ardilosa, emerge
asociedade de consumo que teria provocado a morte dos vaga-lumes, ou
seja, a desisténcia do humano, o genocidio cultural. Segundo um depoi-
mento proferido pelo cineasta, “o verdadeiro fascismo, diz ele, é aquele
que tem por alvo os valores, as almas, as linguagens, os gestos, os corpos
do povo. E aquele que conduz sem carrascos, nem execugdes em massa,
asupressio de grandes por¢oes da sociedade”. (DIDI-HUBERMAN, 2011,
p- 29) Para Pasolini, portanto, ndo haveria espago para a sobrevivéncia

do humano:

Amor, nesse momento desenraizado, aniquilado, despo-
voado. ‘Eu daria toda a Montedison [...] por um vaga-lume
(dareil'itera Montedison per uma luccila), conclui Pasolini.
Mas os vaga-lumes desapareceram nessa época de ditadura
industrial e consumista em que cada um acaba se exibindo
como se fosse uma mercadoria em uma vitrine, uma forma
justamente de ndo aparecer. Umaforma de trocar adignidade
civil por um espetaculo indefinidamente comercializével.
Os projetores tomaram todo o espago social, ninguém mais
escapa a seus ‘ferozes olhos mecénicos’. E o pior é que todo
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mundo parece contente, acreditando poder novamente
‘se embelezar’ aproveitando dessa triunfante inddstria
da exposigido politica. (DIDI-FHUBERMAN, 2011, p. 30)

Nessa travessia pela vida e reflexdes de Pier Paolo Pasolini, Didi-Hu-
berman questiona a tese da morte dos vaga-lumes, se eles realmente teriam
desaparecido, e chega a uma concluséo diferente daquela declarada pelo
cineasta italiano. As luzes dos pirilampos ndo desapareceram nas dife-
rentes ruas e becos das cidades que povoam o mundo, apesar de tudo.
Mesmo diante do poder do consumo, das grandes luzes das midias e da
forca da opinido publica, que, muitas vezes, devoram vozes diferenciadas
e particularidades de gestos, haveria sobreviventes. Mas fica a pergunta:
o que teria levado Pasolini e tantos outros a acreditar no falecimento das
pequenas luzes de resisténcia? Faltou pensar a estética e a politica inscrita
no corpo, com sua énfase no “apesar de tudo”, tdo bem traduzida no moné-
logo de Visniec - e problematizada por Didi-Huberban - na releitura de
Jo e de Pasolini, respectivamente: os sobreviventes “emitem ainda - mas
de onde? - seus maravilhosos sinais intermitentes? Procuram-se ainda
em algum lugar, falam-se, amam-se apesar de tudo, apesar do todo da
madquina, apesar da escuriddo da noite, apesar dos projetores ferozes?”
(DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 45)

Mas como capturar os sinais de que os vaga-lumes nio foram liqui-
dados completamente? Como ler os acontecimentos nos quais o humano
torna-se visivel? Ou como ver os restos e a resisténcia do humano em meio
ao lampejo dos vaga-lumes? Para Didi-Huberman, como para Matéi Vis-
niec, a primeira questdo é ndo desistir de ver e de querer olhar os sinais
dos vaga-lumes, considerando as rasuras da histéria, o tempo intermi-
tente, as pulsagdes e intervalos dos gestos e dados do cotidiano das gentes.
Nesse caso, a perspectiva temporal, emergente no personagem Jo, do
Antigo Testamento, traduz os sinais do tempo apocaliptico,em que hd a
destruigdo e, depois de tudo, a revelagdo. No entanto, a dramaturgia de
Matéi Visniec trata ndo de um depois de tudo, mas do apesar de tudo, ou

seja, ndo se modula mais pelo tempo apocaliptico da histéria.
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Nessa dramaturgia do escritor romeno, o “apesar de tudo” assume um
valor filosofico e politico: primeiro que, para ndo desistir de ver o humano
e valoriza-lo, é preciso uma poética do olhar e do sentir, é preciso observar
o movimento humano, o vaga-lume, na sobrevivéncia do presente, ou
seja, com um teatro que exorta o espectador a valorizar o seu aqui e agora.
O tempo emancipatério é o presente, ndo o futuro do tempo apocalip-
tico, do primeiro Jé do Antigo Testamento, mas um J6 que se movimenta,
mesmo que entre seus algozes refletores, em consonancia com uma poli-
tica feita no cotidiano, quando o gesto, aparentemente individual, ganha
a dimensdo do coletivo.

O personagem J6, de Matéi Visniec, nos faz repensar o principio de
esperanga, ndo mais voltado para a expectativa miraculosa do futuro, mas
de acordo com o modo de existir que considera a espessura do passado na
relagdo com o agora, para afirmar, no proprio presente, sua condigdo de
imprevisibilidade e diferenca. O teatro de Matéi Visniec convida a forca
politica da imaginacdo da poesia, como modo de revitalizar o simbélico,
o corpo e seus sentimentos, com diferentes encontros de tempos e ruinas
do passado em movimento. A sobrevivéncia de J6, no monélogo, ndo pode
ser lida como mera conservagio de si, muito menos uma salvagio de si.
Trata-se muito mais de uma sobrevivéncia de forga, do lume do desejo,
davontade de viver, da vontade de amar; de um teatro voltado para uma
politica do gesto, da palavra poética, capaz de encantar e mobilizar a vida,
apesar de tudo. Fazer aparecer a poesia, apesar de tudo. Nao desistir da

arte, apesar de tudo. Nao desistir das faces humanas, apesar de tudo:

E eu arranhei meu rosto e rasguei minhas roupas e enfiei
minha cabega no po, pois queria voltar a ser pé. E gritei:
‘chega, chega, ndo acredito mais no homem, juro, ndo acredito
mais nesse lixo que é o homem’. Mas, a0 mesmo tempo, os
meus solugos me trairam, pois havia uma segunda voz nos
meus solugos que dizia: O HOMEM E, APESAR DE TUDO,
O FRUTO DA RAZAO, SO ELE, NO UNIVERSO SABE O
QUE E A POESIA, SOMENTE ELE PODE SE EMOCIONAR
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FRENTE AO POR-SO-SOL OU ESCUTANDO O CANTO
DE UM PASSARO.

Eu nio sei por que os meus gritos, os meus solugos, as
minhas ldgrimas e meu préprio sangue me trairam de
novo e de novo... como também o ar que eu respirava e o
vento que levava minhas palavras. E, foi o vento, talvez,
que espalhou de novo e de novo o eco da minha segunda
voz... (VISNIEC, 2007, p. 23)

A questdo posta pelo teatro de Matéi Visniec ndo é um retorno a tra-
digdo humanista do pensamento de base fortemente intelectualizada
e antropocéntrica, mas a emergéncia de um Jé encarnado, que foge da
linearidade da escrita dramaturgica para afirmar-se em um teatro feito de
imagens e poesia, capaz de afetar corpos e de ser afetado. Tem-se, assim,
um J6 que chora, grita, ri, fala de suas angustias e dores, mas ¢ liberto da
gravidade do vazio imposto por seus algozes. Assim, nasce um J6 divino,
porque é humano.

Com sua linguagem marcadamente poética, o texto de Matéi Visniec
questiona o personagem de J6: no 4mbito biblico, ele se considera um
sujeito metafisico cuja caracteristica mais relevante refere-se a sua relagdo
com Deus. Ao contrdrio, na releitura feita no monoélogo, o Jo privilegia a
dimenséo do afeto, de sentimentos comuns a serem compartilhados com
todo e qualquer ser humano: a dor, o sofrimento, a amputagdo de sonhos,
ahumilhacdo do humano na convivéncia social em regimes marcados por
relagdes de poder totalitdrio e o perigo sempre iminente das perdas. Tudo
isso envolto no cenério do fascismo inscrito no inconsciente histérico e
nas conexdes da sociedade contemporanea de consumo.

Numa entrevista concedida a revista Carta Capital, Matéi Visniec
(2014, p. 1) declara: “Entendi que nos grandes paises democréticos existem
outras formas de ditadura, e precisamos resistir também a outras formas
de lavagem cerebral”. No monoélogo As palavras de Jo, toda a travessia
de dor e desespero aponta para esse sentido na recriagdo do personagem

biblico: a formula promulgada pela sociedade de regimes explicitamente
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ditatoriais, como foi o caso do que se passou com o autor na Roménia,
quando teve de fugir para a Franca, leva a enfrentar situagdes em que o
principio de regulagio de mercado, com sua ebuligdo do consumo, imprime
anegacio do potencial criativo e transforma o homem em um ser inerte e
débil diante da racionalidade de primazia econdémica: “A minha impressio
é que 0o meu papel ndo mudou, seja no totalitarismo da Roménia e também
no totalitarismo do consumo”. (VISNIEC, 2014, p. 1) O papel da dramaturgia
do artista ndo se restringe a ser uma denuncia, mas possibilitar um teatro
que traga diferentes modulagdes de tensdo do corpo, numa linguagem
que reverta paradigmas e mitos, que questione a naturaliza¢io de atos
sociais, de habitos e verdades interpretativas.

No caso do monologo de Matéi Visniec, a corporeidade afirma-se
como uma poténcia do reexistir. Ela ndo se restringe a ser uma superficie
sobre a qual se inscreve a historia, j4 que esta ndo é feita somente de um
processo de sujeicdo de corpos. Nesse caso, o teatro alarga o seu poder
politico e emancipatdrio: nele se afirma a dindmica do corpo do ator, que
escapa ao texto. Assim, a bussola da palavra escrita pode ganhar dimen-
sdes outras no palco, e foi esta vontade a que pudemos assistir na ence-
nacdo de Marcio Meirelles, afastado hd 36 anos do palco. Seduzido pelo
engenho dramaturgico e politico de Visniec, o artista baiano retorna a
atividade de ator, com encenagio de As palavras de J6. Isso também fala
desse texto: capaz de mobilizar um ator adormecido a encarnar as afligdes
de um personagem que dizem respeito a todos nos: a encenagdo nasce
com a respiragdo, o tempo e a voz do ator que ultrapassa a escrita da pega
e se multiplica em gestos, pelo Teatro Vila Velha. Ndo cabe, neste trabalho,
uma avaliagdo de ordem teatral quanto ao desempenho cénico do espeté-
culo, interessa muito mais entender um teatro que afeta um corpo e nos
permite ser afetados. Em uma conversa na Feira Literdria Internacional
de Cachoeira (FLICA), na Bahia, Meirelles declara: “Quando o li foi como
se eu visse meu pensamento fora de mim. Com alguém falando muito
melhor aquilo que penso em palavras”. (VISNIEC, 2014, p. 1) Esta ¢ a pré-
tica politica da arte teatral: uma arte capaz de nos traduzir e contemplar

nossa angustia cotidiana.
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A medida que a cena avanga, na montagem do Teatro Vila Velha, o
rosto do ator Marcio Meirelles vai se sujando de sangue, numa referéncia as
inumeras guerras, tumultos e quedas pelas quais J6 teve de passar. Embora
seja um teatro que traga a imagem terrivel do desamparo humano, este
mesmo desamparo se transforma em palco para que o exercicio da liber-
dade seja executado, deixando o medo de ser o afeto politico central para
a compreensdo do sujeito. Vé-se a emergéncia do desamparo, com sua
estética e ética de reinvencdo de si, de corpos, de personagens histéricos

e, consequentemente, da reimaginagdo do social:

Se quisermos pensar a produtividade do desamparo, talvez
uma boa estratégia consista em comegar por se perguntar
sobre as formas que a existéncia social comum pode tomar.
Isso nos leva, necessariamente, a analisar as relagdes entre
politica e corporeidade. Pois se ha algo que parece oni-
presente na filosofia politica moderna ¢ a ideia de que a
politica ¢ indissocidvel das modalidades de produgio de
um corpo politico que expressa a estrutura da vida social.
(SAFATLE, 2016, p. 19)

Com a encenagio ousada e emocionante de Marcio Meirelles, a mon-
tagem de As palavras de J6 vem nos dizer que ndo ha politica fora do
corpo, sem atravessar as feridas que se cruzam em diferentes corporei-
dades. Assim, o texto de Matéi Visniec traduz um corpo que, aos poucos,
se tinge de sangue, suor e beleza, mas resiste, com um teatro que pulsa e
vive sua histéria. Todos sabem que o Teatro Vila Velha passa por movi-
mentos que abalam a sua permanéncia no espago cultural da cidade de
Salvador, mas, como o personagem de J4, o teatro constro6i suas formas
de resisténcia e nos diz que, apesar de tudo, ele acredita no homem, na
forca politica do corpo, capaz de emocionar e fazer o espectador pensar,
sentir e escrever. Este meu texto ¢ testemunho de como a montagem de
Aspalavras de Jé me emocionou e produziu diferentes sensagoes em meu
corpo. Assisti ao espetdculo encenado por Marcio Meirelles e me encantei.

”)

S6 me resta dizer: “Resista, Teatro Vila Velha
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SOBRE 0 DRAMA DE TRIBUNAL

CLEISE FURTADO MENDES

A cena ou situagdo que constitui o Tribunal do Juri - com sua atribuigdo
bésica de papéis e espagos de atuagio - tem sido hd muito tempo alvo de
renovado interesse por parte de dramaturgos, roteiristas e ficcionistas em
geral. Todos nés conhecemos bem a ampla oferta de pegas, filmes e séries
que exploram essa configuragdo cénica para contar suas histdrias, a ponto
dejase ter criado o rétulo popular de “drama de tribunal”. Assim, dentre
numerosos exemplos, gostaria de citar apenas dois cldssicos, que podem
servir de referéncia para a caracterizagdo, que busco sugerir aqui, dessa
forma dramattrgica.

O primeiro deles é um filme de 1957, com direcdo de Billy Wilder, que
em portugués recebeu o nome Testemunha de Acusagdo (Witness for the
prosecution). A agdo se passa quase totalmente no recinto do tribunal,
em Londres, 1954. O argumento envolve um assassinato e um tridngulo
amoroso. Um homem, Leonard Vole (interpretado por Tyrone Power),
é acusado do assassinato de uma vitva rica e conta com a defesa de um
renomado e experiente advogado, Sir Wilfrid Robarts (vivido por Charles
Laughton). O 4libi que pode inocentar Leonard depende do testemunho
de sua esposa, Christine Vole (Marlene Dietrich), mas para espanto de

todos ela se apresenta como testemunha da acusagdo, ndo da defesa. Esse
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é o ponto de inflexdo na trama que vai permitir uma estratégia de grande
astdcia e um final surpreendente. O roteiro, magistral, é adaptacio de
peca teatral homoénima de Agatha Christie, que tinha estreado em 1953,
em Londres.!

O segundo exemplo é um filme de 1960, com titulo em portugués
O Vento Serd Tua Heranga (Inherit the wind) e diregdo de Stanley Kramer.
O roteiro, também baseado em uma pega teatral, fala de um caso real,
ocorrido em 1925, no estado de Tennessee, EUA. O professor John Thomas
Scopes é julgado por ensinar a Teoria da Evolugio, de Charles Darwin, em
uma escola publica. O julgamento, que foi o primeiro a ser transmitido
pelo radio, durou 11 dias, e teve repercussio mundial, exibindo um ver-
dadeiro espetdculo de argumentagéo entre acusagdo e defesa, papéis pro-
tagonizados por um brilhante advogado (Spencer Tracy) e um promotor
fundamentalista (Fredrich March). Um detalhe merece ser lembrado: o
juiz impediu que a defesa apresentasse cientistas como testemunhas em
favor da Teoria da Evolugio!?

Embora nesse tipo de obra o principal efeito seja produzido pela con-
centragdo na cenologia do tribunal? nos limites fisicos dessa arena oficial,
é comum a alternincia com cenas externas que servem para informar,
enfatizar ou mesmo pdr em duvida os dados narrativos que sdo langados
no palco juridico. No cinema brasileiro, hd o exemplo curioso de um filme
de 1967, intitulado O Caso dos Irmdos Naves, com dire¢do de Luis Sérgio
Person, que trata de um caso veridico de erro judicial, ocorrido 30 anos
antes, em pleno Estado Novo, na cidade de Araguari, Minas Gerais. Os
irméos Joaquim (Raul Cortez) e Sebastido Naves (Juca de Oliveira) apre-
sentam a policia uma queixa de que seu primo e sécio Benedito Caetano

teria fugido com o dinheiro resultante da venda de uma safra de arroz,

1  Existe também uma versdo para TV, de 1982, com dire¢do de Alan Gibson e roteiro de John
Gay.

2 Hé uma versdo de 1999, com diregdo de Daniel Petrie, em que os papéis do advogado de
defesa e do rigido promotor sdo vividos, respectivamente, por Jack Lemon e George C. Scott.

3 O fato de muitos roteiros cinematogréficos partirem de textos escritos para o palco tem uma
associagdo direta com a delimitagdo espacial que é constitutiva desse tipo de drama.
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cerca de 90 contos de réis. Mas o tenente de policia e entdo delegado inte-
rino Chico Vieira (Anselmo Duarte), que comanda as investigagdes, passa
a tratar os dois irmdos como culpados pela suposta morte de Benedito:
acusa-os de latrocinio e recorre a tortura para finalmente extrair uma con-
fissdo. A truculéncia do delegado estende-se a familia dos réus: a mée e
as esposas sdo presas e severamente intimidadas.*

O filme, realizado durante o primeiro periodo da ditadura militar no
Brasil, estd claramente direcionado a discussio da tortura e do abuso de
poder por parte de policiais. Isso faz com que as cenas fora do tribunal,
que expdem cruamente os métodos violentos do delegado e suas praticas
de intimidagéo, sejam uma espécie de extensio necessdria & compreensio
do que se passa aos olhos do publico e do juri. Basta a presenca do dele-
gado no recinto do tribunal - sob protestos do advogado de defesa - para
emudecer as testemunhas e acuar o juri, tamanho é o terror que sua figura
desperta.

Diante da quantidade, diversidade e geralmente grande impacto na
recepgdo desse tipo de obra, ao estudioso da dramaturgia importa per-
guntar: por que esse fascinio pela cena’ de tribunal? O que existe ai, nessa
disposicdo de forgas atuantes, que tem o poder de capturar as ideias e os
afetos do publico? Vamos entdo perceber de que modo a construgido do
efeito de tais cenas combina elementos de trés dominios: a teatralidade, a

dramaticidade e a performatividade da linguagem. Como cada um desses

4 O caso passa por trés julgamentos, e os irmdos chegam a ficar injustamente presos por oito
anos. Em 1946, os irmaos saem em liberdade condicional; em 1952, Sebastido Naves descobre
que Benedito, o primo foragido, estd bem vivo, morando na fazenda dos pais, em Nova Ponte,
MG; Sebastido o conduz, sob escolta policial, para Araguari, feliz por enfim provar que os
Naves tinham sido condenados por um crime inexistente. Mas jé era um pouco tarde para
o0 irméo, Joaquim, que falecera em 1948, em um asilo, com a satde debilitada pelas torturas
sofridas. O roteiro do filme ¢ de autoria do diretor Luis Sérgio Person em parceria com Jean-
-Claude Bernadet, desenvolvido a partir do livro publicado em 1960 por Jodo Alamy Filho,
que atuou como advogado de defesa da familia ao longo de todo o processo. (BERNADET;
PERSON, 2004)

5 O que chamo aqui de “cena” ndo tem o sentido técnico de unidade minima da construgio
dramética. £ uma certa configuragido de atores (ou seja, de seres que agem) e de suas relagdes
em dado espago-tempo, exposta a pelo menos um observador. A cena inclui ndo s¢ didlogos,
mas também transagdes entre corpos, gestos e posturas, jogos de aproximagio e distanciamento.
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dominios é bastante complexo, eu vou ressaltar apenas alguns aspectos
dominantes na configuragio cénica caracteristica do Tribunal do Juri.

Primeiro, a teatralidade. Nesse campo, duas condices se destacam: a
primeira estd ligada a propria etimologia da palavra teatro, em grego, que
é lugar onde se vé, que estd destinado a visdo de algo, que estd organizado
em funcdo da visdo. E préprio da teatralidade constituir comportamentos
espetacularmente organizados, ou seja, que se ddo ao olhar. Na cena do
tribunal, cada um dos agentes ocupa um lugar de acordo com sua funcéo
e seu desempenho estd voltado para uma assisténcia, que é constituida
pelo corpo de jurados e por simples espectadores. Essa caracteristica nos
leva a segunda condi¢do da teatralidade: o seu caréter de ritual. Toda a
agdo desenvolvida nesse espago-tempo segue regras pré-estabelecidas
que sdo aceitas e partilhadas pelos participantes; esse pacto abrange néo
s6 a sequéncia dos atos performados, mas também a forma das relagoes
entre os agentes: quem fala, de que lugar, em que momento, com quais
prerrogativas.

No Tribunal do Juri, a essas duas condigdes da teatralidade (o cardter
ostensivo, ou seja, daquilo que é préprio para ser mostrado, e o cardter de
ritual, ou de agdo organizada, repetida e partilhada pelos participantes)
vém somar-se os elementos da dramaticidade. O primeiro deles é o requi-
sito de uma agdo presente. Tudo que se julga, tudo que se decide tem
lugar aqui e agora. O interesse do espectador estd menos voltado para
a histéria pregressa do crime ou do litigio que motivou o processo do
que para o momento do seu desenlace, que é aquilo que acontece, agora,
diante dos seus olhos. Qualquer informacdo sobre eventos passados s6
ganha importancia se de algum modo afeta a situagio presente. Esse, por
exemplo, € o caso de trazer um dado biogréfico de uma testemunha que
venha a desacredita-la e assim influir na decisdo dos jurados (expediente
fundamental na trama de Testemunha de Acusagdo).

Mas hd um segundo elemento dramatico igualmente importante nessa
cena: o conflito representado pelos objetivos antagonicos da acusagio e
da defesa. O tribunal legitima um espago agdnico, um espago de luta.

A agdo em cena move-se entre os polos da concilia¢do e da discédrdia, entre
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o contrato e a polémica. Mesmo sob todas as regras do bem-dizer e do
bem-portar-se nesse espago ritual, existe sempre um tensionamento, ora
explicito, ora subliminar, pois a prépria necessidade de um julgar implica a
existéncia prévia de um embate de pontos de vista, de valores, de interesses.
Esse conflito pode estar restrito aos limites éticos de um drama particular,
familiar, ou pode ampliar-se para fatos politicos de grande repercussio na
vida publica. (E o caso dos trés filmes que eu citei no inicio: o primeiro,
Testemunha de Acusagdo, enfoca um crime ocorrido no 4mbito estreito
de um tridngulo amoroso; o segundo, O Vento Serd Tua Heranga, trata de
um conflito entre ciéncia e religido que atinge toda a sociedade e ainda
gera debates nos dias atuais; o terceiro, O Caso dos Irmdos Naves, supera
essa op¢do entre publico e privado, pois o que se revela através do drama
familiar dos Naves é todo o assustador panorama politico brasileiro, seja
em 1937, no Estado Novo, seja em 1967, sob a ditadura militar).

Existem, entre o drama encenado e o Tribunal do Juri, ndo apenas
essas relagdes de homologia, ou similaridade estrutural em termos de
composic¢do da cena judicidria - agdo presente e conflito -, mas também
certas afinidades de caréter histérico que merecem nossa atengdo. Em seu
livro A verdade e as formas juridicas, Michel Foucault analisa a tragédia
Edipo-Rei, de Séfocles, com base na ideia de que a pega representa o tes-
temunho de uma nova prética judicidria grega, de um método até entdo
ndo usual para chegar a verdade dos fatos.®

Para defender seu argumento, o autor cita o procedimento judicidrio
de uma época arcaica, registrado na Iliada, de Homero. L4 existe um epi-

sédio de contestacdo, envolvendo dois competidores em uma corrida de

6 Foucault (2013, p. 129) discorda da leitura freudiana e nega que essa tragédia diga respeito
ao nosso desejo inconsciente. Para o autor, a pega seria representativa de certa relagio entre
poder politico e conhecimento, chegando a afirmar que ela “aparece mais como uma espécie
de histéria dramatizada do Direito Grego, que como a representacio do desejo incestuoso”.
A anélise de Foucault encontra base no texto de Sofocles, sobretudo nos didlogos que expressam
ojogo do poder politico que subjaz a trama. Mas sua leitura ¢ também redutora, no que tange
ao problema da recepcdo do tragico e ao fenémeno da catarse, e deixa intocada a questdo do
efeito dessa tragédia sobre diferentes plateias, ao longo de 25 séculos. Por mais interessado
que um espectador esteja na histéria do Direito, devemos crer que ele se sinta afetado pela
histéria de Edipo por perceber que ali se registra “uma nova prética juridica”?
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carros: Antiloco e Menelau. Quando Antiloco chega em primeiro lugar,
Menelau contesta o resultado e diz ao juiz dos jogos que seu competidor
cometeu uma irregularidade. Mas Antiloco nega ter cometido qualquer
deslize. E entdo: como chegar a verdade dos fatos? Simplesmente Menelau,
o acusador, desafia seu adversario a jurar, diante de Zeus, que ndo cometeu
uma irregularidade. Diante disso Antiloco, o infrator, desiste da prova e
confessa que sim, cometeu uma irregularidade. (FOUCAULT, 2013, p. 39)

O curioso é que existe uma testemunha, alguém colocado pelos orga-
nizadores justamente para zelar pela regularidade da corrida. No entanto,
essa testemunha sequer é consultada. Para resolver a contenda, bastaria
jurar, ou recusar-se a jurar. Essa pratica de busca da verdade, como observa
Foucault, seria caracteristica da sociedade grega arcaica: se alguém negava
ter cometido um crime, dava como prova suficiente de inocéncia o seu
juramento aos deuses. Se estivesse mentindo, receberia o castigo divino.
A decisdo, portanto, ficava “l14 em cima”.

Porém, alguns séculos se passam, e na tragédia Edipo-Rei podemos
observar, como aponta Foucault, uma nova pratica de busca da verdade.
Nio é necessario aqui refazer o argumento dessa tragédia tio conhecida,
mas apenas lembrar que se trata da investigagdo de um assassinato, ocor-
rido anos atrds, em relacdo & agdo presente no drama, e o fato do assassino
continuar impune, segundo o Ordculo de Delfos, é a causa para fazer cair a
maldi¢do dos deuses sobre a cidade de Tebas, na forma de uma epidemia
de peste. Desde o inicio da pega, logo apds ser informado desse crime tdo
antigo e da maldigdo presente, o rei Edipo compromete-se a descobrir e
punir o culpado, e assim salvar a cidade. (SOFOCLES, 1982)

O que importa aqui, para nosso tema, é que, para buscar a verdade, a
a¢do da pega toma a forma da conducio de um inquérito. Sio chamadas
testemunbhas, elas sdo interrogadas, sdo estabelecidos os fatos, versdes sdo
comparadas. (Nesse processo, Edipo assume em sequéncia os papéis de
acusador, juiz e finalmente réu.) Pouco a pouco a histéria, a verdade do que
aconteceu vai sendo montada, por cada informacio nova, até a sua total
reconstituigdo. E aquilo que se reconstitui, como em qualquer tribunal,

importa para a situa¢do atual das personagens. Com razio, Peter Szondi
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observa que, nessa tragédia, a agdo, embora constituida pela anélise de fatos
passados, estd situada no presente. “A verdade nio faz parte do passado;
ndo é o passado, mas sim o presente que se desvela”. (SZONDI, 2001, p. 39)

Mas neste breve paralelo histérico entre o drama e certas formas
juridicas ndo poderia faltar um elemento que estd na base estrutural da
tragédia antiga: o coro. Para a maioria dos estudiosos do tema, o coro é
elemento primordial da tragédia e cumpre a fung¢io essencial de inter-
pretar e avaliar os gestos desmedidos e os embates mortais travados
diante do publico, diante da cidade. Na hierarquia da tragédia antiga,
deuses e reis se enfrentam, se desafiam, medem forgas e precipitam
catastrofes. Compete ao coro, como imagem do cidaddo comum, como
delegacdo da pdlis, buscar compreender o sentido dessas agdes e seu
alcance na vida publica. Porque o que se encena e o que se julga nessa
arena tragica sdo atos e emogdes politicas, cujas consequéncias dizem
respeito a todos os cidaddos. Sdo discussdes sobre respeito ou violagdo
de direitos fundamentais. E justo que a rainha Hécuba seja escravizada
pelos gregos, apds a queda de Tréia? Deve Helena de Tréia ser conde-
nada por Menelau como culpada pela guerra? E justo que o irméo de
Antigona, que lutou contra a cidade, tenha o direito de ser nela sepul-
tado? O rei de Argos fard justica se conceder asilo as suplicantes estran-
geiras, as Danaides, que buscam refiigio para livrar-se de um casamento
imposto por seus parentes egipcios?

Desse modo, o coro da tragédia antiga mimetizava uma espécie de
extensdo da plateia; uma figuragdo da sociedade, no sentido estético,
mas também politico. Dentre suas vérias funcées discursivas - invocar os
deuses, fornecer informagdes sobre o contexto histérico, lembrar fatos
anteriores a a¢do - ao coro competia, sobretudo, como representante
do publico, expressar um juizo sobre os atos das personagens e sobre os
dilemas éticos expostos ao julgamento do espectador. Para citar um breve
e admiravel exemplo, dentre muitos, temos um trecho da fala do coro -
justamente na ja citada pega Edipo-Rei, de Séfocles. Logo apos a célebre
cena entre Edipo e Tirésias, depois de um dialogo carregado de acusagdes

mutuas, em que Tirésias diz a Edipo, explicitamente: “Tu/ és o assassino
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do homem/ cujo assassino procuras!” (SOFOCLES, 1982, p. 76), o coro faz

sua segunda entrada, com esses versos:

Quem ¢ esse que a voz

do Oréculo de Delfos
acusa de trazer

as mdos tintas de sangue
de um tdo terrivel crime
que nem as linguas dizem? //
[..] Deveras o adivinho

me veio por perplexo:

néo creio nem descreio,
nem sei o que dizer...

[...] Nunca ouvi, nem agora
nem no tempo passado,
nenhuma testemunha

que merecesse fé

dizer alguma coisa

contra o nome de Edipo
ou contra seu empenho

de vingar este crime

em nome dos tebanos! //
O deus Apolo vé,

bem como o deus dos deuses,
o destino dos homens;
mas um mortal como esse,
um simples adivinho,

que coisas pode ver? //
Pode uma inteligéncia
brilhar mais do que outra;
mas eu, sem antes ver
confirmada a dentincia,
ndo iria apoiar

esses que acusam Edipo! //
Num caso ndo hd duvida:
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quando a esfinge atacava,
ele provou ser sébio

e amigo da cidade! //
Assim, meu coragdo,

sem ter provas, se exime
de lhe imputar um crime.

(SOFOCLES, 1982, p. 82-83, grifo nosso)

Vemos aqui o coro pesar informagdes, ponderar comportamentos,
interpretar fatos, elaborar juizos. O que ouvimos nessa fala é quase um
pensamento em voz alta, uma espécie de projegdo, em cena, das duvidas
e ponderagdes do espectador. E como se a Tragédia Antiga contemplasse,
em sua estrutura, um corpo de jurados, de olhos e ouvidos atentos, que
ndo participa da a¢do, da acusagio e da defesa, mas observa e filtra o que
acontece, por uma Otica particular, subjetiva - ndo 4 toa sua linguagem ¢
lirica - e a0 mesmo tempo ampliada para representar a visdo da cidade.

Desde sua origem, o drama trouxe para a cena grandes dilemas éticos
e contou com a cumplicidade do publico para sua discussdo. Em 458 a.C.
estreava no Teatro de Dioniso a trilogia Oréstia, de Esquilo, composta
de Agamémnon, Coéforas e Euménides. (ESQUILO, 2010) As trés tragé-
dias apresentam uma sequéncia de crimes sangrentos, dentro de um
mesmo nucleo familiar. Na primeira, o rei Agamenon, depois de vito-
rioso na Guerra de Trdia, volta para casa, para Argos, e é assassinado por
sua esposa, Clitemnestra (ajudada por seu amante, Egisto). Na segunda
peca, Orestes, filho de Agamenon, para cumprir uma ordem divina de
vingar a morte do pai, por sua vez assassina a propria mie, Clitemnestra.
Na terceira e tltima parte, nds vamos ter, entdo, o primeiro julgamento
humano levado a cena. O réu, claro, é Orestes, que como matricida estd
sendo perseguido por antigas divindades vingadoras, as Erinias. Elas sio
terriveis, e ndo aceitam atenuantes, pois representam a antiga tradicdo de
punir sem perddo os crimes contra o proprio sangue, como é o de Orestes.
A tarefa de providenciar o julgamento e instalar o tribunal compete a

propria deusa da Justica, Atena.
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A questdo é bem dificil, pois implica o conflito entre costumes pri-
mitivos e novas leis, e trata-se de recusar a autoridade da Dike, a justica
primordial, anterior ao estado de Direito e 4 fundagéo do tribunal. Além
disso, o réu tem como defensor o préprio deus Apolo! Entéo, a deusa
Atena, sabia, diante do impasse, institui um conselho de juizes, formado
por representantes da cidade, e eles se incumbirdo do julgamento, por meio
de votos em uma urna. Como os votos dos cidaddos empatam, a deusa
Atena decide em favor de Orestes. E assim nos temos, pela primeira vez
no palco do teatro antigo, um Tribunal do Juri. E o que se mostra em cena
vai muito além de um conflito familiar dos Atridas. E a transicdo de uma
ordem antiga para uma nova ordem: a passagem do dever de vinganca
para o direito de justi¢a. A puni¢do do criminoso ndo é mais assunto de
demanda familiar, e sim trabalho de um tribunal.

Porém, como foi dito de inicio, existe também uma terceira forga,
agindo em cumplicidade com os elementos teatrais e dramaticos, e que
confere a cena do tribunal o seu méximo efeito. Trata-se da a¢do da lin-
guagem. Aqui, bastaria lembrar o quanto do fascinio do drama de tribunal
brota ndo necessariamente do caso em julgamento, mas das performances
discursivas da acusagdo e da defesa. O exercicio da argumentagdo é uma
espécie de combustivel linguistico de qualquer debate, e do debate juri-
dico em particular.” Um amplo arsenal de recursos é mobilizado nesse
certame verbal: mengdes, aluses, sugestdes, paralelos, ironias, suposigoes,
insinuagoes, indugdes, subentendidos, analogias. (E vamos lembrar que
todas essas estratégias estdo teatralmente dirigidas aos olhos e ouvidos do
juri e dramaticamente conectadas ao conflito presente, a0 embate entre
culpa e inocéncia. Néo ¢é dificil avaliar o efeito produzido na audiéncia

pela interconexdo de todos esses elementos.)

7 “O ato de argumentar, isto é, de orientar o discurso no sentido de determinadas conclusdes,
constitui o ato linguistico fundamental, pois a todo e qualquer discurso subjaz uma ideologia,
na acepg¢do mais ampla do termo. A neutralidade é apenas um mito: um discurso que se
pretende ‘neutro’, ingénuo, contém também uma ideologia - a da sua prépria objetividade”.
(KOCH, 1984, p. 19)
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Como é tdo vasto quanto fascinante o campo da pragmadtica discursiva,
vou me restringir apenas a um exemplo daquela dimensédo dalinguagem
capaz ndo s6 de descrever um estado de coisas, mas de efetivamente pro-
duzir acontecimentos, transformar situacdes. Esse poder de performar
estd presente sempre que o falante compromete todo seu ser no seu dizer,
como quando alguém diz: eu prometo, eu aposto, eu perdoo, eu acuso, eu
condeno. Refiro-me ao que J. L. Austin denominou “atos de fala” (speech
acts) e muitos estudos subsequentes trataram de demonstrar a sua impor-
tancia no discurso judicidrio. (AUSTIN, 1990)

O fil6sofo italiano Giorgio Agamben, examinando os atos de fala jus-
tamente na esfera do direito, refere-se a uma “palavra eficaz”, no sentido
de um dizer que é sempre proclamar, declarar solenemente, dizer aquilo
que é justo e assim, no mesmo gesto, fazer justiga. E essa palavra eficaz,
como forga origindria do direito, repousa naquilo que seria o paradigma
mais perfeito de um enunciado performativo: o juramento. Para poder
dizer “eu juro” é necessario que para o falante nio haja distincia entre as
palavras e as coisas, é preciso que comprometa todo seu ser na palavra
proferida; é fundamental que esse dictum seja um sacramento, um rito
enunciativo que tem como garantia integral a pessoa do falante. E dessa
experiéncia performativa com a palavra, desse duplo compromisso com o
logos e com o ethos que deriva, segundo Agamben “a ‘forca da lei’ que rege
as sociedades humanas, a ideia de enunciados linguisticos que impdem
obrigag¢des aos seres vivos”. (AGAMBEN, 2011, p. 81) A for¢a do juramento
ndo depende, portanto, como insiste o autor, de qualquer origem na esfera
religiosa ou qualquer relagdo com férmulas mégicas. Quando o animal
falante descobriu que podia jurar e assim consagrar-se a palavra profe-
rida, descobriu também que era Aumanamente possivel empenha-la como
garantia de sua agdo futura.

No Tribunal do Juri, ndo sé as testemunhas assumem o compromisso
de dizer a verdade, mas os cidaddos aos quais cabe a declaragio de culpa
ouinocéncia sdo chamados de “jurados” (do latim jurare, fazer juramento).
A propria designagdo aponta para um vinculo em que a linguagem é

depositaria de uma agdo fiel a realidade, visto que o ato verbal de jurar
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carrega o poder performativo de um pacto com a verdade. Pacto esse que
ndo afasta a possibilidade do erro e da mentira, pois a ocorréncia mesma
do perjirio sé pode existir como resultado do ato de jurar, ou seja, como
uma transgressdo do falante quanto a palavra consagrada.

Assim, em resumo, a cena do Tribunal do Juri opera em um espago
de intersegdo entre teatro, drama e retérica. Mas devemos retirar dessa
ultima palavra, retdrica, certo sentido restrito que adquiriu ao longo de
sua histéria, de “ornamento discursivo” ou de jogo sofistico para con-
vencer uma audiéncia, e lhe devolver a acepgdo potente e original de
linguagem posta em agdo. Por essa Otica, é possivel reavaliar a contri-
buicdo da retérica como uso da linguagem em todo seu poder de mover
e transformar pensamentos, afetos, opinides, decisdes. Ou seja, em sua
agdo dramdtica.

Quero agora romper por um momento o paralelo que estabeleci entre o
Tribunal do Juri e a arte cénica, e isso para apontar uma diferenca crucial.
No reino da fic¢do, condenagdes ou absolvigdes atingem personagens, que
sdo agentes ou pacientes imagindrios de atos inocentes ou dolosos; gragas
aisso, nos, leitores e espectadores, podemos experimentar, em seguranca,
como parte de um processo catértico, todo o prazer de refletir sobre os
valores em jogo numa dada situacdo, toda a empatia por esse ou aquele
acusado, essa ou aquela vitima, todas as emogdes do exercicio humano da
justica. Mas no Tribunal do Juri as decisdes tém efeitos concretos sobre o
destino de pessoas reais, e a linguagem torna-se, entdo, garantia de uma
agdo efetiva, de um compromisso com a verdade que tem o poder de trans-
formar vidas. Por isso, precisamos acreditar que aqueles que se congregam
narealizagio desse ritual em busca da justica estdo, todos, na expectativa

de um vere dictum, ou seja, de um dizer verdadeiro.
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UMA FABRICA DE TRAVESTIS

0 “TRANSVIVIDO" E A DRAMATURGIA
DO TESTEMUNHO'

CLOVIS DIAS MASSA

Mais uma vez eu perco, alguém se vai. Alguém que tanto gosto.
Eu sempre disse 0 quanto gostava de vocé, o quanto vocé era es-
pecial. Mas a vida é assim, a vida é cruel, ela tira a gente a qual-
quer hora sem explicagdo. Espero que fique bem, que Deus cuide
de vocé muito. E muito triste. Ndo hd nada que eu possa fazer.
Todas as pessoas que eu gosto, que eu tenho um carinho enorme...
(chorando) Eu quero ir antes do resto partir. Eu ndo quero ficar
até o final. E muito sofrimento ficar vendo todo mundo partir. E
um castigo eterno.’

INTRODUGAO

A nogéo de testemunho é carregada da histéria do Holocausto e dos mas-

sacres da populagdo de massa que caracterizam os regimes totalitdrios do

1 Esse artigo foi publicado originalmente em francés na Revue Incertains Regards, Cahiers
Dramaturgiques, n. 8, Du trans: avenir ou impasse (2018), Section Théatre Aix-Marseille
Université, Presses Universitaires de Provence.

2 Voz de Oséias, na abertura do espeticulo Quem Tem Medo de Travesti.
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século XX. O filésofo italiano Giorgio Agamben (2008), em seu célebre
texto sobre Auschwitz, examinou como, durante o exterminio nazista nos
campos de concentragio, os “mugulmanos” (como eram chamados aqueles
que atingiram um estdgio de completa perda da consciéncia e vontade
de viver) ja haviam perdido a capacidade de se comunicar mesmo antes
de morrer. Para o escritor italiano Primo Levi, prisioneiro em Auschwitz,
e que Agamben (2008) recupera em sua obra, as testemunhas integrais
tiveram a experiéncia até o fim, e ndo sobreviveram. Sobre isso, é emble-
matico o episédio em que Primo Levi, no livro A Trégua, narra a histéria
de uma crianca de cerca de trés anos, de quem ninguém sabia nada.
O curioso nome, Hurbinek, fora dado talvez por uma das mulheres do
campo de concentragdo, que havia interpretado as silabas dos sons inar-

ticulados que o pequeno de vez em quando emitia.

Estava paralisado dos rins para baixo, e tinha as pernas
atrofiadas, tdo adelgadas como gravetos; mas os seus
olhos, perdidos no rosto palido e triangular, dardejavam
terrivelmente vivos, cheios de busca, de asser¢io, de von-
tade de libertar-se, de romper a tumba do mutismo. As
palavras que lhe faltavam, que ninguém se preocupava de
ensinar-lhe, a necessidade da palavra, tudo isso comprimia
seu olhar com urgéncia explosiva. (LEVI, 1997 p. 29 apud
AGAMBEN, 2008, p. 46)

Esse filho da morte, que talvez tenha nascido no campo e nunca tenha
visto uma 4rvore, cujo minusculo brago tinha gravado a tatuagem de
Auschwitz, morreu nos primeiros dias de margo de 1945. As palavras de
Primo Levi testemunham por quem nédo tem lingua, j& que seus dltimos
balbucios (mass-klo, matisklo) antes de morrer eram incompreensiveis.
Portanto, dar o testemunho consiste no paradoxo de falar de uma expe-
riéncia radical que o sobrevivente nio teve, mas que somente alguém,
por ndo ter olhado diretamente os olhos da Gérgona, mas dela se aproxi-
mado e lhe “tocado a fundo”, tem a possibilidade de contar. Para Agamben

(2008), no entanto, a lingua deve mostrar justamente a impossibilidade de
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testemunhar, como uma lingua que néo significa mais (uma nio lingua),
mas que somente avanga porque seu som ¢ a voz de algo ou alguém que
néo pode fazé-lo.

Apesar desta contradigdo, é inegavel que, mesmo nos dias de hoje, o
teatro de abordagem social encontre no gesto de testemunhar uma de
suas vertentes mais potentes para tratar dos exterminios. A maneira das
pecas de teatro documentério de Peter Weiss sobre Auschwitz e sobre a
Guerra do Vietnd,” ou da dramaturgia pés-guerra de Charlotte Delbo,* as
propostas ora se apresentam com o autor sendo testemunha ocular de um
acontecimento, como bem demostrou Bertolt Brecht a respeito da cena
da rua, onde o ator épico atua como narrador de um acidente de transito
que testemunhou, ora expdem a vivéncia pessoal do préprio artista, como
proclamou Antonin Artaud, ao dizer-se o inico testemunho dele mesmo
(“Je suis témoin, je suis le seul témoin de moi-méme”). Em ambos, esbarra
neste desafio: o de testemunhar algo que, por néo ser o testemunho inte-
gral dos fatos, corre o risco de ndo ter nada de interessante a dizer, ou,
noutra extremidade, ser como um sobrevivente que quase fitou a Gérgona
a ponto de ter se tornado incomunicével e, portanto, intestemunhavel
(semelhante a experiéncia do choque de que fala Walter Benjamin, sobre
amudez dos soldados apds o retorno dos campos de batalha, proveniente
do que foi vivido nas trincheiras).

Desde Rwanda 94: une tentativa de réparation symbolique envers les
morts, a l'usage des vivants (1994), projeto da companhia belga Groupov
sobre o genocidio em Ruanda,® o teatro de testemunho investe na pre-

3 Referéncia tanto a famosa obra Linstruction, Oratorio en onze chants (1965) escrito a partir
de depoimentos do julgamento de 22 responséveis do campo de exterminio de Auschwitz,
ocorrido em Frankfurt, entre 1963 e 1965, como a Discours sur la genése et le déroulement
de la trés longue guerre de libération du Vietnam illustrant la nécessité de la lutte armée des
opprimés contre leurs oppresseurs (1967).

4 Qui rapportera ces paroles? (1974) e Une scéne jouée dans la mémoire (1995), nas quais
Charlotte Delbo evoca os espectros de sua memoria apds seu retorno de Auschwitz.

5 “Je me connais, et cela me suffit, et cela doit suffire, je me connais parce que je m’assiste,
jassiste a Antonin Artaud”, escreve em Le pése-ne;fs (1925).

6 “Le 6 avril, lavion du président du Rwanda, Juvénal Habyarima est abattu. En quelques
heures, la ville de Kigali est quadrillée de barriéres tenues par des miliciens Interahamwe
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senca de testemunhos reais, pessoas que efetivamente vivenciaram as
situagdes narradas. No inicio desse espetdculo (na cena La mort ne veux
pas de moi), o relato de quase 45 minutos da sobrevivente do genocidio
ruandés radicaliza a experiéncia da subjetividade e a implicagdo dos
espectadores diante dos acontecimentos. Sem a intengdo de interpretar
ou recitar, Yolande Mukagasana se enderegava ao publico com veracidade,
autenticidade e sinceridade?’

Que aqueles que ndo tém vontade de ouvir isso sejam
denunciados como cumplices do genocidio em Ruanda.
Eu, Yolande Mukagasana, declaro diante de vocé e diante
dahumanidade que quem ndo quer tomar conhecimento
da situagdo do povo ruandés é cimplice dos carrascos.
Nio quero aterrorizar ou provocar piedade, quero teste-
munhar. Apenas testemunhar.® (GROUPOV, 2002, p. 25,
tradugio nossa)

De massacres (narrados por quem tem lugar de fala nesses aconte-
cimentos) a histdrias de injusticas sociais (apresentadas pelas falas das

vitimas),® o teatro de testemunho das tltimas décadas tem deixado de

et des militaires. La chasse aux opposants politiques et & toute personne ‘d’ethnie’ Tutsi com-
mence. Elle durera trois mois et fera de huit cent mille & un million de morts. En moins de
cents jours, a la machette, a la massue, a coups de fusils, de mitrailleuses, de grenades, noyés
ou briilés vifs, hommes, femmes, enfants, vieillards, seront exterminés dans les villes, sur des
collines, dans les temples et les églises”. (GROUPOV, 2002, p. 5)

7  Principios do gesto de testemunhar, segundo Jean-Pierre Sarrazac (2011, p. 21), ainda que a
mentira também esteja presente no coragio do testemunho.

8 “Que ceux qui n’auront pas la volonté d’entendre cela, se dénoncent comme complices du
génocide au Rwanda. Moi, Yolande Mukagagasana, je déclare devant vous et en face de
’humanité que quiconque ne veut prendre connaissance du calvaire du peuple rwandais est
complice des bourreaux. Je ne veux ni terrifier ni apitoyer, je veux témoigner. Uniquement
témoigner”.

9 Entre eles, The Exonerated, de Jessica Blank e Erik Jensen, com dire¢ido de Bob Balaban, apre-
sentado inicialmente no Project Culture (Nova York), em 2003, tendo como ponto de partida
as histérias de seis pessoas inocentes que foram condenadas, colocadas no corredor damorte e
libertadas depois de cumprirem vérios anos de prisdo, e Guantanamo ‘Honor Bound to Defend
Freedom’, de Victoria Brittain e Gillian Slovo, com dire¢io de Nicholas Kent e Sacha Wares,
elaborado a partir de depoimentos de britanicos detidos na base militar norteamericana,
numa producdo da Tricycle Theatre, em 2004.
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lado a abordagem coletiva e an6nima e passado a investir no testemunho
individual, na presenga real dos seus atuantes. Com isso, as proposicoes
se afastaram do que fez Peter Weiss, com base na concepgédo épica de
Erwin Piscator, ao propor um esquema em que 0S personagens repre-
sentam campos de forgas e tendéncias, e ndo personagens caracterizados
individualmente, identificados com nomes préprios. Evidentemente,
nio se deve supor que, nos dias atuais, hd apenas um tipo especifico
de teatro de testemunho, e sim considerar o tratamento das formas
existentes a fim de reconhecer seus procedimentos dramaturgicos.
Como uma tal dramaturgia ainda revela e testemunha perseguicoes
como aquelas vividas pelos sobreviventes dos campos de exterminio,
a partir da interrelacdo entre o enfoque objetivo e o discurso subjetivo

de seus depoentes reais?

DAS ORIGENS DO COLETIVO AS TRAVESTIDAS A QUEM TEM MEDO
DE TRAVESTI

Ao entender-se genocidio como sendo “a negacdo do direito a vida de
grupos humanos que sio condenados ndo pelo que fizeram, mas pelo que
sd0”, e sendo a homofobia considerada violagdo aos Direitos Humanos, a
violéncia motivada pela transfobia, homofobia e lesbofobia no Brasil teve
347 casos registrados de mortes em 2016. Pesquisas recentes do Grupo
Gay da Bahia - mais antiga institui¢do brasileira a defender direitos da
populagdo LGBT - apontam que, em 2017, ocorreram 445 mortes em
ruas, esquinas, pracas e becos, sendo o pais o recordista em assassinatos
de travestis e transexuais. O espetdculo Quem Tem Medo de Travesti é o
resultado de uma pesquisa continuada, feita pelo diretor Silvero Pereira,
em parceria com Jezebel De Carli, sobre o universo transgénero no Brasil.
Trata-se, a0 mesmo tempo, de espetdculo manifesto, teatro depoimento,
narrativa documental e performance transformista. Atravessadas pela
trajetoria pessoal das integrantes do Coletivo As Travestidas, as inquie-
tacOes artisticas a respeito do tema transformam vivéncias pessoais

em questdes coletivas e ddo origem a uma criagdo em que o gesto de
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testemunhar afeta diretamente o dispositivo ficcional do teatro, que se
investe do real e do documental para denunciar a opressido social desse
grupo de individuos.

O gérmen da pesquisa de Silvero Pereira, fundador do nucleo artis-
tico, a respeito da discriminagdo e da violéncia sofridas pelas mulheres
transgéneras surgiu no inicio da década passada. Nascido no sertdo do
Ceard, no Nordeste brasileiro, mais precisamente em Mombaga, e tendo
iniciado sua formagdo como ator em 1996, no curso Principios Basicos de
Teatro, no Theatro José de Alencar, em Fortaleza, mais tarde se tornou
estudante de teatro da Universidade Federal do Ceara (UFC). Por volta de
2000, a0 morar no povoado de Aquiraz - regido metropolitana da capital -,
Silvero encontrou acolhimento e amizade das travestis da comunidade
de Tapuio e passou a vivenciar a realidade delas, acostumadas a “de dia,
serem rechagadas e apedrejadas pelos mesmos caras que, a noite, as cor-
tejavam”, conforme observagdo de Fabinho Vieira, integrante da com-
panhia. Essa contradigdo social o fez encenar, dentro da universidade, o
conto “Dama da Noite”, do escritor gaticho Caio Fernando Abreu, ainda
como esquete, acompanhado de narrativas de vida de pessoas trans e
travestis ouvidas a partir de entrevistas e vivéncias. Posteriormente, his-
torias de colegas travestis e historias dele como Gisele Almodoévar, seu
heter6nimo, foram inseridas, dando origem ao espetaculo Uma Flor de
Dama, de 2005. O desdobramento dessa pesquisa e o aprofundamento da
investiga¢do sobre a linguagem transformista ocorreu com O Cabaré da
Dama, em 2008, no qual o diretor comegou a agregar novas integrantes ao
nucleo, que passaria a se chamar Coletivo Artistico As Travestidas. Alicia
Pieta (Bernardo Vitor) e Verdnica Valenttino (Jomar Carramanhos) foram
as primeiras a ingressar com dublagens musicais, as quais, mais tarde, se
somaram outras artistas.

Segundo Fabinho Vieira, quando o grupo estreou o espetdculo Enge-
nharia Erética, em abril de 2010, tendo como referéncia a obra Engenharia
Erética - Travestis do Rio de Janeiro, do antropélogo e fotégrafo Hugo

Denizart, baseada em entrevistas, observagdes e laboratérios com travestis,
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Aconteceu uma coisa até muito interessante que serviu
para que a gente tivesse mais certeza ainda do que a gente
queria. Foi nessa época que Silvero, dando aula de teatro
no principal espago de Fortaleza, que era o Theatro José de
Alencar, ouviu da ‘classe artistica’ uma piada ofensiva,
que dizia que Silvero ndo era mais ator, que ndo dava mais
aula de teatro, que ele tinha ‘se tornado’ uma fdbrica de
travestis. (Vieira, 2017)

Ao contrério do que se poderia esperar, a expressdo “fabrica de tra-
vestis” ndo foi considerada pejorativa pelo grupo, mas passou a ser con-
siderada motivo de orgulho pelas integrantes, por ter aberto esse espago
de experimentagéo e acolhimento de artistas transformistas, investindo
na representatividade e, sobretudo, na visibilidade da temadtica sobre
as transgéneras.”® “Fabrica de Travestis” acabou virando o subtitulo da
montagem de Engenharia Erbtica, e nesse periodo o coletivo assumiu o
nome pelo qual é conhecido hoje. Outra incurséo pelo espetdculo musical
ocorreu no inicio de 2012, com Cabaret Show: Yes, nés temos bananas!,
montagem em que as artistas, ao invés de dublarem, cantavam 17 can-
¢oes de diversos estilos, em torno da temdtica do amor, da exclusio e da
liberdade de expressio.

A trajetoria de As Travestidas tomou outro rumo quando Silvero -
tendo ganho o Prémio Interacoes Estéticas - Residéncias Artisticas em
Pontos de Cultura, da Funarte - estava no Sul do pais, em 2012, e ministrava
aulas de teatro na ala de travestis do Presidio Central em Porto Alegre, a
convite da ONG Igualdade, desenvolvendo uma pesquisa para criar um
espetdculo baseado no universo trans. Naquele periodo, um amigo em
comum achou que o seu trabalho podia transversalizar com o da diretora
gaucha Jezebel De Carli. Nas palavras dela,

10 Apesar da diversidade comportamental e sexual presente no nicleo de artistas do coletivo,
nem todas sdo transgénero no dia a dia, o que reforga o carater de visibilidade a respeito do
tema, e ndo exatamente sua representatividade.
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Eu ndo conhecia ele, ele também ndo me conhecia. A gente
marcou um café e ele chegou [vestida] de Gisele. E dai
quando ele, ela, chegou de Gisele, a primeira coisa que eu
fizfoidizer que ela era linda... E dai eu cantei o Silvero, de
Gisele, a primeira vez! [risos] Ele me colocou o que ele fazia,
dai eu disse que a minha temdtica ndo era necessariamente
de género, que isso ndo era a minha pesquisa, mas que nos
meus trabalhos sempre tinha essa questdo colocada de
alguma forma, de identidade, de desconstrugdo de género
ou dessa abordagem de identidade, desse universo mais
underground. (De Carli, 2017)"!

Diretora da Santa Estacdo Cia. de Teatro, professora da Universidade
Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS) em Montenegro, Jezebel De Carli
esteve voltada mais ao teatro de pesquisa, durante sua trajetoria artistica.
Desde a sua formagdo como atriz, nos anos 1980, no Departamento de
Arte Dramitica da UFRGS - periodo em que participou de espetdculos
do Grupo TEAR, com a dire¢do de Maria Helena Lopes, e do ntcleo de
pesquisa corporal coordenado por Irion Nolasco - teve bastante proxi-
midade com a pratica do teatro colaborativo. Nas tltimas décadas, levou
essa experiéncia para sua pratica como diretora, e mesmo para o trabalho
de preparacdo corporal ou de diregdo artistica de outros grupos de teatro
e danca com quem trabalhou. No caso da parceria com Silvero, apds esse
primeiro encontro, no qual ele contou do levantamento documental que
havia feito e mostrou algumas cenas j4 criadas, deu-se inicio ao processo

do que viria a ser o espetdculo BR-Trans:

Ele me mostrou, eu falei horrores de coisas para ele, eu
disse muita coisa do que ele tinha. Ele foi para Fortaleza,
me mandou [uma mensagem| ‘estou trés dias sem dormir’,
eu disse ok, tu fica a vontade, tu tens o material, tu podes
chamar outra pessoa, mas se for eu, nés vamos mexer nisso,

11 Depoimento da diretora durante o bate-papo ocorrido apds a apresentagio no dia 1° de junho
de 2017 no Teatro SESC Canoas/RS.
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vamos botar a mdo, porque ndo é isso. Ele disse ‘ndo, é isso
MeSMo 0 que eu qUero, GUero UMa Pessod que mexa em min,
porque eu sempre me dirigi ou dirigi o grupo, a companhia.
Bom, dai ele topou, a gente foi para a sala e trabalhou muito
durante o tempo que a gente tinha, todos os dias, e ai surge
0 BR-Trans, que tem uma trajetéria linda. (De Carli, 2016)

Muda tudo pra mim, muda a minha vida, assim, o jeito
que eu olho 0o mundo, o jeito que eu vejo as pessoas, e muda
também o teatro que eu quero fazer e fago atualmente. (De
Carli, 2017)

No processo de criagdo do espetdculo BR-Trans, as historias de per-
seguicdo das colegas trans forneceram a base para uma dramaturgia que
se propunha denunciar a prética de discriminagdo compativel, conforme
Michel Foucault (1999, p. 304), com o exercicio da biopolitica, na medida
em que a saude e a integridade do corpo social estd condicionada a eli-
minagdo dos degenerados, dos deficientes e dos mais fracos.? Em meio
a tantas historias coletadas, a biografia de Silvero serviu como fonte de

criagéo €m poucos momentos:

Eu pedi a ele uma carta da mde dele, ndo exatamente um
mote, mas eu perguntei se ele tinha algo da mae, carta,
porque naminha cabega eu pensei que podia trazer alguma
coisa. Ele me telefonou: ‘tenho, vou ver’ Ai ele ficou, ‘serd?,
ficou bem resistent e, em um primeiro momento. ‘Silvero,
senta aqui e lé a carta da tua mde.’ Fui conduzindo como eu
achava, jd tinha isso na minha cabega, a carta é 6tima e é
a unica coisa que € dele, nada mais é dele, nenhuma outra
histéria. Eu queria uma desmontagem, pedi para ele trazer
uma desmontagem |...). Eu queria uma dublagem, ‘mas eu
quero que tu mostre a dublagem como ela é feita, como é

12 Michel Foucault (1999, p. 305) analisa de que maneira a pratica racista, nos campos de con-
centragdo, é compativel com o exercicio da biopolitica moderna, sendo a morte compativel
com a biopolitica, na medida em que ¢ vista como medida vital para o aperfeicoamento e,
consequentemente, sobrevivéncia de uma determinada raga ou grupo populacional.
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que vocés fazem uma dublagem?’ e ai veio a possibilidade
da dublagem da Florence. Ele me mostra e a gente vai cons-
truindo, do mais engragado para quando ele sobe para um
lugar que é mais denso... Tem essa coisa do diabo que estd
nas minhas costas, ali tem uma sintese do que eu queria
do espetdculo, do mais engragado, da desconstrugdo para o
denso. As pessoas estdo rindo e, de repente, ele salta e comeca
a falar do ‘deménio nas minhas costas’ e todo mundo fica
meio assim... Isso jd engata com a carta da mée. A [outra
personagem] Geni, por exemplo, era de outro jeito, ela ndo
era assim. Acho que a gente tem que terminar com a Geni,
me interessava muito esse corpo dele, hibrido, nem homem
nem mulher. Imagino a Geni com umas botas gigantescas,
e ai se chega nesse lugar. (De Carli, 2016)

O espetaculo BR-Trans tratou de forma contundente sobre o tema da
violéncia sofrida pelas travestis e transexuais, fez temporadas no Rio de
Janeiro, em Sdo Paulo e em Belo Horizonte, circulou por vérias cidades
brasileiras, participou de muitos festivais de teatro e foi apresentado em
Nova York e em Berlim. Por conta do BR-Trans, Silvero convidou Jezebel
para juntos fazerem a dramaturgia e a direcio de Quem Tem Medo de
Travesti. O texto é formado por depoimentos pessoais, alternados com
trechos de textos literdrios.

Pode-se dizer, com isso, que o processo de montagem traz a sistemati-
zagdo de vérios recursos j4 utilizados na trajetéria do nicleo, ao se apoiar
nas situagdes reais, mas inserir na narrativa trechos de pegas, obras e letras
de musicas que se entremeiam com as situagdes vividas por Alicia Pieta,
Veronica Valenttino, Patricia Dawson, Deydianne Piaf (Denis Lacerda),
Fabinho Vieira, Karolaynne Carton (Italo Lopes), Yasmin Shirran (Diego
Salvador) e Mulher Barbada (Rodrigo Ferreira).

De inicio, um roteiro foi formado pelos diretores, com ideias, imagens
e textos, que depois foram retrabalhados com as integrantes, para definir
o material cénico. Na peca, as histérias reais ndo sdo contadas necessaria-
mente por quem as vivenciou, visto que uma se apropria do que aconteceu

com a outra. Ao atuarem no limite entre o real e a fic¢do, os fatos ndo sio
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apenas narrados, mas recriados e transvividos por elas, o que quer dizer
que o espetdculo passa pelos seus lugares de memoria, ao resgatar as lem-
brancas de infancia e corporificar situagdes vivenciadas.

A costura dos depoimentos e dos trechos literarios formam uma
estrutura rapsédica (SARRAZAC, 2010, p. 182),na qual os atores e atrizes
testemunham a falta de acolhimento das travestis e transexuais na base
da estrutura social, compondo a paisagem de um Brasil trans. O pro-
logo do espetdculo mostra, em voz off, o depoimento de Oséias Alves,
professor de inglés e transexual da cidade de Mossord, no Rio Grande
do Norte, no Nordeste do pais, que anunciou que iria por fim a propria
vida numa postagem de dudio no Facebook, e cometeu suicidio logo
apos, dentro de um quarto de motel, as margens da rodovia BR 304, no
bairro Aboli¢do III, com um tiro no ouvido.

As cenas seguintes se articulam & maneira de um romance de formagéo,
onde é mostrado o processo de desenvolvimento moral, psicolégico, esté-
tico e social das trans. Narrativas de angustia, medo e desejo de acolhi-
mento sdo trazidas desde o inicio. Ainda que distinta da abordagem de
BR-Trans, que apresentava uma cartografia da violéncia sofrida por elas
no pais, o que é destacado em Quem Tem Medo de Travesti é a opressio
sentida no interior do corpo social. A descoberta da identidade feminina
desde muito cedo (Cena I: Frisa/Histdrias Pessoais) ocorre com as atrizes
na boca-de-cena, onde contam diretamente para o publico algumas das
situacdes vividas por elas, doloridas mas também um tanto coémicas. Na
continuidade, os relatos mostram o lado sombrio de suas vidas, como o
mundo marginal em que vivem (Cena II: Terror na Noite), o desamparo
presente no cotidiano de cada uma (Cena III: Soliddo) e o conflito de género
surgido ainda quando criangas (Cena IV: InfAncia/Pequeno Monstro).

Na trajetoria individual das travestis, a meninice foi algo importante
de abordar, segundo elas, visto que “ninguém fala de infincia de travesti,
todo mundo acha que ninguém teve infancia, que simplesmente brotou,
que brota na noite” (Alicia Pieta, 2017) Na sequéncia dessa costura dra-
matdrgica, vem a tona o androginismo (Cena V) e a constante opressao

religiosa (Cena VII: Pregacio).

UMA FABRICA DE TRAVESTIS

93



Uma das partes mais irdnicas da montagem, que alterna momentos
comicos com draméticos, acontece na cena em que os cuidados estéticos
necessédrios para a transformacio de género sdo comparados ao ato de
chapeagio e pintura de automéveis (Cena VIII: Funilaria). A narrativa da
peca adentra, em seguida, em um tom mais dramatico, ao abordar a discri-
minagdo e a rejei¢do sofridas por elas por boa parte da sociedade (Cenas
IX e X), quando a histéria do suicidio de Oséias Alves retorna, ndo como
exce¢do, mas como uma das incontéveis perdas, ocasionadas por meio de
assassinato ou de suicidio, ocasionadas pela transfobia.

Durante todo o tempo, o tratamento cénico refor¢a a presenca perfor-
mativa das atuantes. Num cendrio ambientado por duas portas metalicas,
do tipo das que sdo usadas em garagens, abaixadas e levantadas conforme
anecessidade, cada uma veste uma roupa, criada pelo figurinista gatucho
Antdnio Rabadan, que remete 4 uma espécie de lingerie bege, que cobre
boa parte do corpo, mas marca cada silhueta conforme sua caracteristica
pessoal. Assim, dependendo de cada corpo, o que sobressai é uma gor-
dura a mais na barriga, algumas dobras nas laterais, uma ou outra bunda
magra, um tanto de culote excessivo ou, mesmo, a falta dele. Tudo isso
exposto sem brilho algum, como se, a comegar pela percepgdo do fisico
das atuadoras, fosse escancarado o que lhes falta ou lhes sobra no corpo
visto de perto.

A atuagido do espetdculo rompe com a visdo que se tem dos shows
de cabarés, sempre com cenas de muito brilho, luz e movimentagdo,
mas néo significa que ndo emocione. Isso ocorre desde o inicio, quando
Verénica Valenttino entoa “Je suis un peu decorateur/Un peu styliste/
Mais mon vrai metier, c’est la nuit/Que je lexerce, travesti”, da cangdo
“Comment ils disent”, de Charles Aznavour, enquanto Yasmin Shirran
executa precisos movimentos coreograficos de cervo, numa atmosfera
de luz ambar. Referéncias intertextuais como essas estdo presentes em
varios momentos da pega, como na animada cena em que a Mulher
Barbada canta “Sweet Transvetite”, de Tim Curry, do cultuado filme de
comédia musical Rocky Horror Picture Show, dirigido por Jim Sharman

em 1975, com o restante do elenco fazendo coro. Mais adiante, na cena
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em que homenageiam o célebre e irreverente Dzi Croquettes - grupo de
teatro atuante em meados da década de 1970 no Brasil - as integrantes
surgem com asas de borboletas em suas roupas (sempre bege), como
véus que servem para suas evolugdes coreogréficas. A impressdo que se
tem ¢é que o espetdculo se propde a fazer com que o publico seja teste-
munho do universo das travestis, mas de forma crua, que encare com
naturalidade seus corpos abjetos, “corpos cujas vidas ndo sido conside-
radas ‘vidas’ e cuja materialidade ¢ entendida como ‘ndo importante”,
conforme expde Judith Butler a respeito do conceito de corpo abjeto
nos estudos de género. (PRINS; MEIJER, 2002, p. 161)

Apenas no final do espetdculo, na cena da Ressaca (Cena XI), o elenco
troca completamente de figurino e as atuadoras surgem em longos ves-
tidos, numa homenagem aos famosos musicais, com tecido com brilho
e de cor purpura, mas a composi¢do estética traz certo estranhamento,
ao romper com o modus operandi dos shows de transformistas. Assim,
a todo tempo as cenas confrontam a visdo do espectador e sua olhadela
determinada pelo padrio heteronormativo, percepgio que, se presume,
até entdo encarava o corpo das travestis, sendo como abjeto, a0 menos
como estranho, pois como diz Verdnica Valenttino (2017)," “ainda que
exista uma travesti fazendo algo que ndo seja [ prostituicdo nal rua’, existe
ainda o olhar de espanto e zoologizado”. Porém, no espetaculo, o publico
tem de estar disponivel para rever e reconsiderar o seu olhar. Performar
esses corpos em transito, que residem no “entre” e ndo sio nem plena-
mente femininos nem masculinos, remete nio apenas a acepgio do pre-
fixo trans, de travessia, de atravessamento e passagem do masculino ao
feminino ou vice-versa, mas ao gesto de desterritorializar e desestabilizar
normas, expectativas e préticas discursivas impostas aos corpos da socie-
dade em tempos remotos.

O que ha de diferente nesse espeticulo, em relagdo aos trabalhos ante-

riores do coletivo, é a forma como se diversificam as habilidades artisticas

13 Depoimento da atriz durante o bate-papo ocorrido apds a apresentagio do espeticulo Quem
Tem Medo de Travesti, no dia 1° de junho de 2017, no Teatro SESC Canoas/RS.
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por meio do elenco numeroso, pois algumas atrizes se destacam pelos
recursos vocais nas cangdes, outras na danga e na expressio corporal, e
outras ainda na improvisa¢do, na atuagdo coOmica ou mesmo dramatica.
Séo, essas, caracteristicas que reforgam a qualidade poética e politica do

trabalho, para além de seu conteddo.

0 CONTEXTO E 0 USO DA TRANSCRIACAO NA DRAMATURGIA DO
TESTEMUNHO

A utilizagdo da transcriagdo no processo de criagdo do espetdculo remete
a acep¢do do conceito dado pelo poeta, tradutor e professor Haroldo de
Campos (2011). Em seus primeiros estudos sobre tradugdo poética, Campos
partiu da ideia de recriacdo de textos poéticos até cunhar, em trabalhos
posteriores, termos como transtextualiza¢do, transcriagdo e, até mesmo,
transparadisacdo e transluciferagdo para darem conta, respectivamente,
do tratamento da tradug¢do da obra de Dante e de Goethe.

A partir do dogma da intraduzibilidade da poesia, Campos (2011)
encontrou a asser¢do da possibilidade da operacéo tradutora em Roman
Jakobson e Walter Benjamin,' no que teve por resultado estudos sobre a
fisica e a metafisica da tradugéo, cuja transposicdo criativa compreenderia
uma redoagdo (Wiedergabe) “das formas significantes em convergéncia e
tendendo & mutua complementagdo” (CAMPOS, 2011, p. 13), modo esse
de intencionar por meio de uma operagio estranhante, ao abandonar o
sentido referencial, comunicativo, e propor uma redoagio da forma.

Em relagdo 2 intertextualidade no espetaculo, Jezebel De Carli uti-

liza esse procedimento desde a criagdo de Parada 400: Convém Tirar os

14 Roman Jakobson considera, no caso da poesia, que somente a tradugdo criativa (creative
transposition) é possivel, visto que ¢ constituida de elementos de similaridade e contraste e
transmitem uma significagdo prépria, sendo cheia de trocadilhos (paronomaésia) e por isso
mesmo intraduzivel. Walter Benjamin também rejeita a teoria da “copia” (Abbildung) e,
segundo ele, o tradutor ndo traduz o poema (seu contetido aparente), mas o modus operandi
da fungdo poética no poema, liberando na tradugéo o que nesse poema ha de mais intimo, sua
intentio “intra-e-intersemidtica”: aquilo que no poema ¢ linguagem, ndo meramente lingua.
(CAMPOS, 2011, p. 27)
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Sapatos, seu primeiro trabalho como diretora e espetdculo inicial da Santa
Estagdo Cia. de Teatro, formada em 2003. Havia, “por baixo” da narra-
tiva de Parada 400, o texto de Entre Quatro Paredes, de Jean-Paul Sartre,
que foi deslocado e reconfigurado noutra histéria. O mesmo ocorreu
em outros trabalhos dirigidos por ela, mesmo fora da companhia, como
por exemplo mais recentemente em Macbodas, de 2015, montagem do
Coletivo Errética, com os alunos do curso de Graduagdo em Teatro da
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS), de Montenegro,
onde Macbeth, de William Shakespeare, e Bodas de Sangue, de Federico
Garcia Lorca, serviram de base para a criagdo de um novo texto. O enredo
das obras originais é apresentado pelo viés dos personagens mortos, que
retornam numa festa em que o publico é conduzido a uma trama marcada

por amor, ambi¢do e traicdo.

Entdo essa transcriagdo, especificamente no processo de
Quem Tem Medo [de Travestil, nds nos reunimos, eu e o
Silvero, e comegcamos a discutir que possibilidade de cena
nosinteressaria de trabalhar. As questées de infdncia... Ele
tinha esse dudio, um dudio do Oséias se suicidando, entdo
tem essa questdo do suicidio, damorte|...], passa um pouco
por essas vidas, essas vozes que se manifestam. Entdo a
gente cria, num primeiro momento, um roteiro de cenas,
com essa ideia, a figura desse cervo. Tém alguns textos que
a gente intui que nessas dramaturgias ou nesses textos de
literatura tem alguma coisa que pode nos interessar. Para
cada uma delas [do elenco] a gente dd um desses textos e
pede que elas separem alguns trechos que as interessaria.
(De Carli, 2018)

Na cena da Soliddo (CenaIII), o célebre monologo do “Ser ou Néo ser”

de Hamlet é transtextualizado como forma de abordar o suicidio, o tipo

de morte que ocorre com as travestis. O trecho da obra de Shakespeare® é

15 HAMLET: “Ser ou nio ser, eis a questdo./ Serd mais nobre sofrer na alma/ Pedradas e flechadas
do destino feroz/Ou pegar em armas contra o mar de angustias/ E, combatendo-o, dar-lhe
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transmutado na voz da Mulher Barbada, rearticulado em outro contexto,
distinto da fabula do principe da Dinamarca, sendo atravessado pela
cangdo da Verdnika Valenttino que, com sua experiéncia como vocalista
de uma banda punk, traz um aspecto mais cru, menos poético e “sofisti-
cado” do que o da obra elisabetana. Acocorada, a Mulher Barbada bate
com as méos no chio vermelho, e em algum momento se deita na mesma
posicdo onde, numa representagdo na cena anterior, estava estendido o

corpo de uma das vitimas da transfobia.

MULHER BARBADA - O que é normal?
Calar-se e esconder-se de si proprio

Ou romper as amarras e correr o risco de destruir tudo por
perto?

Esconder, agredir, sonhar talvez: mas aqui estd o ponto de in-
terrogagao.
Porque no sono ndo estamos livres da vida.

Esconder! Agredir, agredir, agredir, nada mais.

E, por medo, por um ponto final nos males do desejo e dar um
fim aos mil acidentes naturais de que a carne é herdeira.

E isso que nos faz a refletir: ¢ esse medo que nos faz aceitar
uma vida de maus (olhares, chicotadas, cuspidas, gritos, afron-
tas, lampadas, desprezos, as demoras da lei, a ndo lei. E esse o
pais que temos.

fim?/ Morrer; dormir;// Sé isso. E com o sono - dizem - extinguir/ Dores do coragdo e as mil
mazelas naturais/ A que a carne € sujeita; eis uma consumagio/ Ardentemente desejdvel.
Morrer, dormir.../ Dormir! Talvez sonhar. Af estd o obstéculo!/ Os sonhos que héo de vir
no sono da morte/ Quando tivermos escapado ao tumulto vital/ Nos obrigam a hesitar: e é
essa reflexdo/ Que d4 & desventura uma vida tio longa./ Pois quem suportaria o agoite/ e os
insultos do mundo,/A afronta do opressor, o desdém do orgulhoso,/As pontadas do amor
humilhado,/as delongas da lei,/A prepoténcia do mando, e o achincalhe/ Que o mérito
paciente recebe dos intteis,/ Podendo, ele proprio, encontrar seu repouso/ Com um simples
punhal?/ Quem agiientaria fardos,/ Gemendo e suando numa vida servil,/ Sendo, porque o
terror de alguma/ coisa ap6s a morte -/ O pais nio descoberto, de cujos confins/ Jamais voltou
nenhum viajante/ nos confunde a vontade,/ Nos faz preferir e suportar males que ja temos,/A
fugirmos para outros que desconhecemos?/E assim a reflexdo faz todos nés covardes./ E assim
o matiz natural da decisdo/ Se transforma no doentio palido do pensamento./ E empreitadas
de vigor e coragem,/ Refletidas demais, saem de seu caminho,/ Perdem o nome de agdo”.
(Tradugdo de Millor Fernandes)
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CORO - Mais uma noite cheia de freaks, intelectuais de merda, fa-
lando de cinema, procurando a cura, esperando o Capitdo Planeta.

MULHER BARBADA - Quem suportaria e preferiria gemer e
suar sob o peso de uma vida fatigante? Nao existe medo ap6s
a morte.

CORO - Oh baby, ndo queira chamar minha atengéo, (ndo), eu
estou conversando com os meus amigos. Qualquer papo sobre
signos ou pessoas que ndo estdo ou deveriam estar na minha
mesa.

MULHER BARBADA - Suportar os males ao invés de voar para
o que nio conhecemos? Mas € o que somos, € 0 que queremos.

CORO - Blé bl4 bla bl4 bla...

A acepgio do procedimento de transcriagdo da obra de Shakespeare
encontra certa semelhanga com a proposta por Haroldo de Campos (2011,
p. 28), que julga que “traducdo quer dizer transmutagdo.” Face a articu-
lagdo da tradugdo numa novalingua a partir do conceito de isomorfia, ele
considera o poema traduzido e sua tradugdo como corpos isomorfos, de
diferentes linguagens, mas que contém a mesma forma e coexistem num
mesmo sistema, o que implica necessariamente sua transmutagdo ou trans-
poetizagdo. Em meio aos depoimentos pessoais das artistas, a alteragio do
texto de Shakespeare tem o intuito de fazé-lo ficar mais parecido com os
testemunhos pessoais, “para ndo cair de paraquedas” (De Carli, 2018) e
destoar do restante das falas. Para tanto, tem sua forma sintetizada e seu
cardter alterado. O receio do desconhecido que, no caso da morte, acabaria
com o sofrimento de Hamlet, na versdo da peca se transforma no enfren-
tamento da prépria condigido, de se assumir como tal num mundo que se
mostra como inimigo e que, ndo raras vezes, as levam a um ato extremado
de por fim aos sofrimentos, na qual discriminagdo, medo e opressdo sio
partes de uma mesma pratica racista, denunciada pela critica de Foucault
(1999, p. 305), arespeito do biopoder moderno no campo de exterminio,
como “tanatopolitica” ou politica da morte.

Como conciliar - nesse tipo de dramaturgia do testemunho - os depoi-

mentos reais com tantas referéncias artisticas e literarias? Para o Silvero
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Pereira, nesse tipo de trabalho néo existe ficgdo - como afirma sobre
a utilizagdo de trechos de textos de Beckett ou de Heiner Miiller - em
BR-Trans, pois considera que encontra em obras como essas o que viven-
ciou no universo de travestis, transformistas e travestis no Brasil, sendo
“tudo muito verdadeiro.” (SILVERO PEREIRA, 2016) Em Quem Tem Medo
de Travesti, a transcriacdo de Shakespeare e a apropriacdo das letras das
musicas presentes na montagem tem o objetivo de fazer com que as nar-
rativas pessoais se tornem algo coletivo, ndo sendo essas obras simples
pano de fundo, mas se servindo delas para contar a histéria das trans
por outro viés. Além disso, a narrativa é enriquecida por meio de outros
recursos, como ocorre na Cena VII, em que as atrizes aparecem envoltas

em toalhas de banho, como aponta Rodrigo Ferreira:

As vezes a histéria ndo estd tdo contada, assim, em pala-
vras. Na cena das toalhas, por exemplo, é uma grande
brincadeira com coisas que a gente mesmo fazia. Ndo foi
uma coreégrafa que chegou e disse ‘faz com a toalha assim,
faz com a toalha assado.’ A gente ficou lembrando de coisas
que a gente fazia, com as tolhas e as perucas, as coisas que
a gente criava, 0 universo que era nosso quarto, e formamos
essa coreografia.

A aproximagio entre as fontes literdrias e os testemunhos traumé-
ticos constitui um corpo poético hibrido, formado pela meméria social
das “sobreviventes”. Ao conhecermos seus sofrimentos ou seus martirios,
ficamos nds - durante o convivio entre artistas, técnicos e espectadores
que o acontecimento teatral promove -, afetados por sua presenca real e
sincera, a ponto de reconhecermos nelas seu martirio, como nos relembra
Joseph Danan (2011, p. 128) acerca da origem etimoldgica do termo mértir
(=testemunho de Deus).

Como observa Verdnica Valenttino, por meio da narra¢io das artistas,
néo apenas o publico toma conhecimento dessa perseguicdo social, mas
elas proprias reconhecem a extrema importincia da transposi¢io e do

testemunho das experiéncias das colegas:
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Muitas vezes fomos negadas por alguns artistas, por dizerem
queeram ‘apenas bichinhas dando pintano palco, viadagem,
coisa de viado. Como é que o Silvero leva dez bichas para
‘dar close’ em cima do palco? Infelizmente essas pessoas
sdo bem arrogantes. Mas a gente conseguiu desconstruir
isso tudo em Fortaleza, e a gente percebe que os grupos
chegam até nés, nos nossos trabalhos, querendo conversar,
questionar coisas, propot, sabe? Quebrando essa ideia de
Julgamento, assim, que é o mais importante, parar de julgar
¢, se for urgente, falar, e falar junto. Uma das coisas mais
fortes desse espetdculo foi que a gente percebeu o quanto
a gente tinha medo de sermos quem somos, de batermos o
pé e assumirmos e nos empoderar, e isso modificou a nossa
vida, tipo, hoje nds sabemos quem realmente somos. E para
além disso. Temos trabalhos outros derivados desse processo
todo. Entdo vai ter travesti sim, vai ter travesti no palco, vai
ter travesti na musica, vai ter travesti no rock and roll...
(Verdnica Valenttino, 2017)

O transvivido, vinculado aos principios politico-sociais da arte, propor-
ciona aprendizado e autoconhecimento. A énfase no carater transformador
do fen6meno teatral, considerado como experiéncia de mobilizagdo, condiz
com o que Silvero Pereira (2016) coloca quando considera que o teatro “o
salvou”, e que o acolhimento das travestis e transexuais de Tapuio foi da
ordem afetiva, sendo ele o canal que permite testemunhar, por meio do
Coletivo As Travestidas, histdrias de morte, violéncia e trauma das trans

sobreviventes.
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AS ESTRATEGIAS DRAMATURGICAS DA
LIRICA DE CLEISE FURTADO MENDES

EVELINA HOISEL

INTRODUGAO

Cleise Furtado Mendes é detentora de uma produgio bastante diversifi-
cada. Conhecida e premiada como dramaturga, ela possui um significativo
nutmero de pegas escritas e encenadas, incluindo originais e adaptagdes.
Varias pecas foram publicadas pela Cole¢do Dramaturgia da Bahia, lan-
cada pela entdo Secretaria de Cultura e Turismo do Estado da Bahia, em
2003; outras pela Editora da Universidade Federal da Bahia (Edufba) e
pela EPP Publica¢des e Publicidade. Cleise Mendes é também contista e
poeta, incursionando assim por variadas tipologias literdrias. Todavia, é na
vertente da literatura dramdtica que mais se manifesta a sua exuberante
criatividade - sdo dezenas de pegas escritas e encenadas. Além disso, os
procedimentos draméticos se expandem tanto para o espago dos contos,
como para a escrita dos poemas, promovendo-se desse modo uma fecunda

disseminag¢do de tragos draméticos em outros territorios literdrios.
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Como jé destaquei em estudo anterior (HOISEL, 2019), nos contos de
Cleise Mendes, sio muitas as estratégias dramaturgicas a propiciarem o
entrelacamento de formas discursivas, culturais e estéticas, configurando
um texto mesclado, em que as fronteiras se esboroam em fun¢io de uma
linguagem que prima pelo hibridismo. A narrativa épica é montada com
forte tonus dramatico - e teatral -, transformando os signos linguisticos
em uma espécie de palco onde se dramatizam cenas do cotidiano, como
se observa nos contos de A terceira manhd (2003).

Esse processo de construgio textual expande-se também para alirica,
principalmente para os textos que compdem O cruel aprendiz, da EPP
Publicidade e Publica¢des (2009). O cruel aprendiz é o segundo livro de
poemas de Cleise Mendes, que estreou em 1979, com Agora: praca do
tempo - poemas, uma edi¢io da Fundagdo Cultural do Estado da Bahia.
Encontram-se ainda poemas esparsos, publicados em revistas da Academia
de Letras da Bahia, na coletinea Mulheres poetas e baianas (2018), além

de poemas no Facebook etc.

A AGAO DO DRAMA NA LIRICA CONTEMPORANEA - 0 CRUEL APRENDIZ

Para o desenvolvimento das questdes propostas neste ensaio, elejo poemas
da coletinea O cruel aprendiz(2009) que mobilizam temética e estrutural-
mente estratégias dramaturgicas, mostrando outras possibilidades para um
intensivo transito entre lirica e drama. O estudo das interfaces do dramae
das demais tipologias literarias tem se constituido como uma das preocu-
pacdes tedrico-criticas dessa escritora, que é também pesquisadora/CNPq
e professora de dramaturgia da Escola de Teatro da Universidade Federal
daBahia (UFBA). As discussdes que alimentam suas preocupagdes tedricas
sdo também mecanismos de construgdo de sua vasta produgéo literdria:
se€ja nos textos dramaiticos, narrativos (contos) e liricos.

Em 2015, em artigo publicado na revista aSPAs, Cleise Mendes desen-
volve uma abordagem sobre “A acdo do lirico na dramaturgia contempo-
rinea”, procedendo a uma reavaliagio de teorias que procuram pensar

a “crise do drama”, enfatizando como caracteristica, primordialmente, a
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presenca de recursos épicos na dramaturgia moderna e contemporanea.
Mendes dialoga com a obra ja cldssica de Peter Szondi, Teoria do drama
moderno (1880-1950),(2001), para quem a superagdo dessa crise apontada
por ele dar-se-ia por um progressivo afastamento do dramdtico em direcdo
aforma épica do teatro. Os questionamentos as concepgdes de Szondi sdo
mediatizadas, no ensaio de Mendes, por Jean-Pierre Sarrazac (2012) que,
ao criticar a leitura do teérico alemio, considera que o sujeito da drama-
turgia subjetiva de Strindberg néo é apenas épico, apontando entdo uma
subjetividade lirica na cena dramatica.

Todavia, Mendes ressalta que, embora se possa constatar uma preciosa
contribui¢do do trabalho critico-tedrico de Sarrazac ao campo atual dos
estudos da dramaturgia, ele ndo tem conferido, ao longo de suas investiga-
¢oes, a devida atengdo as estratégias liricas nas analises das pegas, omitindo
a forga do lirico nessas criagdes. Situando-se no intersticio dessas teorias,
a pesquisadora e ensaista Cleise Mendes propde o exame das estratégias
liricas recorrentes em novas formas de escritas dramaturgicas, destacando
o papel estruturante dos procedimentos liricos para redesenhar a dramé-

tica e a pluralidade discursiva que marca a produgéo atual, esclarecendo:

Com a expressdo ‘drama lirico’ busco conceituar certos tipos
de composi¢do em que se acham ndo apenas mesclados
procedimentos formais desses géneros, mas aos quais o
lirico fornece tragos estruturantes que logram reconfigurar,
por vezes de modo radical, as convengdes dramaticas.
(MENDES, 20154, p. 12)

Ao recorrer a este ensaio, ndo pretendo me adentrar nas complexas
reflexdes desenvolvidas pela autora. Interessa-me evidenciar como os
atravessamentos de fronteiras discursivas fazem parte do universo dra-
maturgico - ficcional, tedrico e critico - dessa intelectual, tornando-se
um potente instrumento de reconfiguracio das tipologias discursivas da
produgdo atual, inclusive da sua prépria obra literaria em seus diversos

geéneros - dramatico, narrativo (contistica) e lirico.
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Inicialmente, é importante considerar que O cruel aprendiz (2009)
executa um movimento em uma diregdo diferente das questdes tratadas
no ensaio, que abordam a agdo do lirico no drama. Os poemas, de maneira
inversa, exibem a presenca do drama na lirica, inscrevendo assim outras
possibilidades de existéncia do lirico, quando enxertado pelas estratégias
dramatuargicas. Contudo, nesses movimentos de hibridizagdo e de mes-
clagem, observa-se uma mesma postura ética e estética: a heterogeneidade
daslinguagens para a renovagio das formas em suas maltiplas instincias,
a possibilidade de amplia¢do da complexidade das situagoes vivenciadas
na contemporaneidade, resultantes das relagdes conflituosas do eu com
o mundo e consigo mesmo. A fusio sujeito e objeto, consagrada como
uma das caracteristicas da lirica, torna-se problematica, tensa, dramatica.

De modo geral, os poemas aqui analisados rompem com a lirica de
expressdo intimista, confessional, 4 medida que a voz do sujeito lirico é
uma voz que se abre para o mundo, e este, em diversos textos, é definido
como um palco, um teatro da vida, “longe das casas de espeticulo” (“Nilda
Spencer aos 80”, p. 39), situado no “vasto palco do planeta”. (Plaudite, p. 41)
A partir dessa concepgio, leio os poemas de O cruel aprendiz perpassados
pela nogdo de crueldade de Antonin Artaud (1984), desenvolvida em
O teatro e seu duplo. Essa aderéncia a teoria artaudiana manifesta-se no
poema inicial “O cruel aprendiz” (p. 15), que é também o titulo do con-
junto de poemas da publica¢do de 2009, da qual recortei os textos para
este ensaio. Um dos temas desses poemas é a aprendizagem, mas uma
aprendizagem que se realiza por meio de outras formas de conhecimento,
através de um processo capaz de libertar os sujeitos dos aprisionamentos
impostos pelas institui¢oes sociais.

“O cruel aprendiz” dramatiza de forma intensa, trgica, a aprendi-
zagem que se efetua fora dos padrdes estabelecidos ao longo de milé-
nios, os quais procuram cercear os corpos dos individuos, encarcerando
seus desejos. Inicialmente, o eu lirico evoca a voz de uma tradig¢do que
se instituiu afirmando a repressdo dos desejos - pode ser a voz do senso

comum, da sociedade cartesiana, da lei - e, logo em seguida, situa-se em
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um espago fora dessa tradigdo, pois “ele quer é querer” [...] “seu desejo
ostentando como um bicho / pelo rabo arrastado em meio & caga”. (p. 15)

Desse modo, a voz lirica subverte uma ordem estabelecida, expondo-se
as cruezas desse seu gesto transgressor, opondo-se & ordem repressiva.
Afirmando-se como o cruel aprendiz, caracteriza a sua postura diante
do ensino milenar como a de “mau aluno, discipulo perverso / desleal
escoteiro. [...] E nada hd que o ensine / ao jeito de cartilha”. (p. 15) A sua
aprendizagem banha-se naluz que vem do abismo e se inscreve no corpo,
cuja carne latejante, transformada em hierdglifo - em inscri¢oes tatuadas
a gozo e sangue - aprende a soletrar. “Entdo empresto a pele / em perga-
minho / e me deixo agoitar como uma escrava / a quem untam de mel
apds a orgia, / para que assim, na carne latejante, / nos doces cortes dos
hierdglifos, / na inscri¢io tatuada a gozo e sangue / enfim meu coragio /
aprenda a soletrar”. (p. 15)

A opgédo de aprender através do corpo e com o corpo é um gesto
revoluciondrio que desloca a tradigdo na qual se situa o eu lirico do cruel
aprendiz porque, para ele, o aprendizado se efetua pela libertagdo do
corpo como poténcia de vida. O corpo deixa de ser rebaixado e encarce-
rado - pelalégica familiar, pela sociedade capitalista, pela religido etc -, e
se exp0e ao delirio, & orgia que exalta suas energias, capazes de liberar as
mais antagdnicas sensagdes - se deixa agoitar em carne latejante, em doces
cortes, feridas acesas de gozo e sangue. O conhecimento nio se caracte-
riza como algo apreendido e assimilado apenas pela razdo e consciéncia:
torna-se algo inscrito no corpo, pele que se rasga em pergaminho e ger-
mina no sentimento: “para que assim /.../ enfim meu coragdo / aprenda
a soletrar”. (p. 15)

Percebe-se como as concepgdes de Antonin Artaud (1984) sobre o
teatro da crueldade estdo presentes neste poema cujas intensidades do
corpo latejante traduzem um apetite de vida que faz do desejo um ele-
mento gerador de poténcia. E assim é o conjunto dos poemas do livro de
Cleise Furtado Mendes. Artaud queria um teatro que despertasse nervos
e coragdo e nos libertasse das for¢as que nos subjugam, vez que a cons-

ciéncia promove uma ilusdo que captura as poténcias do corpo, impondo
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uma automatizagdo da vida. Ele ataca esse aprisionamento combatendo
o dualismo cartesiano que define o homem a partir da razdo ou cons-
ciéncia. A tradigdo filoséfica do ocidente opunha alma e corpo: o corpo
considerado imperfeito, mau, sujo e perecivel, enquanto a alma é eterna.
Para Artaud (1984), ndo existe este dualismo, por isso ele fala em uma
“metafisica da carne”. Para pensar o papel ou a fun¢io do corpo do ator
no teatro ocidental, ele recorre ao ator no teatro balinés: corpo multiplo,
liberto, desenvolve-se em constante guerra por mais poténcia, escapando
de investimentos totalizantes e totalizadores. Afinal, a vida é avassaladora,
sua forca nada teme e imprime suas cicatrizes nos corpos.

A forca avassaladora da vida expressa-se na prépria natureza, é o que
reencena o poema “Lengdis, Bahia”. O sujeito lirico, diante da pujanca
explosiva e deslumbrante da natureza, projeta e identifica o seu cruel
aprendizado com essa paisagem percebida como assustadora e espléndida,
na qual “A 4gua sem suas mascaras / de mées e pietds /.../ abandona / os
seus disfarces lunares / suas miticas doguras/ e queima e lavra e fulmina”.
No percurso das dguas, a voz lirica decifra e traduz os rastros paradoxais
- as cicatrizes - de “..furia / de um carinho sem tréguas”, pois “a 4gua se
faz / escultora impiedosa / e engendra seu leito / 4 for¢a de mordidas /
na pele das pedras”. (p. 53-54)

O teatro da crueldade é pensado por Antonin Artaud como uma pratica
revoluciondria, que se opde aos mecanismos de adestramento do corpo e
possibilita que ele seja atravessado por multiplas intensidades. No teatro
da crueldade, por meio do corpo é possivel recuperar o grito de revolta
para combater a inércia e redescobrir as energias pulsantes que o corpo
do homem estabelece nas suas relagdes com o mundo. Por isso Artaud
(1984, p. 133) define a crueldade como uma “necessidade implacével”.

Com essas consideragdes um tanto apressadas diante da complexi-
dade tedrica que apresentam, pode-se constatar como o aprendizado
desse sujeito lirico, dramatizado ja no primeiro poema do livro O cruel
aprendiz, possibilita compreender as fecundas possibilidades das rela-
¢oes entre lirica e drama, na poesia de Cleise Mendes. Na apresentagdo do

livro, escrita pelo poeta José Carlos Capinan e intitulada “Piedosamente
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sem d¢”, Capinan penetra com lucidez e sensibilidade poética nas cenas
desses poemas e, sem tragar explicitamente qualquer vertente teérico-cri-
tica para a sua leitura, elucida as questdes desenvolvidas aqui, tragando
as linhas de forga que circulam neste livro de Cleise Mendes (2009, p. 7).

Cito Capinan:

O aprendiz vai descobrindo que ndo hé tantos mistérios a
revelar além de um rosto que se esvai e prospera no espelho
a espantar-se. Sua casa, seu corpo e o mundo, tudo que
ele torna possivel no teatro do acaso e do improviso, mas
longe das casas de espetdculo. O aprendiz anuncia a arte
a que se oferece para aprender. Vela e desvela sua propria
morada, quer cruelmente desmistificar, combatendo a
adormecedora passividade, para encenar o destino préprio,
antecipando-se aos seus decretos - fazendo de seu corpo
seus espelhos, com os signos, que depois de aprendidos ou
apreendidos, ndo podem ser esquecidos jamais: as palavras.

Como queria Antonin Artaud (1984), a transformagdo do individuo
e, consequentemente, da sociedade ndo é imposta de cima para baixo.
O teatro da crueldade nio é somente uma critica a tradi¢do do teatro
burgués: é também as concepgdes do teatro épico de Bertolt Brecht, que
pressupunha que uma revolugdo na estrutura social transformaria os indi-
viduos. Para Artaud (1984), somente uma mudanga em cada individuo
pode transformar a sociedade. E essa revolugio ¢ radical, é uma espécie
de alquimia, convoca corpo e sentidos no exercicio de conhecimento de
si. Como o processo do cruel aprendiz, trata-se de uma agdo implacavel,
necessaria - confirmando a declaragdo de Artaud (1984, p. 145): “Por-
tanto eu disse ‘crueldade’ como poderia ter dito ‘vida’ ou como teria dito
‘necessidade”.

Se concepgdes da crueldade permeiam a estrutura da malha textual
de O cruel aprendiz, outras estratégias dramaturgicas se fazem presente,
tais como: o sujeito poético encarna o corpo do ator como ingrediente

principal e dinamizador do espago cénico da lirica; a releitura da histéria
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do teatro através de um de seus atores/personagem (“Tema de Téspis:
o ator” (MENDES, 2009, p. 97-98); a encenagdo de teorias do teatro,
como a utilizagdo ou ndo da palavra, no teatro, em “A palavra e o teatro”
(MENDES, 2009, p. 91). Ou seja, além de aspectos estritamente dramatur-
gicos, alirica expande-se, encorpando-se com tragos que dizem respeito a
linguagem teatral. Por mais intimas que sejam as relagdes entre drama e
teatro, sabemos que cada uma dessas linguagens tem os seus protocolos
de funcionamento, de construgio e de circulagio.

O texto dramdtico, enquanto literatura, tem sido privilegiado para
a representacio teatral. Todavia, o teatro, como um poderoso sistema
semioldgico, tem a sua especificidade e a linguagem da encenacio tea-
tral, tecida com uma heterogeneidade de signos além do literario, ndo
se restringe & palavra, principal instrumento de constituigdo do drama
como tipologia literdria. Nesta perspectiva, aqui a lirica de expressdo cede
lugar aos embates tedricos, introduzindo-se assim outras possibilidades
de mesclagem e hibridizagdo no espaco de O cruel aprendiz, quando ele
se reveste de tragos de um ensaio teérico-lirico-dramético.

Em “A palavra e o teatro” (p. 91) a construgdo do poema apresenta-se
como um palco, no qual o préprio teatro e a palavra sdo os atores, ou
melhor, personagens que vivem um conflito milenar, em um jogo amo-
roso semelhante aos amantes que hoje beijam, amanha brigam. Nos seus
25 versos, pode-se observar que estd sendo dramatizado um conflito
entre distintas concepgdes do teatro, sintetizadas a partir daquelas que
afirmam a importincia da palavra na representacdo, em oposi¢do a outras
que abdicam e deslocam a utilizagdo da palavra, destacando a prevaléncia
dos demais signos. Com humor e ironia, constréi-se uma cena dramética
na qual esses embates acontecem e simultaneamente se dissolvem como
brigas de um casal, em um milenar casamento que envolve amor, zanga,
zelo, gargalhada, lamento, e tudo isso é “puro jogo de cena”. Em um ritmo
dinimico, com versos curtos, na representa¢do do desenvolvimento do
conflito comparece o vocabulario da estruturagido de um drama: enredo,
intriga, trama, desenlace, porque “A palavra e o teatro / se vivem fazendo

drama / ndo dispensam essa cama...”.
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DO ESPAGO DO DRAMA PARA 0 PALCO: OUTRAS ESTRATEGIAS i
DRAMATURGICAS: 0 CORPO DO ATOR, A LUZ EM CENA, A RECEPGAQ

Cleise Mendes, além de ser poeta, contista, dramaturga foi atriz. Talvez
por causa dessa experiéncia, seus poemas de cardter metalinguistico/
metapoético evoquem com tanta énfase a importincia do corpo do ator
no espetdculo teatral. Corpo pulsante, dilacerado - “pele que se rasga” -
entregue ao olhar do publico, corpo exposto aos processos de encenagio
que constroem o poema “Tudo comeca aqui”. (MENDES, 2009, p. 43-44)
E por meio de um corpo que se langa de um cosmo escuro para a luz de
muitos sdis que se origina o espetdculo. Aqui, pela voz do eu poético, sio
revelados os conflitos que turbinam na intimidade do ator no inicio do
espetdculo: incertezas, insegurangas relacionadas ao desempenho e ao
poder que ele precisa para mobilizar os investimentos afetivos do publico
e a capacidade de encanté-lo.

E com o corpo em seus movimentos, utilizando-se de todos os seus
membros - bragos, pernas, gestos que se encolhem e se expandem, do
minimo arquear de sobrancelhas ao gesto largo e profundo, que deixa
suas marcas, seus riscos no tablado do palco - “o salto no escuro” -, que o
ator produz emogdes no espectador. Gestos criadores e originais, exerci-
cios que provocam emogdes a partir do manejo e do dominio do corpo,
o0 corpo enquanto cendrio, a carne enquanto linguagem. Cleise Mendes
(2009, p. 43) confirma essa poténcia do corpo na cena teatral, projetada
pelo fervor da voz lirica do poema “tudo comeca aqui, / no espago do
corpo presente, pulsante”, afinal “Meu corpo é meu cendrio. Minha / lin-
guagem é minha carne. / Alguém estd olhando?”. O eu lirico evoca a fala
e a experiéncia do ator, pois se trata de um eu que se manifesta em pri-
meira pessoa - “meu corpo, minha carne” - pronome pessoal proprio do
género lirico. Por que ostentar esses recursos dramdaticos na cena lirica?
Por que o eu lirico assume a personagem de um ator?

O poema de Cleise Mendes, esta poeta dramaturga, atriz, tedrica e
critica do teatro, da literatura e da arte, atesta o seu conhecimento das

multiplas possibilidades de ocupar o palco em sua fecunda diversidade,
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elegendo, todavia, a forma que lhe parece mais expressiva de situar a pre-
senca do corpo do ator na cena contemporanea. Sdo muitas as formas de
se conceber o corpo do ator no teatro ocidental. Essa diversidade produ-
zida ao longo da tradigdo teatral é sintetizada por Patrice Pavis (2005) em
duas vertentes: a primeira considera o corpo apenas um suporte da criagdo
teatral, a qual se situa no texto ou na ficgdo representada. Como observa
Pavis, a gestualidade desse corpo é meramente ilustrativa e apenas reitera
a palavra. A segunda tendéncia apontada é denominada por Pavis de o
corpo material, e predomina na pratica geral da encenagéo a partir das
vanguardas do século XX, herdeiras das concep¢des de Antonin Artaud,
Jerzy Grotovski, Meierhold. Esclarece o tedrico: “o corpo do ator torna-se o
‘corpo condutor’ que o espectador deseja, fantasia e identifica (identifican-
do-se com ele). Toda simbolizagdo e semiotizagdo se choca com a presencga
dificilmente codificdvel do corpo e da voz do ator”. (PAVIS, 2005, p. 75)
O ator possui um corpo que funciona como intermedidrio entre a
sensibilidade do artista e a criagdo do evento teatral nascida do seu con-
tato com o espectador, com o objetivo de estabelecer uma comunhéo, um
momento de reflexdo entre artistas e publico. Tudo isso confere ao ator
uma caracteristica de autonomia criativa, uma espécie de revelagdo dos
estados de afetividade que, na relagio com o publico, sdo partilhados e

transformados a cada momento. Pavis (2005, p. 76) destaca:

Toda utilizagdo do corpo, tanto em cena, como fora dela,
necessita de uma representa¢do mental da imagem corporal.
Mais ainda que o ndo ator, o ator tem a intui¢do imediata
de seu corpo, da imagem emitida, de sua relagdo com o
espago circundante, principalmente com seus parceiros
de atuacdo, com o publico e com o espaco.

Em um ensaio publicado na Revista da Academia de Letras, Cleise
Mendes elabora uma instigante reflexdo sobre “Dramaturgia, corpo e
representacdo” (MENDES, 2015b, p. 43-52), explicitando que cabe a per-
sonagem, em sua inscri¢do corporal, em sua persona, estabelecer o jogo

de proximidade e distdncia que permite ao espectador experienciar e
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conhecer o seu préprio desejo e as suas paixdes. O drama é a represen-
tacdo das paixdes e dos desejos dos corpos em cena, e é do conflito das
paixdes corporificadas que se sustenta o teatro. E no espago do drama que
as agdes, ao serem objetivadas em personagens e situagdes, podem atrair a
atencdo do publico. Por sua vez, se as paixdes saem de cena, os corpos se
espedacam até se tornarem farrapos, como nas pegas de Samuel Beckett,
referidas por Mendes. Dessas consideragdes, resulta a afirmagio: “Mas é
no trdnsito pelo corpo que a ficcdo dramadtica exerce a sua forga. A paixdo
que se encena estd ancorada em imagens corpdreas que sdo inseparéveis de
marcas histéricas e psicolégicas”. (MENDES, 2015b, p. 49, grifo da autora)
Cleise apresenta diversos exemplo de diferentes corpos na histéria da dra-
maturgia e cito aqui o exemplo da personagem Branca Dias, da pega de
Dias Gomes O Santo Inquérito, ratificando: “E pela mediagdo desse corpo
tdo devoto e tdo desejante que se torna palpével também a crueldade dos
senhores da Igreja que precisam destrui-lo para acalmar os seus préprios
medos”. (MENDES, 2015b, 49, grifo da autora)

No poema “Tudo comega aqui” (MENDES, 2009, p. 43-44), além da
importincia do corpo para a representagio teatral, circulam outros ingre-
dientes, ou melhor, outros signos da encenagio, destacando-se a proble-
matica da recepgdo - o desafio do olhar do publico sobre o ator - o papel
dailuminagio para a génese do espeticulo, aspecto que aparece também
no poema “Biografia de um ator”. (MENDES, 2009, p. 101) Deliberada-
mente, aproprio-me do titulo do luminoso estudo de Eduardo Tudella
A luz na génese do espetdculo (2017), para ratificar como no poema (ou
nestes poemas) a iluminagéo - a luz, o refletor e o reflexo - representa
um marco para o desempenho do ator, a sua entrada em cena. O poema
flagra os aspectos psicoldgicos que circulam em combustio no pensamen-
to-sentimento do ator e oscilam entre a inseguranga e o medo do fracasso
“que gela até a planta do pé”, e o desejo de sucesso “que sobe a cabega”.
Entretanto, a estrofe final, com seu ultimo verso, reafirma o que foi dito
no primeiro verso: é a partir do corpo pulsante e lancinante do ator que
aencenagio acontece, que paixdes e desejos materializam-se. Transcrevo

a voz do ator: “Mas, subito, faz-se a luz! / H4 o refletor. E h4 o reflexo /
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da vida que num 4timo se incendeia. / H4 a comunhdo de tantos / diver-
samente iguais / sob a miriade das mascaras. / Mas tudo comega aqui”.
(MENDES, 2009, p. 44) Nesta perspectiva, como no teatro artaudiano,
toda emocdo tem bases organicas. E através do cultivo da emogdo em
seu corpo que o ator faz a recarga da densidade de sua voltagem, sob os
efeitos vibratérios da luz, cujas densidade e variedade podem produzir
impressodes de calor, frio, medo, terror e éxtase.

Desse modo, é o corpo do ator, incitado pela luz do refletor, que faz
turbinar paixdes e fantasmas, faz subverter uma ordem e explodir os
desejos, na pulsdo dionisiaca da casa de Eros, com a for¢a histri6nica que
inunda o espago da lirica de Cleise Furtado Mendes, uma espetacular
cena teatral contemporénea. Afinal, como define a dramaturga, “de Séfo-
cles a Shakespeare, de Brecht as rapsddias contemporaneas, o drama é
sempre uma experiéncia de corpo a corpo, de choque de sensibilidades”.
(MENDES, 2015, p. 45)

O poema “Biografia de um ator” (MENDES, 2009, p. 101-104) dra-
matiza também o aparecimento de um ator (personagem) diante da
luz do palco - “sob sol dos refletores” - e do “quente olhar do publico”,
que faz expandir o seu corpo, com sua pele se rasgando de “terror...
éxtase”. As sensagdes corporais sentidas neste nascimento opdem as
imagens “peles se rasgando como um casaco velho” a outra de brilho
e renovacdo, na qual nova “pele cintilava”. Por sua vez, as imagens
que aparecem nos versos “sob o sol dos refletores” e “quente olhar do
publico” indiciam a criagdo de um mundo no qual a vida chamejante
pulsa e reverbera para todos aqueles que participam desse ritual de
criacdo e magia. A sensagdo de ocupar plenamente o espaco do palco
faz a voz lirica afirmar histrionicamente: “sou rei / do espago que meu
corpo ocupa”. (MENDES, 2009, p. 101) Nesta biografia de um ator, valo-
riza-se 0 momento de recepgdo “o olhar quente do publico”, tema ja
comentado no poema “Tudo comega aqui”, como elemento imprescin-
divel para dilacerar o corpo, ao qual vdo se agregando, despregando-se
e encorpando-se outras carnes, outras peles, outro sangue, em diferentes

e sucessivas substitui¢des e renascimentos de personagens.
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Neste sentido, o corpo de um ator ¢ capaz de atravessar séculos de
existéncia, ao encarnar e reencarnar, por meio das méscaras/maquiagens
trocadas e das personagens representadas, situadas em lugares distantes
e distintos. O ator compde seus personagens para a exibigdo. Desenha-os
ou os esculpe, funde-se com sua forma imaginéria e d4 a esses fantasmas
o seu sangue e a sua carne. Consagra-se 4 comunhdo de cada noite, capaz
de imortaliz4-lo na extraordinéria transitoriedade do palco, ou melhor,
na sua humana condi¢do de mortal. Esta é a experiéncia da fantéstica
contradi¢do desse individuo que quer viver tudo, percorrer milénios e, no
entanto, sua vida s6 existe sob a luz dos refletores e sob o olhar do publico.
Esta é a condic¢do do ator: ser o mesmo e, no entanto, multiplo, muitas
vidas em um s6 corpo e sua arte ¢ fingir viver vidas que ndo sio as suas.

Resume-se assim a tragica e gloriosa experiéncia exposta no poema
“Biografia de um ator”, ao inscrever a diversidade de personagens repre-
sentadas pelo ator, por meio do eu lirico. Ao presentificar-se com as vestes
e as méscaras de um ator, ele faz reverberar uma voz universal que se
objetiva e soa na sua prépria voz, simultaneamente lirica e dramatica,
imortal e mortal: “Na China, eu dancei / num ritual de fecundidade / e
diverti o publico /.../ Em Atenas, cantei pra Dionisio; / em Roma, embora
escravo, eu fui o Rei dos Mimos!/ Depois... fui crucificado em temporada
/ num mistério medieval” /.../ “Fui chamado de coreuta, / saltimbanco,
funadmbulo / comediante, jogral..” (p. 102) /.../ “ha quinhentos anos / eu
me ajoelhei aos pés de Anchieta” /.../. (MENDES, 2009, p. 103)

O poema “Persona” (p. 37) tematiza também a brevidade que carac-
teriza a vida do ator em cena. Aqui, os refletores ndo mais iluminam o
palco onde a personagem de Pirandello, o pai, ganha corporeidade. Com
a cortina fechada, o publico a sair, o olhar do eu lirico desloca-se da sala
de espeticulo para o camarim, onde flagra o ator em outra cena dramé-
tica: a da desmontagem da mdscara, da persona, no “ritual de desfazer
aimagem / de sua carne e sangue alimentada”. (MENDES, 2009, p. 37)

J4 o poema “Tema de Téspis, o ator” (p. 97-98) traz para o cendrio
da lirica uma figura dos primérdios do teatro grego. Segundo Aristé-

teles, Téspis foi a primeira pessoa a aparecer em um palco como ator,
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desempenhando uma personagem, o que permitiu o didlogo ator/per-
sonagem com o coro. Originalmente, ele era um cantor de ditirambos,
composic¢des que festejavam Dioniso, deus do vinho, da alegria e dos
prazeres, em tom delirante. Depois, ele se destaca do coro, introduzindo
o didlogo do ator/protagonista com o coro, dando origem a estrutura da
tragédia classica. Neste poema, a fala de Téspis, ao assumir a enunciagdo
lirica, revela esta passagem que se opera na imagem do ator, ser mortal,
para o que ele representa ao destacar-se do coro e assumir a figura do

» «

préprio deus Dioniso, como “corpo incendiado de luz” “a boca por onde
salta / o coragdo em tumulto”. (2009, p. 97) No poema de Cleise, o qual
j4 tinha sido publicado em Agora: praca do tempo (1979), Téspis coloca a
questdo do ficticio, da representagdo, considerando o ato de representar
como uma espécie de roubo: para encarnar Dioniso, ele entoa: “Vede? /
Dagquele altar, roubei as méscaras, / cabeleiras, tunicas, sandalias... / Acre-
ditas?” (MENDES, 1979, p. 98), registrando assim a nogéo de ficticio na
arte de representacdo teatral.

Jean Pierre Vernant e Pierre Vidal-Naquet, nas suas instigantes refle-
x0es sobre Mito e tragédia na Grécia antiga (1991), anotam com agudeza
que é na encenacdo da tragédia grega que o conceito de ficticio torna-se
mais evidente e paradoxal, uma vez que no palco temos seres de carne
e osso representando, isto é, emprestando seu corpo para encarnar um
outro, assumindo mdscaras de personagens como se fosse a propria rea-
lidade. Coloca-se aqui uma questdo polémica e das mais revisitadas do
pensamento teérico do ocidente sobre o fazer artistico: a problemética da
ficgdo. E com a tragédia grega que o espectador defronte do palco, com
atores simulando a presenca efetiva de um ausente, tem a dimenséo do
ficticio: a “consciéncia do ficticio”, como definem Vernant e Vidal-Naquet
(1991, p. 91), por ser justamente um fato de fingimento, uma conduta do
imaginario, a criagdo de um mundo de reflexos, que se constitui como
espetdculo dramatico responsével por provocar piedade e terror em
quem o assiste. Se Platdo, ao pensar a literatura e a pintura, considerava
a ficgdo uma mentira, o teatro expde, de forma inequivoca, o modo de

ser do signo teatral, no qual os atores despregam-se e diferenciam-se do
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estatuto da pessoa humana, para se tornarem um dos multiplos signos
da semiologia da encenagéo.

A condigido do ator aparece desenhada na fala de Téspis, através do
corpo, considerado “cera viva / derretido pelo fogo da emogao”. (p. 98)
Mas no banquete dionisiaco, Téspis, dentre outras coisas, define-se como
“mentiroso”, estampando a consciéncia dessa problemética do ficticio, ao
assumir méscaras de muitos personagens. Ritual de celebragio das forgas
mais viscerais, a cena dionisiaca torna-se uma espécie de banquete no qual
o ator assume e troca diversas mascaras, e deixa em cada uma delas pedagos
do seu rosto. “Eu vou trocando mdscaras / e deixando pedagos do rosto /
em cada uma delas.” (p. 98) A figura de Téspis, no texto de Cleise Mendes,
emerge na cena teatral da lirica como uma consciéncia dilacerada do ato
de representar, bem como da capacidade de ludibriar, seduzir, encantar
o publico com sua arte ficticia. O poder do encantamento do trabalho do
ator é revelado na estrofe (p. 97): “Eu revelo a mentira / e o0 vosso coragio
ndo se desmancha / porque meus olhos ardem como brasas sagradas.../
Eu proclamo a mentira / e vossos ouvidos ndo ouvem/ porque minha voz
é como o bramido de um / raio... / Eu me visto de mentira / mas vossos
olhos ndo véem / pois meu gesto é largo e belo /como palmas ao vento...”.
O inicio do poema é uma longa fala de Téspis entoada diante do coro,
como se fosse um fragmento de um ditirambo, um canto lirico que ante-
cede a estrutura formal da tragédia cléssica, e no final, ap6s a sua fala, o
coro manifesta-se e proclama: “O Téspis / Cantai por nés / Ride por nés!

1

/ Chorai por nés!” (2009, p. 98), confirmando esta relacdo entre o perso-
nagem e o coro que, dentre tantas fungdes em uma tragédia, representa
também o cidadéo ateniense, o espectador, apontando para a fungdo social
do teatro, quando o ator corporifica sentimentos e anseios do publico.
A estrofe final da “Biografia de um autor” ratifica o papel social do
teatro, tantas vezes revisitada desde os gregos até as concepgdes cénicas
contemporéaneas: teatro como forma de conhecimento e de resisténcia.
Concebe-se entdo a funcdo do ator, imagem metonimica para a fungio
do teatro, destacando-se a sua importancia para a propria sobrevivéncia

dos seres: “tudo vive e resistird / enquanto a pele nova de um ator/
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for ferida e iluminada / pelo quente olhar do publico”. Como ensina “o
cruel aprendiz”, nesse processo, cada ato é mobilizado pelo sentido de
crueldade: necessidade radical de vivenciar o extremo dos limites da capa-
cidade humana de suportar o insuportével - como a vivéncia da peste, no
teatro da crueldade - na sua travessia existencial. Aprendizado que diz
respeito a cada sujeito, pela agdo das forgas arrebatadoras que circulam
no teatro, dinamizadas pelo éxtase dionisiaco e pela energia vital de Eros.
Asimagens opositivas disseminadas na linguagem desses poemas podem
iluminar a compreensdo dessa vivéncia dupla, vertiginosa, paradoxal,
que é o efeito da representagdo teatral para o ator e para o publico: fere e
ilumina, cria um mundo e constréi utopias.

O poema “Plaudite” (p. 41) amplia essa fungdo revigoradora e revita-
lizadora do aprendizado e da resisténcia, capaz de criar utopias. Em um
contexto social e politico tdo sombrio como o que vivenciamos hoje no
Brasil e no mundo, o poema de Cleise Mendes (2009) assume uma voz
coletiva, que clama por agdes criativas e transformadoras, capazes de ins-
talar outras possibilidades civilizatérias. Impressiona a forca libertadora
desse poema porque, em um tempo de desesperanca, onde parece nio
mais caber a utopia, essas vozes nos convocam para uma agio construtora
de outras formas de existéncia. A agdo transformadora e de resisténcia do
teatro - e também da lirica e da literatura - insere-se no texto a partir de
varios signos, como a referéncia a Prometeu, que roubou o fogo sagrado
dos deuses, doando o conhecimento aos humanos.

A agdo de Prometeu é exemplar porque ele nio se sujeitou ao poder
autoritdrio, vingativo e arbitrario de Zeus, como seu irmédo Hefesto que,
embora ndo concordasse com as designagdes do deus, submetia-se ao seu
poder. Como punigdo a seu gesto transgressor, Prometeu fica acorren-
tado em um rochedo, com o corpo exposto as intempéries da natureza
e o figado sendo bicado por uma ave. Mesmo torturado, ele ndo cedeu a
tirania de Zeus, ndo abriu mio de seus principios, tornando-se assim um
simbolo da luta contra o autoritarismo e da for¢a libertadora da agdo que

torna os homens conscientes e esclarecidos. A tragédia grega, como a de
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Prometeu Acorrentado, de Esquilo, era uma instituicio social, religiosa e

politica que se constituiu como um espetdculo formador de cidadania.
Por sua vez, o poema “Plaudite” atualiza a metéfora barroca do mundo

como um teatro - o grande teatro do mundo - no qual cada um exerce

um papel:

Desde que o fogo sagrado nos foi entregue / aprendemos
estaarte / de velar e desvelar méscaras, / para ndo sermos
jamais / espectadores passivos / do grande espetéculo, /
mas arquitetos e demolidores de mitos, / encenadores do
préprio destino, / saltimbancos no vasto palco do planeta.
(MENDES, 2009, p. 41)

Ao assumir uma voz coletiva - a primeira pessoa do plural - este nos,
uma espécie de coro a percorrer o palco do poema, convoca-nos para uma
acdo benfazeja e de resisténcia, tornando-nos arquitetos de um ideal civi-
lizatério, agentes de construgdo de utopias, e por isso a manifestagdo de
aprovagio contida no titulo do poema. Aqui, repete-se na diferenga aquele
gesto dos atores romanos que pediam aplausos no final das representagdes.

“Plaudite” é uma locugéo latina que significa: “aplaudi, cidadaos”,
expressio com que os atores romanos solicitavam a aclamagdo do publico,
no final das pegas. Este sujeito lirico que assume uma voz coletiva evoca
este gesto para as forgas de resisténcia e para o ideal civilizatdério que nos
torna arquitetos de utopias, encenadores do proprio destino, pela agio
transfiguradora da literatura e do teatro no vasto palco do planeta. A cena
literaria e teatral delineia-se também como uma espécie de dgora, a praga
onde se reuniam os cidaddos gregos e onde se desenvolvia a vida politica
da Grécia, ao convocar cada leitor-espectador a experienciar os limites do
extremo através dos signos da arte, os quais nos fazem vislumbrar outras
formas de relagdo do eu com o mundo. Significativamente, o primeiro
livro de poemas de Cleise Furtado Mendes intitula-se Agora: praga do
tempo (1979), e esse titulo ndo é por acaso.

Seguindo a tradigdo tedrica iniciada por Theodor Adorno no seu

antoldgico “Discurso sobre lirica e sociedade” (1975), Mendes ratifica a

AS ESTRATEGIAS DRAMATURGICAS DA LiRICA DE CLEISE FURTADO MENDES 119



interpretagdo social da lirica, fundada na resisténcia do sujeito poético a
falsa consciéncia, por meio da qual Adorno deslocou as concepgoes tra-
dicionais deste género, que o concebiam como algo contraposto a socie-
dade, isto é, algo estritamente individual. Cleise Mendes (2015a) acredita
no poder social da lirica, e em seu ensaio sobre “A agdo do lirico na dra-
maturgia contemporanea” ela cita um longo trecho do ensaio de Adorno,

do qual destaco o seguinte fragmento:

Aidiossincrasia do espirito lirico contra a prepoténcia das
coisas é uma forma de reagdo a coisificagio do mundo,
ao dominio das mercadorias sobre os homens, dominio
que se estende desde o comeco da idade moderna, e que,
desde a revolugdo industrial, tornou-se a forga dominante
davida. (MENDES, 2015a, p. 14)

Ao colocar em tensdo estas formas discursivas - lirica e drama e teatro
- Cleise Furtado Mendes potencializa as forgas libertadoras presentes
na literatura e no teatro, no sentido de promover estratégias capazes de
denunciar e subverter a barbérie que tem caracterizado os processos civi-
lizatérios desde a modernidade, principalmente nos séculos XX e XXI.
O convivio de heterogeneidades trona-se a cena mais vigorosa para expor
as complexas vivéncias dos sujeitos em crise, em um mundo também em
crise, e apontar possibilidades de redesenhar modos de representacio e
de mundos que destruam a inércia asfixiante dos sentidos e promovam
aafirmacdo das energias vitais e do apetite de vida: conhecimento exem-

plar que nos proporciona O cruel aprendiz.
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AS TENTACOES D'AS TENTAGOES
DE PADRE CICERO

GIL VICENTE TAVARES

O artista é antes de tudo um observador. Mesmo o artista mais vis-
ceral, que mergulha em seus préprios monstros, s6 consegue traduzir suas
angustias em arte a partir da observagdo de si mesmo; e, naturalmente,
se afasta - mesmo que caoticamente - do sentimento profundo que o
angustia. “O que em mim sente estd pensando” (PESSOA, 2003, p. 144),
diria 0 poema de Fernando Pessoa, e com isso ele parece resumir o ponto
exato entre o caos e a arte.

Nio se pode entender seu proprio tempo sem se compreender o pas-
sado e todos seus matizes. Mas vou adiante; ndo se pode entender seu
préprio tempo, pois “o que acontece agora ¢ dificil de se conhecer”, diria
Jorge Luis Borges, que completa citando Macedénio Ferndndez: “os his-
toriadores, tdo conhecedores do passado como ignorantes somos nés do
presente”. (BORGES, 2009, p. 120)

Sempre que podia, Ilddsio Tavares dizia-me: o artista tem que des-
cobrir a tragédia de seu tempo. Eu necessitava distincia para ouvir seu
conselho como grande intelectual que era, e ndo como conselho de um

pai. O conselho de Ildésio, contudo, vinha com certa adverténcia: para
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descobrir a tragédia de seu tempo, era preciso entender a grande tragédia
e farsa humana ao longo da histéria, e a partir de um cotejamento, com-
preender ou questionar possiveis acertos, erros, equivocos, conquistas e
derrotas da humanidade.

De forma apressada, poderiamos nos perguntar como entdo criar algo
sobre a tragédia de nosso tempo, se ndo entendemos nosso tempo sufi-
cientemente para traduzi-lo em arte? Perceber a tragédia ndo é entendé-la,
assim como rir, mesmo que amargamente, das farsas que brotam no agora,
ndo significa compreendé-las de maneira segura.

A chave talvez seja recorrer & histria. Num de seus ensaios mais impor-
tantes, Karl Marx criou uma méxima que se popularizou merecidamente,

janas duas primeiras frases de O 18 de brumdrio de Luis Bonaparte. Diz ele:

Em alguma passagem de suas obras, Hegel comenta que
todos os grandes fatos e todos os grandes personagens
da histéria mundial sio encenados, por assim dizer, duas
vezes. Ele se esqueceu de acrescentar: a primeira vez como
tragédia, a segunda como farsa. (MARX, 2011, p. 25)

Com olhos voltados a ascensdo burguesa, e seu desconforto,
ameacada e atacada “a um s6 tempo na base social e no topo politico”
(MARX, 2011, p. 80), Marx escreve um texto fundamental, mas sua lente
acaba por ndo se ampliar ao ponto de perceber “que todas as coisas
eternamente retornam, e nés mesmos com elas, e que eternas vezes ja
estivemos aqui, juntamente com todas as coisas”. (NIEZSTCHE, 2011,
p. 211) Friedrich Nietzsche vai mais a fundo na repeticdo da histéria
e percebe que tudo retorna ndo uma, nem duas vezes, mas sempre;
e penso que variando sempre entre a tragédia e a farsa, num borrar
seguido de fronteiras, posto que ver tudo se repetir como uma farsa é
uma tragédia, e tudo se repetir como uma tragédia acaba por mostrar
a grande farsa de que tudo passa.

E inevitavel recorrer a mais um cliché, a famosa frase de Heraclito:
“em rio ndo se pode entrar duas vezes no mesmo”. (SOUZA, 1996, p. 97)

A cada girada da terra, as camadas simbdlicas se acumulam, hd uma
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complexidade advinda do acimulo de retornos, e voltas, o que faz-me
recordar do conceito de espiral infinita, que criei para explicar o Absurdo
em meu livro A heranga do Absurdo (2015), no qual vou teorizar que a
repetigdo sempre retorna contaminada. Mesmo numa cena repetida, o
espectador, no caso do teatro, vai assistir ao acontecimento ja contami-
nado pela experiéncia em ter visto a cena previamente; e ja provocado
por tudo que se passou entre uma cena e outra. Mesmo numa estrutura
dita circular, jamais a cena volta ao inicio, visto ndo ser mais o inicio de
nada, e ndo ter em si o impacto de um comego.

No mesmo livro, desenvolvo o conceito de trans-historicidade, a
partir do ensaio “lonesco e a trans-historicidade”, de Gerd Bornheim,' e
de reflexdes do proprio Eugeéne Ionesco, pertencentes a diversos livros
dele e sobre ele lidos durante meu doutorado sobre o Absurdo. De 14,
trago uma reflexdo que justamente provoca um questionamento sobre

uma abordagem artistica do tempo presente.

Curiosamente, Shakespeare foi ficando mais atual na inversa
medida de suas tramas. Quanto mais a ideia de se pensar
o mundo através do jogo politico de reis e imperados fica
distante, mais a dramaturgia do bardo inglés se torna
universal. Possivelmente, o fato de o piblico ndo mais
se identificar com os seus personagens de forma direta,
pelas modificagdes sociais e politicas do mundo, é o que
faz com que o que de mais humano e profundo aflore de
suas pecas. N4o 4 toa vemos sempre como recurso para
se contar uma histéria o artificio da alegoria, da distancia
histérica e cultural, como nas fabulas, nas lendas e mitos:
sempre contados como ‘hd muito tempo atras’, ‘num mundo
onde tal e tal coisa ndo existiam’, ‘era uma vez um reino....
(TAVARES, 2015, p. 90)

O trans-historico passa pelaideia de que existem temas sobre a huma-

nidade, e suas relagdes politicas e sociais, que serdo sempre atemporais,

1 O ensaio de Gerd Bornheim faz parte de seu livro O sentido e a mdscara (1975).
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atravessando a historia e eternamente retornando. No caso de Shakespeare,
parece-me que ndo so as pecas do dramaturgo inglés sdo trans-histéricas,
como quanto mais distantes ficam de sua realidade, mais podemos mer-
gulhar na profundidade universal de seus conflitos.

Ao final, sejam reis ou presidentes, sejam curandeiros ou médicos,
sejam bispos ou pastores, a humanidade tem limitada variedade de
conflitos, que apenas mudam seus cendrios, figurinos e épocas, mas
sdo ainda e sempre nossas claridades e nossas trevas que giram, a cada
novo eclipse de uma pretensa evolugdo a que estamos constantemente
submetidos.

As tragédias e farsas se repetem, e muitas vezes nos antecipamos em
saber que elas virdo, pois quando ouvimos o terceiro sinal e o levantar
das cortinas, a trama j4 vem toda desenhada em seu inicio. No entanto,
saber que elas virdo, e entender como elas sempre vém nos deixam mais
confusos ainda sobre o fio da histéria que se estica até nés.

Talvez, o primeiro passo para se criar seja a duvida. Seja perceber e
ndo compreender bem por que somos e fomos assim. A repetigdo surge
até mesmo na sensacgdo de vazio que vem logo depois de se completar
algo. Todo grande livro ou obra de arte que eu vejo, ao fim, depois de
um primeiro momento de epifania, provoca-me uma sensacio de vazio
e duvida que me faz querer voltar a ela, ou me causa a angustia de ndo
ter entendido, absorvido e experimentado a obra em todas suas nuances
e possibilidades.

Se com o presente a compreensio é difusa, com o passado ela se meta-
morfoseia. Quanto mais leio sobre um periodo histérico, mais davidas
eu tenho; e mais quero conhecer sobre aquilo. Percebo, entdo, que com-
partilhar as duvidas é uma maneira de provocar e dialogar com outras
pessoas. E também registrar no tempo mais uma grande interrogagio
sobre sua passagem e suas marcas. E assim comeco a criagdo de umanova

peca, para mim.
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Na primeira vez que me perguntaram: “para vocé, quem foi o Mar-
qués de Sade?”, eu me embolei um pouco na resposta. Ao final, cheguei
a conclusio, ainda ndo muito bem fundamentada e formatada, de que se
eu soubesse, ndo teria escrito uma peca sobre ele.

Pode parecer mero jogo de palavras, frase de efeito, mas pensando
sobre um personagem tdo polémico, dei-me conta de que, mesmo depois
de todo aprofundamento do meu estudo sobre o polémico marqués, ao
longo do meu mestrado, debrugando-me sobre dezenas de livros biogra-
ficos, histéricos, filoséficos e psicanaliticos sobre Sade, sadismo, erotismo,
Revolugdo Francesa, Antigo Regime, Napoledo, Eros e Thanatos, liberdade
e libertinagem, eu havia acumulado duvidas suficientes para comparti-
lhar com um leitor e/ou espectador.

Asdiversas facetas e mascaras que fui descobrindo, ao longo dos meus
estudos, deixaram claro que a pergunta jamais poderia ser quem era Sade,
mas sim quem eram ele. Eram tantos os conflitos, tantas as contradigdes,
que se firmava ali um grande personagem para se debrugar sobre, e natu-
ralmente a estrutura dramadtica foi se desenhando em minha cabega.

Busquei momentos que me pareciam essenciais para revelar em cena.
Nio uma linha conceitual para defender o que eu pensava ou criticava,
mas uma diversidade de situagdes que entravam em choque internamente.
O marqués cruel e o benevolente, o enganador e o enganado, o bom e o
mau numa s6 pessoa. E qual pessoa nunca transitou por isso tudo? Somos,
na vida, um amalgama de contradicdes, falhas e equivocos; mas também
surpresas e conquistas. Por que nos, na vida, tdo cheios de dimensdes, e
um personagem teatral sendo sempre alguém chapado, bidimensional e
6bvio? Se essa pessoa real existe - o que duvido -, ndo interessa ao teatro,
a0 menos o teatro que tento aprender a fazer.

Deu-se 0o mesmo quando fui escrever sobre o Padre Cicero. O interesse
havia sido despertado quando da leitura de uma matéria sobre o langa-
mento do livro de Lira Neto, Padre Cicero: poder, fé e guerra no sertdo (2015).

No Brasil, sabemos muito pouco sobre nossa histéria, e talvez seja por
isso que no pais os erros se repitam em demasia, e a ignorincia seja eter-

namente uma barreira para que haja uma maior consciéncia de classe, de
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nacdo, de nogdes bésicas de uma convivéncia diversa e plural que com-
pdem nossa sociedade.

Na pequena matéria de um jornal didrio, o pouco que eu descobrira
sobre Cicero Romdo Batista abrira-me um manancial de possibilidades
que poderiam ser traduzidas num grande personagem para os palcos.
Prontamente, sugeri como tema para comemorar os 30 anos de carreira
de Marcelo Praddo, ator do meu grupo Teatro NU. Comprei o livro e
emprestei a ele, sem antes sequer folhear, e seguimos nossa rotina anual
da frustragdo de projetos.

Anos depois, a possibilidade de montar um espetdculo sobre Padre
Cicero havia se concretizado. Era inicio de 2018, e eu agora teria que me
dedicar a pesquisa sobre essa figura tdo emblematica do Nordeste brasileiro.

Desde a escrita de SADE, em 2005, e publicagdo em 2010, através de
um prémio, pela Edufba, que eu havia me decidido a ndo mais escrever
paraagaveta. A bem da verdade, SADE havia sido escrita por encomenda,
e sob juramento publico de que a pessoa s6 ndo montaria se o texto fosse
muito ruim. Pelo visto, a0 menos para essa pessoa, foi, e com isso eu cole-
cionava mais uma pega fora dos palcos, algo que, cinco anos depois da
publicacdo, e dez anos apds ter escrito, finalmente mudou, quando montei
a peca, SADE, com meu grupo.

J4 com a garantia da montagem sobre o famoso “padim”, debrucei-me
sobre vasto material encontrado na internet, desde videos a artigos e PDFs
de pesquisadores, com publicagdes esgotadas e blogs discutindo tanto
a figura de Padre Cicero como todo o imagindrio em torno dele, de sua
histéria, e das questdes as quais ele naturalmente se associava na cultura
nordestina. Deu-se o mesmo com uma bibliografia que ia para além do
livro de Lira Neto, trazendo outras visdes e abordagens para o tema.

Com cerca de um século de distancia, e culturalmente bem mais pro-
ximo de mim, mais do que me confortar, tudo parecia gerar mais respon-
sabilidade ainda. Pela distdncia que o Marqués de Sade tem dos tempos
atuais, e por ter sido seguidamente estigmatizado, retratado, deturpado e
citado, uma obra a mais sobre o nobre francés - cuja projecéo internacional

aumenta ainda mais as dimensdes de sua figura - eu ndo corria o risco de ser

128 GIL VICENTE TAVARES



questionada a fundo. J4 um tema brasileiro, ainda muito latente a poucas
geragdes de mim, e ainda tdo inserido no imaginério politico de um pais
que teima sempre em dar trés passos atrs, quando avanga uma casa, eu nao
podia cometer deslizes, injusticas e equivocos histéricos. Acabei por sempre
confirmar em mais de duas fontes a mesma histéria, para ter certeza de
que ela aconteceu; por mais que eu depois pudesse fantasiar e reinventé-la.

Mais do que me aprofundar sobre livros, senti a necessidade de res-
pirar os ares do sertdo, e pisar o chdo que ele pisou. A possibilidade existia.
Por conta prépria, mas era vidvel. Aproveitei a data comemorativa de seu
aniversario de nascimento, e fui a Juazeiro do Norte.

Ninguém deve se privar de mergulhar num tema por conta de suas limi-
tacdes geograficas, financeiras, bibliograficas ou por escassez de material.
Se toda histdria é uma invengdo da historia, a arte é uma fantasia criada a
partir de invengdes. Contudo, havendo a possibilidade, é claro que quanto
mais se possa estar munido de material e percepgdes sobre seu objeto de
pesquisa, mais janelas podem ser abertas, antes de nos fecharmos na criagio.

Foi de fundamental importancia ter tido contato com a fé daquele
povo, e ver como a figura de Cicero Romdo Batista se confunde com a
cidade. O que ndo seria nada espantoso, visto ter sido uma cidade que
nasceu por forca e por consequéncia direta de sua histéria que mistura
politica e milagre, fé e fuzil.

Gragas a Dane de Jade, artista e gestora cultural da regido, pude
rodar o Cariri explorando a sua cultura e geografia de forma mais pro-
funda. De casa em casa, de manifestagdes populares a uma conversa com
monsenhor Agio Augusto Moreira, que chegou a conhecer Padre Cicero
e escreveu um livro sobre este, experimentei diversos Cariris e mergulhei
ainda mais na atmosfera que eu precisava para criar.

Percebi, nos poucos dias que passei no Cariri, que a questdo do respeito
por nossos personagens é algo fundamental, e percebi, consequentemente,
que eu poderia ter incorrido num erro fatal. Ateu convicto que sou, eu
poderia ter abordado Cicero sob lentes muito pessoais, mesmo sem per-
ceber. Eu estava naturalmente munido de todo o preconceito arraigado

que tenho pelos desvios e descaminhos do mundo, impulsionados pela
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fé e pelos dogmas que, muito mais que melhorar a humanidade, geram
guerras, preconceitos, dissensos e castigos. Leis e perseguicdes. Exclusoes
e intolerdncias. Se o grande exercicio de quem atua é se colocar no papel
de outrem, sentir como outrem, agir como outrem, um dramaturgo se
vé frente ao desafio de falar por varios e vérias. E tendo sempre que ter
o cuidado de ndo colocar sua visdo pessoal, seu julgamento pelo perso-
nagem no texto. Os personagens devem se debater entre si, e se alguém
pode julgar - e cabe a quem escreve provocar, expor, no maximo dilacerar
as figuras da cena -, é justamente o publico. Mesmo assim, ainda prefiro
que ele saia do espetdculo sem saber ao certo quem acusar ou defender.
Melhor ainda se sem saber ao certo de si, a partir do que viu.

De repente, vendo a for¢a e dimensdo daquela figura, percebi que ele,
a0 mesmo tempo que provocava isso tudo, era também vitima disso tudo.
Sua complexidade era tio gigante que s6 entre seus conflitos religiosos eu
poderia achar caminhos, duvidas e contradi¢ées ja de uma riqueza sem
par. Ndo bastasse isso tudo, o homem, para além do religioso, foi respon-
sével direto pela emancipagdo da cidade que surgiu em seu entorno, foi
seu primeiro prefeito, foi lider de uma guerra contra o governo cearense
da época, e ainda chegou a ser eleito deputado federal. Um personagem
que em qualquer outro pais seria tema de filmes épicos, romances histo-
ricos e espetdculos das mais diversas vertentes. Curiosamente, havia per-
cebido que, ao menos de forma notdria e com referéncias bibliogréficas
e histdricas acessiveis, ainda hoje pouco se explorou uma vida téo rica,

complexa e diversa como foi a vida de Padre Cicero.

* %k

Entre documentos e escritos do préprio Cicero Romdo Batista, bio-
grafias e citagdes sobre sua histéria em livros, materiais recolhidos na
internet, e a visita que fiz a regido onde tudo aconteceu, eu tinha um
material heterogéneo, e sobre o qual eu percebia que as abordagens deve-

riam ser distintas.
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Primeiramente, a abordagem estética. Deveria eu contar essa histéria
me utilizando de uma estética mais realista? Criando cenas que retratassem
algumas das principais passagens da vida do padre, trazendo questdes
ideoldgicas numa perspectiva dialética, numa dimensio encerrada entre
quatro paredes? Didlogos profundos, personagens contraditérios, incons-
tantes, num xadrez de palavras?

Talvez, eu pudesse optar por uma abordagem mais épica. Cenas com
dimensdes mais histdricas, acontecimentos grandiosos, lutas, levantes,
procissdes, romeiros. Afinal, foi por conta do milagre de Juazeiro, o sangue
saido da boca da beata Maria de Aradjo, quando da eucaristia feita pelo
padre, que uma multiddo de romeiros comegou a ir ao pequeno vilarejo
de Tabuleiro Grande. O vilarejo cresceu, houve um processo de emanci-
pacdo, capitaneado por Cicero Romdo Batista e seu brago direito, Floro
Bartolomeu, e a coisa tomou proporgdes gigantes, visto que o Crato, cidade
aqual o vilarejo pertencia, ndo queria perder os impostos gigantes gerados
por todo comércio criado em torno do vilarejo “milagroso”, nem tampouco
as terras da regido. Houve também a Sedi¢do de Juazeiro, a luta entre
forcas de Juazeiro do Norte e as forgas estaduais, a tomada de Fortaleza,
enfim, acontecimentos suficientes para um espetaculo épico e grandioso.

Ademais, a cultura popular, a literatura de cordel, os reisados, as can-
¢oes populares, repentes, desafios, as dangas e manifestagdes folcléricas
da regido, por si s6, contavam a histéria de Cicero Romao Batista a cada
curva do meu caminho por l4. Sentia-me em divida com a riqueza dessa
cultura, tdo emblematica e, paradoxalmente, tio perseguida pelo padre,
em sua época. Padre Cicero ndo gostava de festas, manifestagdes populares
festivas, pois as comemoragdes naturalmente flertavam com o profano,
e para ele o profano era um caminho para a perdigdo. Conflito sedutor
para se trabalhar uma peca teatral.

Pensei, também, que documentos e escritos do personagem pode-
riam servir de material para uma dramaturgia mais experimental, frag-
mentada, numa grande bricolagem de datas, telegramas, cartas, sermoes
e depoimentos. Até mesmo poderia utilizar-me de material escrito sobre

ele; citagoes, relatos, entrevistas, documentdrios.
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Jorge Luis Borges, em seu livro O ouro dos tigres, de 1972, buscou mos-

trar que:

Quatro sdo as historias. Uma, a mais antiga, é a de uma
forte cidade cercada e defendida por homens valentes.
[...]. Outra, que se vincula a primeira, é a de um regresso.
[...] A terceira histéria é da de uma busca. Podemos ver
nela uma variante da forma anterior. [...] A tltima histdria
¢ a do sacrificio de um deus. [...] Quatro sdo as histdrias.
Durante o tempo que nos resta, continuaremos a narré-las,
transformadas. (BORGES, 1999, p. 542-543)

Da ultima vez que reli o texto acima, parei para pensar sobre o que eu
ja havia escrito até o momento; e identifiquei sempre minhas pegas com
algum dos ciclos relatados por Borges. No entanto, pensando em Padre
Cicero, outra questdo aparecia. Na busca pela emancipagio, e na Sedigdo
deJuazeiro, poderiamos identificar o primeiro dos ciclos. Diversos foram
os regressos importantes do padre a Juazeiro do Norte, desde seu exilio
em Salgueiro até sua volta do Vaticano. O terceiro dos ciclos pode ser,
de alguma forma, a busca pelo perddo do papa, quando da ida a Roma.
Assim como a busca pela emancipagdo de Tabuleiro Grande, o vilarejo
onde aconteceu o milagre. E, também, a busca do seu exército de canga-
ceiros, jagungos e prisioneiros, em meio a voluntérios da cidade e merce-
narios, pela deposi¢do do governo que tentou invadir Juazeiro do Norte
para interferir na politica da regido. Tudo isso em volta do sacrificio ndo
de um deus, mas de variante sua, no imaginario das pessoas; o sacrificio
de um mito. Do apogeu & decadéncia, percebemos na histéria de Padre
Cicero elementos de uma grande “via crucis”, um “evangelho” bem parti-
cular com perseguicdes, milagres, exilios, perddes e excomunhdo. Cicero
lutou por Juazeiro, e pelo seu cargo de padre - defendendo a ocorréncia
do milagre -, bem como de prefeito, e, depois, eminéncia parda da cidade.

Qual estética seguir, em qual ciclo eu devia me debrugar para falar de
uma figura tio cheia de matizes, nuances, dimensées? Eu escolhi pratica-

mente todas. Comecei a pensar como dividir essa colcha de retalhos. Atos,
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quadros, painéis, estagdes? Lembrei da liturgia catélica, onde inclusive
aconteceu o milagre, graca e desgraca do padre, e resolvi seguir por esta
simbologia. A divisdo em ritos foi, claramente, uma referéncia a forma
de uma missa, mas também porque cabiam suas liturgias, de forma por
vezes metafdrica, na estrutura da pega que eu pensava escrever.

Nos ritos iniciais, a parte mais simbolica, mais religiosa, sacra, simbo-
lica. Na letra que compus para abrir o espetdculo, ja imaginava algo como
uma romaria, uma procissao:

“Brilha estrela em noite sertaneja / irradia o milagre da fé”. (TAVARES,
2021, p. 19) Da escuriddo surgia um ponto de luz. Das trevas viria a his-
toria. Fiat Lux, e o espirito pairava, entdo, sobre o vale. Entéo, segue-se a
adverténcia: “Se é mentira ou se é verdade / Ndo tenho nada com isso /
S6 vim com toda vontade / E sem nenhum compromisso / Contar a nossa
versdo / Das muitas desse sertdo / Sobre nosso Padre Cigo. (TAVARES,
2021, p. 20) Optei por fazer um primeiro rito mais feérico, nas cenas, com
muita narragdo e momentos que sugeri algo mais imagético, bem como
um carater mais simbdlico, por vezes solene, por vezes flertando com um
certo expressionismo, tudo isso dialogando com teatro de cordel.

Num ambiente mais etéreo, sacro, busquei tocar em diversos temas
que sedimentaram a imagem de Padre Cicero, mas sem me ater muito a
eles. Mesmo uma cena mais longa como o inquérito feito & beata Maria
de Aratjo, ou o didlogo entre dom Joaquim e padre Alexandrino, giram
em torno da religiosidade, dos ritos e descumprimentos destes, das afeta-
¢oes simbolicas, eclesidsticas e misticas em torno do milagre e da perseve-
ranga de Cicero e de seu povo para com ele. No entanto, propositalmente
as coisas sdo jogadas em cena sem muito antincio e sem muito desenvol-
vimento, como flashes, lembrancas, lampejos de uma memoria fugidia e
quase onirica, em diversos momentos.

Dessa forma, coloco em cena acontecimentos importantes que sedi-
mentaram o mito como o momento do milagre, das visdes de Cicero, das
comissdes para avaliar o milagre. Aproveitei também o recurso épico-nar-
rativo para, no exato momento do acontecimento do dito milagre, inter-

romper o fluxo da acdo e, assim, evitar realizar em cena um testemunho
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do que de fato ocorreu. Se eu mostrasse o sangue saindo da boca da beata,
depois da hostia entregue por Cicero, de alguma forma, eu poderia estar
autenticando o milagre. Se ndo botasse, poderia soar como um descrédito
ao fato. A narragdo surgiu justamente como artificio para que, em meio
a duvida sobre o ocorrido, o publico embarcasse numa odisseia rumo ao
desconhecido, ao incerto, & fantasia. E por isso, também, depois de tantas
reviravoltas e reveses vindos numa avalanche, termino esse rito com os
conselhos de Padre Cicero sobre o trato com a natureza e o cuidado com
sua gente, e a fome e a seca no sertdo. Um homem que, em meio aos mila-
gres, polémicas e perseguicdes sofridas, aparece ali atento as coisas mais
simples da vida; seu povo e sua terra.

No rito da palavra, os didlogos sobre o poder, a religido, a fé e o milagre
trazem uma outra atmosfera para a pega, com o didlogo, fundamental, no
texto, entre Cicero e o coronel Antdnio Luiz, a emancipacdo de Juazeiro
do Norte, a conversa com a Beata Mocinha, sua fiel escudeira, e a Sedi¢do
de Juazeiro. As tramas passam para um aspecto eminentemente politico;
eonde a palavra cessa, em vez da fé vem a luta. Um Cicero mais agressivo,
pronto para o embate, aparece, em meio aos questionamentos todos quanto
ao milagre e sua carreira eclesidstica, bem como os terremotos politicos
provocados em decorréncia de suas agdes e posicionamentos. Para além das
linguagens do teatro popular, da cangdo e do cordel, lancei mao também
de referéncias circenses, para falar do “Circo Ceard”. As voltas, revoltas e
reviravoltas da politica no Estado, todas elas tendo Cicero como um dos
grandes pivos. E é justo numa fala de Cicero para o coronel Antdnio Luiz
que podemos ver claramente como o homem-politico se sobrepds ao

homem-religioso, no contexto regional:

PADRE CICERO

Vocé falou, agora vai ouvir. Se por um lado tenho gratidao,
e tenho, a seu pai, ao Crato, a meu amigo saudoso José
Marrocos, por outro ndo devo nada a ninguém. Podem te
dar pouco, muito, ou nada, mas quem faz disso fortuna é
vocé e o caminho que vocé escolhe. Ndo obriguei seu pai a
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me batizar, ndo pus sangue na boca de Maria, ndo mandei
carta convidando doutor Floro, ndo sabia do cobre em
Cox4, ndo pedi presente a ninguém, e se eu tenho o poder
que tenho, se tenho uma cidade a meus pés, s6 dois tém
responsabilidade nisso. Eu e Deus. Com Deus, o senhor néo
seria maluco de se meter. Comigo, recomendo que ndo se
meta, também ndo. (TAVARES, 2021, p. 59)

Padre Cicero parece chegar ao auge de seu poder, de sua influéncia, e
vendo balangada sua relagdo com os poderosos da igreja, passa ele mesmo
a ser o todo poderoso da cidade cuja paternidade ele mesmo alegava. E,
na montanha-russa da vida, logo apds o auge, dificilmente continuasse
equilibrado no topo. Sua queda estava iminente.

No rito sacramental, como diz a palavra, as coisas sendo sacramen-
tadas. A excomunhdo de Padre Cicero. O litoral busca nova politica no
Ceard, contrapondo a cultura dos “coronéis”. O Brasil estd num furacdo
de novos lideres e novas ideias. Luis Carlos Prestes, Getulio Vargas, e um
contraponto a isso tudo: o cangago. Nesse rito, sacramenta-se ndo s6 a
excomunhdo de Cicero, da qual ele morreu sem saber, dizem muitos, mas
também, o pensamento de duas figuras simbolo desse Nordeste imagi-
nério. O rito se encerra com o didlogo entre o padre e Virgulino Ferreira
da Silva; o Lampido. Um didlogo que tentei construir como um xadrez
de pensamentos por vezes contrarios, por vezes espelhos distorcidos um

do outro:
PADRE CICERO

Vocé, Lampido, ndo pensa em largar essa vida? Muitos dos
seus vieram pra cd e abandonaram o cangago. Sinho, por
exemplo, chefe do seu bando.

LAMPIAO
Largou tudo e abriu caminho pro rei dos cangaceiros.
PADRE CICERO

Vaidade. Virgulino, vocé anda o sertdo todo com minhas
imagens em seu peito,louvando meu nome e pedindo por
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mim, mas roubando, matando. O 6dio amarga o coragio,
Virgulino. Deus me botou no mundo, e se me deu os
tormentos, as visdes, os milagres e a guerra, é porque ele
tinha uma misséo reservada a mim.

LAMPIAO

Eu também travo minha prépria guerra, meu padim Pade
Cigo. O senhor abandonou sua missdo? Sua crenga? Con-
tinuou batizando e benzendo o povo que vinha lhe ver.
Me deixe com minha missdo que cada um segue sua vida.

PADRE CICERO

O homem tem sempre que buscar o bem, essa é a licio que
nosso senhor Jesus Cristo nos ensinou.

LAMPIAO

O bem a gente olha da mira da gente. E o que a gente alcanga
e acerta. Eu mermo, s6 tenho um olho pra mirar. O outro
fica quieto e guarda as coisa. (TAVARES, 2021, p. 91-93)

Encerro o rito sacramental com esse encontro que, curiosamente,
parece marcar um ponto de virada na vida de ambos os mitos daquele
Brasil em transformagéo. Parecia que a dimensédo dos dois ndo cabia mais
num novo momento, e depois desse encontro ndo demora muito e ambos
caem em seu 0caso e morte.

Eu ndo queria, no entanto, mostrar a decadéncia do padre, sua perda
de forgas, politicas e fisicas. Sua decadéncia, em meio a um pais diferente
que estava mudando, com a industrializa¢do, com as balancas do poder se
equilibrando de outro modo, Getulio Vargas, e com novos protagonistas
assumindo cargos importantes tanto na igreja quanto em cargos politicos
no Ceard. Um pouco como o ocaso de um mito, ou o sacrificio final de
um “deus”, como diria Borges.

Assim como eu desconfiava que mostrar o milagre, ou seguir a cena
sem o sangue, poderia trazer uma posicdo, de minha parte, retratar a
decadéncia de Cicero, na ordem cronolégica como propus contar a pega,

poderia trazer leituras e interpretagdes equivocadas. Se hé, por um lado
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o declinio do padre; por outro lado sua forga como o padrinho milagroso
ndo s6 continuou inabalada, como talvez tenha ficado até mais viva depois
de sua morte. Suas momenténeas derrotas para os poderes eclesidsticos
e politicos foram postas contra a parede pelas centenas de milhares que
ainda vdo em romaria a Juazeiro do Norte, uma cidade que virou centro
comercial da regido, possui o aeroporto da regido, e atrai nio s fiéis,
devotos e gente que diz ter sigo agraciada por milagres, como turistas e
curiosos. Com uma estdtua dele no topo de um monte, vista por vérios
lados da regido montanhosa; com um museu, e com celebragoes intensas
ao longo das efemérides em torno de Cicero Romio Batista; com a fé,
talvez cega, talvez como faca amolada, que permaneceu como um grande
halo em torno do seu mito, e ndo houve politico ou religioso que tenha
conseguido, quase um século depois de sua morte, tird-lo do imenso altar
simbdlico onde suas agdes e a fé de seu povo o colocaram.

Por tudo isso, preferi, nos ritos finais, trabalhar com a alegoria dos reti-
rantes que, desarmando seu “circo” e se preparando para tentar a vida no
Sul-maravilha, seriam parte deste epilogo. As histérias de Cicero Romao
Batista passariam a ser contadas por terceiros, numa cena dramatica onde
noticias sobre o padre eram narradas pelos personagens. Em vez de uti-
lizar-me da contagéo, recorrendo ao teatro popular e de cordel, como
recurso épico, eram pessoas simples “fofocando” sobre Cicero. Proposital-
mente, joguei com este recurso para que tudo o que fosse dito viesse ndo
como uma confirmagio, noticia concreta, mas como boato, recriagdo da
histéria como versdo incerta ouvida por terceiros e repassada sertdo afora.
Eu me eximia da responsabilidade de retratar “o” Padre Cicero, no final, e
passava a mostrar “um” Padre Cicero impreciso pela voz de personagens.

Assim como na procissdo do inicio, voltava as pessoas comuns, o ali-
cerce simbdlico da forga do padre. Agora, no entanto, pessoas fugindo
da seca, da falta de oportunidades, sonhando com uma melhor vida, que
ja ndo mais cabia sonhar no sertio do Ceara. E uma cena dnica, antece-
dida por um texto de Padre Cicero demonizando Getulio Vargas como a
ameaca vermelha, num panfleto exaltado e apocaliptico, como o cliché

que vemos hoje em dia quanto a pastores evangélicos. Percebi o paralelo
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imediatamente, a0 me deparar com o escrito real e auténtico do padre,
e num momento da peca em que tentei que ele soasse mais histérico e
deslocado ainda.

Na cena iinica que se segue ao texto apocaliptico, os romeiros jé estdo
prestes a ir embora quando ouvem algo como uma procissio vindo. Quase
como um espelho retorcido da primeira cena da pega, aparecem dois
artistas, um deles sendo cego, indo na dire¢do contraria do dito progresso,
em busca da bengdo de Padre Cicero, e de ganhar a vida como artistas
junto ao santo homem.

Frente a sedugdo pela cidade grande, e os reiterados convites feitos
pelos romeiros, hd entdo o momento em que um dos artistas resolve aban-
donar seu parceiro, rumo ao progresso, deixando o outro, justamente
o cego, sem dire¢do no meio de uma estrada qualquer. Seduzido pelos
retirantes, um deles vai rumo ao concreto; concreto dos prédios, da rea-
lidade da cidade grande, concretude da industria, do possivel emprego,
bem longe da mitica regido. Lugar onde o outro artista, o cego, ainda vé
esperanca, ainda tem olhos para a fé, onde ainda se tem a esperanga na
visdo do padre, ja quase cego a essa altura, em decorréncia de sua catarata.
Nas trevas do fim da peca, a fé continua. Cega, desacreditada por muitos,
enfraquecida pelo progresso, questionada pelos poderosos, mas firme,
ainda, na voz e na fala de um povo que resiste, a despeito de tudo que
um ateu como eu possa questionar. A despeito de tudo que uma pessoa
de esquerda, como eu, possa criticar.

Mas eu ndo poderia jogar minhas certezas na pega. Se as tivesse, deveria
guardé-las paramim. O publico ndo vai ler uma peca ou assistir a um espe-
taculo para saber o que eu penso, mas para pensar sobre o que sabe, ou
ndo sabe, da histéria e da fantasia. E num jogo de palavras, o cego canta
que: “Vai chover de rir / Pelo Cariri / Toda nossa voz / Véo brilhar, luzir
/ E no altar subir / Tanto novos séis”. (TAVARES, 2021, p. 117)

Assim termina a pega. Num canto sozinho, mas inspirado por sua
crenga e esperanca, 0 cego canta a ninguém, a espera do sol, enquanto a

treva vem.
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DRAMATURGIA, CENA E VISUALIDADE
DESVIOS DE 0SSO

JOAO SANCHES

INTRODUGAO

OssO é um romance do premiado escritor portugués e professor univer-
sitdrio Rui Zink, publicado em 2015 pela editora Teodolito. O texto foi
adaptado e encenado por mim, em 2019, dentro do tradicional projeto
Trés & Pronto do Teatro Vila Velha, em Salvador. O Trés & Pronto é uma
iniciativa que consiste em convidar encenadores para experimentar um
conjunto de textos contemporaneos com artistas da casa. Na edi¢do mais
recente, foram encenadas pecas de autores portugueses. A proposta é sempre
ensaiar e produzir um espetdculo em apenas trés semanas; permanecer
trés semanas em cartaz no Cabaré do Novos, espaco alternativo dentro
do Teatro Vila Velha; realizar trés apresentagdes por semana; e “pronto”.

Embora tenha permanecido pouco tempo em cartaz devido a natureza
experimental do projeto (com um total de nove apresentagdes), o espetd-

culo OssO gerou reagdes e comentarios muito positivos dos espectadores
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e teve um de seus atores, Rodrigo Lélis, indicado ao Prémio Braskem de
Teatro na categoria Revelagdo. O elenco ainda contou com Vicky Nefer-
titi e Loid Fernandes, todos artistas da Universidade Livre do Teatro Vila
Velha que passaram a integrar a Companhia Teatro dos Novos.

Por ter sido responsavel pela adaptagdo do texto original e assinado
adirecdo do espetdculo, também a iluminagdo, a cenografia (em parceira
com Zuarte Jr.), a concepgdo de figurino e maquiagem (em parceira com
Rino Carvalho), procuro compartilhar neste capitulo algumas reflexdes
sobre essa articulagdo particular entre dramaturgia, cena e visualidade
desenvolvida na referida montagem, a partir das principais estratégias

de desvio' que orientaram sua criagéo.

DRAMATURGIAS

Em O que é a dramaturgia?, o teérico Joseph Danan admite dois sentidos
gerais para o termo “dramaturgia”: o primeiro, mais tradicional, considera
dramaturgia como composi¢do de textos draméticos, ou pegas de teatro;
o segundo entende dramaturgia como “pensamento da passagem para o
palco das pecas de teatro”. (DANAN, 2012, p. 12) Vamos admitir os dois
sentidos e comegar pelo primeiro. Fagamos um breve comentério sobre
o texto no qual se baseou nossa montagem.

O livro de Rui Zink, OssO (2015), tem uma curiosidade, um desvio talvez,

ja como literatura romanesca. Seu texto é todo escrito em discurso direto,

1 Anogdo dedesvio, elaborada por Jean-Pierre Sarrazac (2012), foi desenvolvida na tese Drama-
turgias de desvio (SANCHES, 2016) a partir de uma cartografia das dramaturgias encenadas no
Brasil no inicio do século XXI. Atualmente, como desdobramento da referida tese, procuramos
ampliar a abordagem com reflexdes sobre a mediagio de todos os elementos produtores de
sentido na cena, adotando nogdes ampliadas e atuais de dramaturgia. Nessa perspectiva, pode
ser considerado desvio qualquer aspecto ou estratégia criativa que contrarie expectativas
majoritérias de recepgdo e modelos poéticos tradicionais, implicando em autorreflexividade.
Assim, o desvio indica uma diferencga e é sempre relacional, pois depende do que se toma
como referéncia conceitual e afetiva. Aplicamos a nogdo para realizar uma abordagem com-
preensiva, ndo teleoldgica, das préticas cénicas e dramattrgicas emergentes, cartografando a
produgdo contemporanea sem buscar esséncias, ou enquadramentos totalizantes. A proposta
¢, a partir dos desvios, refletir sobre obras e processos, propondo aproximagdes e afastamentos
entre formas, artistas, préticas criativas e seus publicos.
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ndo hé narragdes e descri¢des, apenas didlogos entre personagens. Nesse
aspecto, o romance se confunde com uma pega de teatro, se pensarmos
em um texto dramdtico constituido majoritariamente de didlogos entre
personagens que representam “uma agio interpessoal no presente” (SAR-
RAZAC, 2017, p. XVI), de acordo com o modelo de drama “absoluto” do
tedrico Peter Szondi (2011). Por conta disso, a adaptacdo, ou a intervengio
no texto original realizada por mim consistiu mais em uma edi¢do do que
numa transposi¢io de linguagem, pois o romance ja é bastante dramatico.

Sobre esse aspecto particular da obra, é curioso observar como uma
caracteristica tradicional do drama pode ser considerada desvio quando
explorada em uma obra narrativa. Em critica publicada no Jornal de Letras,

Artes e Ideias, Miguel Real (2015) comenta:

A construgdo de um romance assim é excessivamente dificil,
ja que as fungdes de narragio e de descri¢do desaparecem,
substituidas pelo didlogo. Desta forma, ndo existem as
muletas romanescas da deambulagio narrativa sobre a
paisagem, da descrigdo dos edificios, das circunvolugées
em torno da personalidade das personagens, ndo existem
comentarios sociais, culturais ou psicolégicos do narrador
- toda esta utensilagem estética fica reduzida ao ‘osso’ do
didlogo. As situagdes (espago e tempo), a agdo (os diversos
momentos da intriga), bem como as reflexdes do narrador
e das personagens tém de ser evidenciadas através discurso
direto - aqui reside a suprema dificuldade do didlogo.
Tudo tem de passar pelo didlogo: a paisagem, a descrigéo,
o comentdrio, a reflexdo. Escrever um romance em forma
exclusiva de didlogo torna-se uma auténtica aventura.
E de imediato sugere uma peca de teatro [...].

O divertido texto de Rui Zink parte da seguinte situagdo: um estran-
geiro ¢ preso ao entrar no pais por trazer uma bomba na mala. Acusado de
terrorismo, o homem ¢ interrogado por um agente da lei. O interrogatério
desdobra-se em um vertiginoso didlogo que, a despeito da resisténcia do

interrogador, vai aproximando os dois afetivamente e, depois, também
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fisicamente. Cheio de didlogos dgeis e de um humor sarcastico, o texto
surpreende ao mostrar uma inesperada e reciproca empatia entre o inter-
rogador e o preso. A obra passeia com leveza e ironia por diversas questdes
atuais como abuso de autoridade, radicalizagdo politica, fundamentalismo
religioso, precarizagdo da democracia, medo generalizado e, diante delas,
questiona a possibilidade do amor, da amizade e da solidariedade.

O texto, tanto o original quanto a versdo que foi encenada, é dividido
em dez partes, correspondentes a dez quadros e/ou capitulos. A primeira
e a ultima partes correspondem respectivamente a um prélogo e a um
epilogo. O texto do prélogo, intitulado “Era uma vez”, é um aviso de segu-
ranca que é interrompido bruscamente. J4 no epilogo, intitulado “Moral
da histéria”, alguém conta uma espécie de piada que parece sintetizar as
ideias e situagdes presentes no livro. As oito outras partes sio cenas com-
postas por didlogos entre o estrangeiro e seu interrogador.

Do ponto de vista da agdo dramadtica, hd uma pequena progressio:
ao ser interrogado, o estrangeiro d4 respostas e faz comentdrios que ora
surpreendem, ora desorientam, ora intrigam, mas sempre afetam o inter-
rogador. De maneira curiosa, os dois vdo se aproximando, uma estranha
empatia comega a se insinuar entre os dois, levando o interrogador a enun-
ciar uma fala que concorda com uma posi¢io defendida pelo interrogado.
Por conta do que disse, ou do que foi levado a dizer, o interrogador acaba
sendo preso na mesma cela do estrangeiro, acusado de ser seu colabo-
rador. Presos no mesmo espaco e situagio, acabam compartilhando ideias,
experiéncias, diferengas e, por fim, tentam fugir da prisdo. Como recurso
extremo para sair dali, acabam se asfixiando mutuamente. A dltima cena
de didlogo entre os dois acontece depois de “mortos”. Eles se ddo conta
de que a morte os livrou da prisdo e de como podem, agora, viver juntos,
eternamente, “assombrando” as pessoas que permanecem vivas.

Durante todo o texto, a dindmica das cenas e dos didlogos é basica-
mente a mesma - 0 estrangeiro argumenta ou propde algo que parece ina-
dequado, ilégico, ou inverossimil, mas, apesar da resisténcia reiterada do
interrogador, paradoxalmente, ele é sempre “convencido” e acaba acom-

panhando o estrangeiro.
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Embora apresente uma intriga com “inicio, meio e fim”, uma pequena
progressdo da agdo dramadtica - que inclui até mudancas no destino dos
personagens, espécie de peripécias (ARISTOTELES, 1996, p. 61) - a drama-
turgia de OssO parece mais ancorada nos jogos de linguagem dos perso-
nagens do que no desenvolvimento cronolégico dos acontecimentos. Em
outras palavras, hd mais investimento poético na construgdo dos didlogos,
ou na linguagem, do que na agdo - ao contrario do que recomenda a tra-
digdo aristotélica. Mas esse ainda néo seria o principal desvio do texto.

Do ponto de vista dramaturgico, os desvios do texto estariam sobre-
tudo nas estratégias autorreflexivas acionadas pelas falas dos persona-
gens, especialmente as do estrangeiro, suposto terrorista, que langca mao
de variados argumentos para convencer seu interrogador, envolven-
do-o apesar de toda a incoeréncia do seu discurso. Com muito humor
e beirando ao absurdo, o texto mostra o movimento contraditério de
aproximagdo desses dois antagonistas - fruto de uma inconveniente
e reciproca empatia entre interrogador e interrogado - através de um
didlogo que, a todo momento, subverte a linguagem usada por eles e
também suas posi¢des na trama, com jogos discursivos que desestabi-
lizam e desconstroem os sentidos que criam, numa dinidmica autorre-

flexiva de permanente desvio:

[...] Vossemecé entrou de rompante, sem bater
nem dizer 4gua vai, na minha cela. [...]

E como havia eu de entrar? Isto ndo é um hotel.

Mas podia bater & mesma, cumprir as regras de
cortesia, agora que eu ja vos disse tudo...

Quem disse que vocé ja disse tudo?

Entdo ndo disse? Néo respondi ja a todas as per-
guntas que me colocou? E ndo lhe dei até umas di-
cas Uteis - e, recordo, gratuitas - para futuros casos
como o meu?

E de opinido dos meus superiores que vocé pode
ainda nio ter dito tudo.

E 0 meu amigo, o que acha?
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O que eu acho néo é para aqui chamado.
E importante para mim. O que acha?

O que eu acho nio é relevante.

Ora. Ndo seja desmancha-prazeres.

Os meus superiores sio da opinido que vocé nio
esta sendo inteiramente sincero conosco.

[..] Quem sabe o que eu sei? Eles ou eu?
Ordens sdao ordens.

‘Ordens sdo ordens, ordens sdo ordens’. Ndo somos
robds, caramba. Somos pessoas. Temos de confiar
uns nos outros. Va 14, diga-me, e o que acha o meu
amigo?

Antes de mais, nio sou seu amigo.

[...]

Ganhar tempo como? [...] Entdo eu estou aqui pre-
so e os senhores a dizerem que eu estou a ganhar
tempo?

Para dar tempo a outra célula de proceder a ou-
tro ataque. [...]

Outra célula? E isso ¢ ideia sua ou dos seus supe-
riores?

A questido é irrelevante. [...] Quando eu o estou a
interrogar é como se fossem os meus superiores
a interroga-lo.

Nio, ndo é. E vocé que estd aqui e ndo eles. Nessa
néo caio eu. [...] Se eu agora me atirasse suicidaria-
mente contra si, ndo eram os seus superiores que
iam pelos ares, pois ndo?

Como poderia vocé? [...]. (ZINK, 2015, p. 49-51,
grifo do autor)

Abordemos, agora, a dramaturgia na segunda acepgdo defendida

por Danan (2012, p. 12), dramaturgia como “pensamento da passagem

para o palco das pecas de teatro”, e tratemos das principais estratégias de
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articulagdo entre o texto OssO e a sua materializagdo cénica, a encenagio

propriamente dita.

CENA E VISUALIDADE

Aqui, consideramos como pertencentes ao campo da encenagio (e da
dramaturgia em sentido ampliado) todos os aspectos diretamente rela-
cionados ao acontecimento cénico, ao espetdculo, ao trabalho de agen-

ciamento e materializa¢do cénica.

O que aqui é posto em primeiro plano é um facto cénico
que ainda néo existe, que s6 existe (a menos que o con-
sideremos como um absoluto) relativamente a um texto
determinado. Teremos por isso de falar de uma dupla
origem, duma dupla geragdo: de dois movimentos, um
que parte do texto, outro do palco, que vdo ao encontro
um do outro e se juntam na representacio.

Se se elabora pensamento é no ‘cadinho’ da encenagéo, oua
montante desta, na leitura da obra (o que é habitualmente
considerado como ‘trabalho dramaturgico’) ou ajusante, no
espirito do espectador? Dort também se interroga sobre esta
questdo através duma concepgdo ampla da representagdo
que ‘engloba a composigdo do texto, a realizagdo do espe-
tdculo e a sua recepgdo’. ‘Quer dizer, acrescenta ele, que ela
é transversalmente dramaturgica’. (DANAN, 2012, p. 27-28)

Nessa perspectiva, a no¢do de visualidade (TUDELLA, 2017) pode
contribuir para indicar a relagdo entre as ideias e imagens propostas pela

dramaturgia (em ambos os sentidos) e as suas estratégias de fisicaliza¢do?

2 Compreendemos a nogio de fisicalizagdo num sentido préximo ao aplicado pela arte-educa-
dora Viola Spolin (1906-1994), que a define como “[...] a manifestagdo fisica de uma comuni-
cagdo; a expressdo fisica de uma atitude; [...] uma maneira visivel de fazer uma comunicagdo
subjetiva”. (SPOLIN, 2010, p. 340) Embora Spolin esteja se referindo ao trabalho dos atores
em particular, podemos aplicar a nogéo para todos os componentes do espetdculo em suas
manifestagdes fisicas e visuais.
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na cena. E muito comum encontrar, inclusive em trabalhos académicos, a
nogdo de visualidade associada exclusivamente as técnicas de iluminagio,
cenografia, figurino e maquiagem. No entanto, a visualidade envolve todos
os aspectos de uma encenagio, também ela é “transversalmente dramatur-
gica”. Tanto o texto, o discurso e as ideias que fundamentam o processo
quanto os corpos e agdes dos atores e espectadores; assim como a relagio
espacial, fisica, estabelecida entre eles e os outros elementos cénicos, tudo
que contribui para a articulacdo de imagens no espetdculo é do ambito
da visualidade, determina o discurso visual da cena.

Logo no inicio da sua premiada tese, o iluminador, cendgrafo, pro-
fessor e pesquisador da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), Eduardo Tudella, explica que o termo visualidade ndo deve ser
confundido com o termo visibilidade. Este tltimo se refere a sensibili-
zagdo do aparelho 6ptico humano a partir da incidéncia de luz sobre um
objeto, ou seja, visibilidade diz respeito a capacidade de ver ou tornar
algo visivel. Diferentemente, com o termo visualidade, nos referimos a
articulacdo visual da cena, ao “[...] conjunto de aspectos que delineiam a
qualidade visual de um espetdculo”. (TUDELLA, 2017, p. 36) A visualidade,
nesse sentido, indica a fisicalizagdo das ideias de um artista ou grupo de
artistas, determinando a natureza estética de uma montagem. Por isso,
para abordar a visualidade, é necessario compreender a cena em sua con-
di¢do de imagem, ou de conjunto de imagens em movimento e em relagdo.

O espetaculo teatral ocorre por meio da realizagdo de acdes, pelo
movimento de corpos no espago, e é composto por diversos componentes
(pessoas e personagens; luz e materialidades; figurinos e/ou trajes de cena
e aderegos; ambiente e/ou cenografia e objetos de cena; palavras escritas
e/ou faladas; sonoridades etc.) os quais, por sua vez, abrangem diferentes
profissionais, saberes e técnicas. O teatro ¢ coletivo, multidisciplinar e
hibrido por natureza - sua capacidade de produzir imagens potentes
estd ancorada justamente na qualidade de seu arranjo cénico, no trabalho
especifico de articulagdo dindmica dessa multiplicidade: “Um espetéculo

sugere, portanto, uma espécie de conjuncdo que integra certa diversidade
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de praticas, com o intuito de ‘fisicalizar’ ideias num corpo expressivo”.
(TUDELLA, 2017, p. 126)

No entanto, ndo devemos confundir o espetdculo teatral com uma
simples sobreposi¢do de camadas ou a justaposi¢do de elementos dis-
pares, pois ele é resultado de um processo complexo de adensamento
de elementos, como exemplifica o professor e cendgrafo Ismael Scheffler
(2019, p. 26, grifo nosso):

Para compreender o que isso significa, imagine o seguinte:
um homem entra apressado em cena em um palco. Ele
veste uma grande capa respingada de dgua. Ouve-se um
trovdo, um flash de luz brilha rapidamente no ambiente
sombrio. O homem espirra. Nesse caso, fica claro como as
agdes, a roupa, o som e a luz condensam criando o total da
situagdo. O teatro se vale dessa diversidade de elementos
para articular um mundo ficcional, um mundo artificial [...]
Embora o visual seja bastante explorado no figurino e no
cendrio, também [0 material] sonoro e textual colaboram na
criagdo das imagens. (SCHEFFLER, 2019, p. 26, grifo nosso)

Mesmo fisicalizada, materializada no palco (o que torna a sua per-
cepgdo visual possivel), a criagdo cénica, a cena, como qualquer imagem,
em ultima instincia, s6 se realiza efetivamente com e na imaginagdo de
cada espectador. Todo arranjo cénico, todo espetdculo, mesmo produ-
zindo e articulando imagens perceptivas sempre se baseia e resulta em
um conjunto de imagens evocadas, imagens mentais.> Criar e analisar a
cena a partir de sua visualidade, portanto, implica reconhecer essas dife-

rentes categorias de imagens, elementos, relacdes e suas complexidades.

3 Asimagens perceptivas sdo decorrentes da nossa percepgdo sensorial, especialmente da visdo. As
imagens evocadas sdo constituidas pela meméria e pelaimaginagio, desencadeadas no cérebro
por algum estimulo. Sobre esse topico, é recomendavel a leitura da dissertagdo de Otdvio José
Correia Neto que, baseando-se no neurocientista portugués Antdnio Damésio, discorre sobre
esses termos, principalmente, no capitulo “Luz, iluminagdo e imagem”. (CORREIA NETO, 2021,
p-24)
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Nesse sentido, é importante comentar o contexto da produgdo do
espetdculo OssO, pois ele determinou inclusive a escolha do texto do
qual a montagem partiu. Como afirmei anteriormente, o projeto Trés &
Pronto teve como tema em 2019 a dramaturgia portuguesa contemporanea.
Nessa edigdo, o diretor artistico do Teatro Vila Velha, Marcio Meirelles,
fez uma curadoria de pegas portuguesas e indicou um texto especifico
para cada encenador convidado. Sabiamos de antemao que contariamos
com a estrutura técnica do Cabaré dos Novos, com o acervo de cenarios
e figurinos do Teatro Vila Velha e com o apoio dos profissionais da casa.

Depois de algumas leituras do texto que me foi indicado, percebi que
ndo conseguiria dirigir aquela peca. Simplesmente ndo me ocorreram
ideias, imagens e estratégias de encenagio satisfatérias para que eu me
sentisse apto a dar conta da missdo. Foi entdo que me voltei para OssO,
livro que comprei em Lisboa por indicagdo do ator e dramaturgo Rafael
Medrado, mas que néo havia lido até aquele momento.

Logo nas primeiras pdginas de OssO, talvez por sua linguagem emi-
nentemente dramadtica, percebi que havia ali elementos suficientes para
orientar uma encena¢do. Quando terminei a leitura, estava seguro da
poténcia das ideias, imagens e situa¢des do texto, e ja tinha estratégias
para materializd-las em cena naquele contexto de produgio tdo simplese
com um prazo tdo apertado. Consegui, enfim, encontrar um “pensamento
da passagem para o palco” (DANAN, 2012) estimulante artisticamente e

vidvel naquelas condi¢des de trabalho.

DISPOSITIVO CENICO*

Como primeira imagem de referéncia, partimos do espago ficcional indi-

cado pelo texto: uma cela. Procuramos criar uma cela simbolicamente,

4 A expressio “dispositivo cénico” se refere, a0 mesmo tempo, ao arranjo, 4 estratégia e a
estrutura que determina o espago cénico e as condi¢des de enunciagdo de um espetéculo.
Um termo técnico que é, como afirma Pavis (2017, p. 82) “[...] indicador da maneira pela qual
o teatro nos controla mais do que nés o controlamos [...]” e que permanece ainda hoje como
descritivo tanto da forma da cena quanto da maneira “[...] como ela organiza o espago segundo
suas necessidades”.
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imaginando um dispositivo cénico (PAVIS, 2017, p. 82) que aludisse a
prisdo como um buraco - o interrogado estaria metido nele. Reunimos
quatro praticéveis regulaveis do Teatro Vila Velha e formamos uma estru-
tura de trés metros quadrados, com uma abertura de um metro quadrado

no centro - o “buraco” onde estaria o preso.

Figura1- Cena do espetaculo 0ss0

Fotografa: tala Martina.

Para acompanharmos aquele “duelo” entre interrogador e interrogado,
organizamos o espaco cénico como uma semiarena, dispondo o publico
em volta da estrutura de praticdveis. H4 um pequeno palco fixo no Cabaré
do Vila, mas as mesas e cadeiras da plateia sio méveis. Aproveitando essa
possibilidade, invertemos a perspectiva oficial do espago, colocando o
publico em cima do palco fixo e também em volta da estrutura de prati-
caveis que foi montada no centro do espago, onde geralmente costuma
ficar a plateia. A drea do bar e de circulagdo do Cabaré dos Novos, para

a qual, convencionalmente, a plateia fica de costas, transformou-se no
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“fundo da cena”, integrando os bastidores na cenografia e assumindo a
contiguidade entre a representacéo e a realidade - ndo era raro o trnsito
desavisado de técnicos, espectadores e artistas da casa nessa drea durante
as apresentagoes.

Assim, operamos um transbordamento entre o que Lehmann (2007,
p- 267) chamaria de espago cénico metaférico-simbélico e espago cénico
metonimico: “[..] podemos chamar de metonimico o espago cénico cuja
determinacdo principal ndo é servir de suporte simbdlico para um outro
mundo ficticio, mas ser ocupado e enfatizado como parte e continuagio
do espago real do teatro.

Nesse ambiente revelado, nada ilusionista, precisamente no, agora,
“fundo da cena”, ao lado do bar, havia uma televisdo que foi utilizada na
montagem para anunciar os titulos de cada cena/capitulo tal como estdo
no livro de Rui Zink - remetendo ao recurso épico de utilizagdo de car-

tazes indicativos dos quadros cénicos, recorrentes no teatro de Brecht.

Figura 2 - Cena do espetaculo 0ssO

Fonte: arquivo pessoal do autor.
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Outro elemento presente que foi incorporado 4 montagem de OssO
foi o piano - a trilha sonora e a sonoplastia do espetdculo eram execu-
tadas nele, ao vivo, pela atriz e musicista Loid Fernandes a qual também
enunciava os textos do prélogo e do epilogo. As intervengdes de Loid
desempenhavam a fun¢io de comentério das cenas tanto em suas enun-
ciagdes como na sua performance musical, que criava paisagens sonoras,
atmosferas, pontuagdes ritmicas, intensificando a autorreflexividade ja
tdo presente nos jogos verbais dos personagens.

Para completar o dispositivo cénico, envolvemos a estrutura de pra-
ticiveis e também os figurinos dos atores em fios pretos de alta tensdo.
Esses cabos estio sempre em abundéncia em qualquer teatro, pois sdo
necessarios para ligar os equipamentos elétricos. Utilizamos apenas ele-
mentos presentes no cotidiano daquele espago como praticdveis, mesas,
cadeiras, televisdo, piano e, finalmente, os cabos elétricos, para criarmos
um arranjo que evocava a imagem de uma cela-buraco, cercada de espec-
tadores e enredada por fios de alta tensio - sugerindo as multiplas pulsdes
dos dois personagens naquela situagdo dramatica, entre outras associagdes
possiveis. Havia entdo uma utiliza¢do simbdlico-metaforica e, simultanea-
mente, também metonimica do dispositivo, através da exploragio literal
dos elementos da cena, na dire¢do vislumbrada por Artaud (2014, p. 38):
“Os objetos, os acessorios, os proprios cendrios que figurardo no palco,
deverdo ser entendidos em um sentido imediato, sem transposi¢do; deverdo
ser tomados ndo pelo que representam, mas pelo que sdo na realidade”.

Os figurinos também foram criados com pecas do acervo do Vila Velha:
todo o elenco calgava botas pretas e vestia bermudas jeans com camisetas de
malha nas cores preta, vermelha e branca, envolvidas pelos cabos elétricos
pretos. O visual sugeria um ambiente urbano e hostil, sem representar de
maneira figurativa o que seria o uniforme de um oficial, ou a roupa de um
possivel terrorista. Algo, no entanto, era indicado pelas cores atribuidas a
cada um: o terrorista vestia uma camiseta vermelha; o agente da lei vestia
uma camiseta branca; e a comentadora-musicista vestia uma camiseta
preta. Essas cores também estavam presentes na maquiagem de todos que

aludia as pinturas indigenas na altura dos olhos assim como as mascaras
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de olho, muito associadas aos “bandidos” dos filmes de agdo. O figurino e
a maquiagem, portanto, assim como todo o dispositivo cénico, explorava
certa literalidade dos materiais, evocando ideias e imagens por associa¢do
livre, desviando-se de uma representagio ilusionista, ou realista-figurativa

do espago ficcional e dos trajes dos personagens referidos pelo texto.

Figura 3 - Atores em cena no espetaculo 0ss0

Fotografa: itala Martina.

A iluminagéo contribuiu para esse tratamento literal do dispositivo
cénico provocando uma deliberada claridade com a utilizagio de refletores
sem filtros de cor, fazendo incidir luzes brancas e intensas nas dreas onde
ocorriam as cenas. Havia variagdes de luz em func¢do do deslocamento dos
atores e para indicar transi¢des de cena, mas, apenas no momento em que
os personagens se asfixiavam mutuamente, o ambiente ficava averme-
lhado, “cor de fogo” - numa utilizagdo mais expressiva da luz. No mais,
as cenas eram bastante claras, com um trabalho de iluminagdo proximo

ao adotado por encenagdes de inspiragdo brechtiana e/ou grotowskiana:
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[...] Entre os principios do teatro épico de Brecht: clarear,
para que os olhos pudessem ver, como no ringue de boxe
e nas quadras esportivas. Ao deixar as fontes luz aparentes,
apresentando-as como tais, explorava a fungdo metalin-
guistica da luz e, a0 mesmo tempo, o seu papel primordial
no teatro: permitir a visibilidade. No entanto, a estratégia
ndo parecia visar apenas os olhos do espectador, mas a
sua capacidade de ler, de perscrutar, de interpretar criti-
camente a cena. Grotowski, que buscava um teatro livre
de truques e artificios, centralizando a atengéo no ator e
na sua capacidade de criagdo e representagdo, também
rejeitava o que poderiamos entender como fungéo refe-
rencial e fungdo expressiva da luz, ao dar preferéncia a
geral branca ou mesmo & luz de servigo, dependendo do
caso. (CAMARGO, 2015, p. 114-115)

Com essas breves mengdes as principais estratégias da dramaturgia e da
encenacio do espetdculo OssO, procurei destacar como nossa abordagem
criativa considerou a imagem como ponto de partida do “pensamento
de passagem para o palco”, orientando, a partir de uma reflexio sobre a
visualidade, a abertura de caminhos produtivos para o duplo movimento
de criagdo dramaturgica e cénica ao qual se refere Danan (2012, p. 27).

Para além de uma inspiracdo estética nos efeitos de distanciamento do
Teatro Epico de Brecht, ou nos principios do Teatro Pobre de Grotowski
(1976), as estratégias visuais da encenagio de OssO decorreram princi-
palmente das condi¢des de produgdo da montagem, que influenciaram
a prépria escolha do texto. Por outro lado, houve a tentativa de criar com
os elementos disponiveis, a partir do texto, condi¢des espaciais e mate-
riais propicias para o jogo dramético dos atores com o publico. Isso se deu
por meio de um dispositivo cénico néo ilusionista, que viabilizou comen-
tarios metateatrais, considerados aqui como desvios visuais, espaciais e
sonoros da encenacdo - desvios em relagdo a referencialidade textual e &
expectativa de uma representa¢do mais convencional, ou realista. Esses
desvios buscaram intensificar a autorreflexividade do texto, explorando-a

na propria teatralidade do espetéculo.
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Como o romance, a poesia e o cinema - na verdade, todas
as artes, cedo ou tarde -, o teatro entrou, a época de Luigi
Pirandello, no tempo da autorreflexividade e no que
Nathalie Sarraute chamou de ‘era da suspeita’. Foi o proprio
processo de autointerrogacdo sem fim, de critica interna
da arte por ela mesma, que definiu a sua modernidade.
(SARRAZAC, 2021, p. 30)

Acreditamos que esse investimento na autorreflexividade da e na
cena - por meio de desvios que valorizam a dimensdo da presenga, da
visualidade, da literalidade dos materiais e da rela¢do sinestésica com o
publico - pode servir para intensificar o espetdculo como experiéncia e,
ao mesmo tempo, também explicitar as qualidades dramaticas e perfor-
mativas de um texto, colaborando para uma recepgio critica e aberta da
sua encenagao.

Sem submeter a experiéncia da cena a uma interpretagdo univoca de
um drama e sem, tampouco, abrir mio da literatura na produgéo teatral
de sentido - trata-se, antes, de colocar o texto e a cena (com seus multi-
plos enunciadores) numa relagdo de colaboragdo dindmica, assumindo a
sua polifonia. Como afirmou o tedrico Bernard Dort (2013), ndo se trata
mais da prevaléncia do texto ou da cena, pois a relagdo entre eles ndo pre-
cisa ser pensada em termos de unido, ou subordinacio. Procuramos uma
colaboragdo dinidmica, uma confrontacio, até mesmo uma competicio,
ouuma “[...] contradigdo que se revela diante de nds, espectadores. Sendo
assim, a teatralidade ndo ¢é apenas essa ‘espessura de signos’ da qual nos
falou Roland Barthes. Ela é também o deslocamento desses signos, sua
combinagdo impossivel [...]”. (DORT, 2013, p. 55)

Reconhecendo a emancipagdo progressiva dos diferentes componentes
da encenagido na produgédo das imagens e dos sentidos por vir, nossa ten-
tativa na criagdo do espetdculo OssO foi, parafraseando Bernard Dort,
abrirmos a cena para ativagio do espectador e nos reconectarmos com o
que seria a efetiva vocagdo do teatro: ndo de encenar um texto ou organizar

um espetdculo, mas “[...] de ser uma critica em processo de significagio.

156 JOAO SANCHES



A interpretacdo reencontra todo o seu poder. Enquanto construgéo, a tea-
tralidade é o questionamento do sentido”. (DORT, 2013, p. 55)
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DRAMATURGIA E IMAGINARIO RECIPROCO
ENTRE BRASIL E PORTUGAL

ALGUNS PONTOS DE PARTIDA

JORGE LOURACO FIGUEIRA

BRASIL-PORTUGAL

Portugal e Brasil sdo questdes que os portugueses e brasileiros tém consigo
mesmos - e uns com os outros. O teatro é um dos lugares em que essas
questdes tém sido colocadas ao longo dos anos. A imagem que os portu-
gueses e os brasileiros tém uns dos outros e de si mesmos é formada, em
parte, pelas dramaturgias portuguesa e brasileira, seja no teatro, no cinema,
na televisdo ou na internet. O teatro e os outros meios estdo, por sua vez,
estreitamente ligados aos atos politicos e as viagens de estudo, ao turismo, &
migragdo, a0 comércio e & exploragdo entre ambos os paises, que reforcam
essa imagem reciproca. O que tém em comum os dois paises, no que diz
respeito ao teatro? Este capitulo estabelece alguns pontos de partida para

dar resposta a essa pergunta, a partir da andlise das dramaturgias que se
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referem ao outro pais, em especial as que apresentam figuras - mortas e
vivas, reais e ficticias - originarias de 14, Brasil ou Portugal.

Livros. Nos ultimos 200 e mais anos, formou-se um sistema cultural,
a escala do ex-império, que projeta a ideia de uma comunidade linguis-
tica, a chamada lusofonia, na qual Portugal e Brasil tém papéis singulares
e associados. Uma visita aos alfarrabistas do Bairro Alto, em Lisboa, ou
aos sebos do centro do Rio de Janeiro mostra que as pecas de teatro por-
tuguesas e brasileiras estdo nas mesmas prateleiras. As edigdes brasileiras
e portuguesas tém cruzado o Atlantico com destino ao outro pais desde
que comegaram a ser publicadas (no Brasil, aimprensa esteve proibida até
1808). A maior parte destas pegas ndo constitui uma novidade editorial.
Convivem, sincronicamente, nas mesmas estantes, o velho e o novo. Mas
enquanto diminui o nimero de edi¢des novas e encolhe o tamanho da
secgdo de teatro nas livrarias, aumenta no espago cibernético o comércio
de livros, entregues via postal ou em mao, j4 para ndo falar das transcri-
¢oes ou digitalizagdes enviadas por correio eletronico ou descarregadas
a partir de sites na internet. A edigdo e circulagido destes textos mudou
ao longo dos anos, com os correios a serem substituidos pelo e-mail, os
telégrafos pelo telefone, os vapores pelo avido etc. A digitalizagio mudou
tudo, tornando obsoletas as livrarias e virtuais as estantes. Mas continua
a haver centenas de pecas de Portugal e do Brasil que sdo postas lado a
lado, em estantes empoeiradas que aguardam pacientemente a chegada
do leitor - um nimero finito de exemplares, num ntimero finito de livra-
rias, para um numero finito de interessados.

Palcos. Essa dramaturgia lusa e brasileira ndo se encontra sé na palavra
escrita e impressa, mas também na palavra dita e atuada. Em muitos
dos livros com pegas de teatro em lingua portuguesa pode encontrar-se
a data e o lugar de estreia das pecas. As inimeras pegas de ambos os
paises, algumas das quais nunca serdo impressas ou distribuidas na forma
escrita, também se encontram lado a lado, juntamente com os respetivos
autores e atores, nos teatros e nas salas de espetdculo; isto é, nos edificios
e espacos onde se representa teatro em portugués. Estes pertencem a um

conjunto de lugares especificos, existentes também em numero finito,
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e concentrados em dreas relativamente pequenas das principais cidades
delingua portuguesa, possiveis de reconstituir numa maquete em minia-
tura do ex-império. A maior parte das obras que constituem o teatro pen-
sado, falado e atuado em portugués foram e sdo representadas em Lisboa,
numa drea que vai do Rossio ao Bairro Alto; no Rio de Janeiro, desde a
Cinelandia a praga Tiradentes; no Porto, num corredor que vai da Praga
da Batalha & Praga Carlos Alberto; e em So Paulo, no bairro do Bexiga,
entre a Consolacdo e a Bela Vista. Nestas zonas estdo os principais lugares
do teatro de lingua portuguesa, frequentados por artistas e espectadores
de ambos os paises, seja para assistirem & programagio regular, seja por
ocasido de festivais e eventos comemorativos. Desde o século XIX, foram
levadas & cena em Portugal um dado ntimero de pegas escritas no Brasil
(e vice-versa), e apresentada a espectadores brasileiros certa quantidade
de espetdculos de portugueses (e vice-versa) que aconteceram principal-
mente nesses centros urbanos, nos teatros D. Maria II, Jodo Caetano, de
Sdo Jodo, Arena, Oficina etc. (RONDINELLI, 2014, p. 40-50) Muitos dos
velhos alfarrabistas e sebos e bibliotecas, onde as obras se encontram em
papel, sdo vizinhos desses lugares. Os publicos de ambos se sobrepdem.
Leitores e espectadores cruzam-se nas pragas e nos atrios dos teatros.

A propria histéria da edificagdo de teatros mostra a mudanga demo-
grafica e econdmica e revela a exploragdo colonial. No Brasil, os primeiros
teatros foram mandados construir por governantes e comerciantes com o
dinheiro proveniente do tréfico esclavagista e do trabalho de escravos e
migrantes, e estdo associados aos ciclos econdémicos. Desde o século XV,
a colonizagido portuguesa do Brasil passou por varios ciclos associados ao
transporte intensivo de bens e pessoas. (PRADO JUNIOR, 2006) Segundo
Alencastro (2018, p. 62-63), “de 1550 até 1850, todos os ‘ciclos’ econdmicos
brasileiros - o do agucar, o do ouro e o do café - derivam do ciclo multis-
secular de trabalho escravo trazido pelos traficantes”, isto ¢, da “pilhagem
das populagdes subsaarianas”. A extracdo de madeira na costa brasileira
gerou o fluxo demogréfico inicial de portugueses para a América do Sul.
Primeiramente chamado de Terra de Vera Cruz, o Brasil serd conhecido

pelo nome da matéria-prima pau-brasil, 4 semelhanga da Ilha da Madeira,
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de onde também se copiard a cana-de-agticar. (SOUZA, 2001, p. 61-86)
Foi na sequéncia desse comércio de madeira, com um entreposto em
Rouen, na Normandia, em Franca, que, em 1550, pela primeira vez “um
grupo de indios tupinambds atuou num espetdculo na Europa, ‘represen-
tando’ (se é que a palavra é essa) a si proprios”. (CARVALHO, 2017, p. 195)
Ainda no século XVI, as plantagdes de cana fazem aumentar o trafico de
pessoas escravizadas oriundas de varias regides de Africa. Os primeiros
teatros sdo criados no século XVIII, no Rio de Janeiro e em Salvador da
Bahia. (ALBUQUERQUE, 1996, p. 108; BRESCIA, 2019, p. 4) A descoberta
do ouro de Minas Gerais aumenta o fluxo de portugueses para a regido
(ROWLAND, 1998), onde sdo construidas as Casas de Opera de Vila Rica
(Ouro Preto), Mariana, Sabar4, Paracatd, Sdo Jodo del Rei e Arraial do
Tijuco; na segunda metade do século foram construidos teatros também
em Belém do Pard, Salvador, Recife, Sio Paulo, Porto Alegre e Vila Bela
de Goids. (ALBUQUERQUE, 1996; ARAUJO, 1977; BRESCIA, 2017, 2019;
MAYOR, 2018) O ciclo do algodio coincide com o da inauguracdo do
Teatro Arthur Azevedo, em Sdo Luis do Maranhio, entdo chamado Teatro
Unido, em homenagem & criagdo do Reino Unido de Portugal, Brasil e
Algarves. Nos séculos XIX e XX, os seringais da Amazonia, primeiro, e
as fazendas de café de Sdo Paulo, depois, fazem aumentar a migragdo. O
ciclo do café leva ao Brasil migrantes que compensam a perda de mio de
obra escrava e se confundem com a populagio local. O ciclo da borracha
vé erguerem-se os teatros de Belém e de Manaus; o ciclo do café, os teatros
do Rio, de Sdo Paulo e de Santos.

Os mesmos ciclos que atrairam portugueses causaram o regresso endi-
nheirado dos agora chamados brasileiros de torna-viagem, alguns dos
quais financiaram a construgdo de teatros em Portugal, como é o caso,
em Lisboa, do teatro Sdo Luiz, mandado construir, em 1892, em terrenos
da Casa de Braganca, com dinheiros que o Visconde de Sdo Luiz de Braga
tinha ganhado no Brasil; ou, em Matosinhos, do Constantino Nery, cujo
nome homenageia o entdo governador de Manaus, um teatro inaugurado
em 1906, financiado por um retornado de Sdo Paulo; ou, em Felgueiras,

do Fonseca Moreira, de 1921, financiado pelo proprio, emigrante no Rio
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de Janeiro e também dramaturgo. Vérios dos teatros portugueses, por
sua vez, estdo associados a iniciativas da coroa bragantina, grande benefi-
cidria da colonizagio: a Opera do Tejo, ou Real Casa da Opera, em Lisboa,
inaugurada e destruida em 1755; o Teatro Nacional de Sdo Carlos, de 1793;
e o Teatro Nacional de Sdo Jodo, erguido a partir do projeto arquitetd-
nico do S. Carlos, aberto em 1798, no Porto, e que recebeu esse nome em
homenagem ao entio regente d. Jodo VL. Se lhes juntarmos o Teatro Jodo
Caetano, inaugurado como Real Teatro de Sdo Jodo em 1813, também
em homenagem ao regente, e em cuja varanda d. Pedro I foi aclamado
imperador do Brasil, jurando cumprir a Constitui¢do (ainda portuguesa)
de 1822, e ainda o Teatro Nacional D. Maria II, em Lisboa, inaugurado
em 1846, por ocasido do aniversario da rainha, nascida no Brasil, filha de
d. Pedro,Ido Brasil entre 1822 € 1831, IV de Portugal durante 1826, vemos
como o sistema teatral é, em parte, um legado dos membros da familia
real que fizeram a passagem do poder colonial de Lisboa para o Rio de
Janeiro: d. Marial, d.Jodo VI, d. Pedro I do Brasil/IV de Portugal, d. Maria
11, d. Pedro IL.

Corpos. As pegas que estdo nos livros e nos palcos, lado a lado, esti-
veram primeiro ou depois nos corpos de atrizes e atores, autores e dire-
tores. A mesma coincidéncia espacial e temporal que junta pegas de um
pais e do outro em estantes e bairros junta-as nas carreiras dos artistas de
teatro que montam textos de ambos os paises. Além disso, as tdbuas desses
palcos foram pisadas por elencos também de ambos os paises. Artistas do
Brasil atuam em Portugal e vice-versa; portugueses chegam a contracenar

com brasileiros e vice-versa. Antdnio José de Paula, Jodo Caetano, Furtado

1 Fundado como Real Teatro de Sio Jodo por iniciativa privada, mas com o apoio da Coroa;
reconstruido como Imperial Teatro de Sdo Pedro de Alcintara, em 1826; e convertido em
Teatro Constitucional Fluminense entre 1831 e 1839 (ARAUJO, 1977, p. 20; CHIARADIA, 2011,
p. 43-47), passou por trés incéndios, o tltimo dos quais deixou apenas as paredes laterais de
pé. Ganhou o nome de Jodo Caetano em 1923, em homenagem ao ator e diretor responsével
pela reconstrugio do edificio e também pela renovagio do teatro brasileiro no século XIX.
(SOUZA, 2009) Neste teatro veio a estrear-se, em 1930, Carmen Miranda, a futura estrela do
samba comercial, imigrante portuguesa no Brasil, agente dos tropicalismos em Hollywood.
Situado na praga Tiradentes, juntaram-se-lhe, em 1872, o Cassino Brésilien, depois Teatro
Franco-Brasileiro, depois Teatro Santana; e, em 1905, o Teatro Carlos Gomes.
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Coelho, Chiquinha Gonzaga, Sousa Bastos, Palmira Bastos, Braga Junior,
Leopoldo Froes, Chianca de Garcia, Beatriz Costa, entre outros, trabalham
nos dois lados do Atlantico. De diferentes formas e com variada frequéncia,
conforme as épocas e os lugares, um conjunto de artistas de teatro tem
circulado, ao longo dos tempos, entre um pais e outro, e com eles circulam
as dramaturgias de Portugal e Brasil, um repertério que existe ndo sé no
papel, mas também no corpo. (ALMEIDA, 2017; ARAUJO, 1977; BRESCIA;
LINO, 2013; REIS, 2010; TAYLOR, 2003)

Figuras. Nas estantes das livrarias e das bibliotecas, por ordem alfa-
bética ou sem ordem aparente; e nas tdbuas, vistas no proprio pais ou no
pais oposto, feitas por intérpretes de ambos os paises; as pegas de teatro
de Portugal e do Brasil juntam os territérios, lado a lado, nos préprios
texto e cena que perfazem o espetdculo, ao apresentar figuras que agem
como emblemas da nagdo a que se referem. Herdis ou vitimas, duplos ou
ausentes, fantasmas que assombram os vivos ou efigies em cenas mortudrias,
o brasileiro e o portugués estereotipados sdo a matéria desta dramaturgia,
cujas agdes sdo situadas em lugares de memoria coletiva das duas comu-
nidades nacionais, dando a ver Brasis e Portugais imaginados. A histéria
da formagdo do Brasil e a histéria do ex-império portugués sdo os prin-
cipais temas enunciados. Estes temas sdo mediados por agdes compostas
em figuras teatrais, sejam imagens verbais ou personagens emblematicas.
Os proprios corpos, palcos e textos fazem parte do complexo dindmico do
teatro de ambos os paises, afinal cruzado. Os pontos de vista sio configu-
rados uns em relagdo aos outros. Nas dramaturgias agem personagens-tipo,
baseadas em pessoas especificas ou personalidades histéricas idealizadas
pelos autores. As figuras deste imagindrio teatral incluem, por exemplo, o
Mineiro retornado do Brasil de As Guerras de Alecrim e Manjerona (1737),
de Anténio José da Silva, mas também a prépria figura deste dramaturgo,
em obras como Anténio José, ou O Poeta e a Inquisi¢do (1838), de Gongalves
de Magalhies; O Judeu (1966), de Bernardo Santareno; e Visita na Prisdo
(2009), de Armando Nascimento Rosa. As personagens e temas de Odio
de Raga (1854) e O Cedro Vermelho (1856), de Gomes de Amorim; ou as de
Calabar (1973), de Chico Buarque e Ruy Guerra, também sdo parte dessa
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secgdo especifica da dramaturgia de lingua portuguesa, comum a dois
repertérios nacionais, feita de dramaturgias que pdem em cena figuras de
portugueses, de Manuéis e Joaquins a Albuquerques, Assumpgdes e Alen-
castros, do brasileiro de torna-viagem ao portugués da padaria; e de brasi-
leiros, do tupi ao escravo, do prostituto ao futebolista, de Capitu a Gisberta.

Os corpos, os figurinos, os cendrios e os sons evocam o pais oposto
das mais diversas maneiras. Determinadas dramaturgias referem-se ao
outro lugar, nas acdes das personagens e nas palavras ditas em cena pelos
atores, e incluem nos sujeitos da agdo dramatis personae ou pessoas reais,
figuras vindas de la. Mais recentemente, pecas autobiograficas e docu-
mentais apresentam diretamente em palco os proprios atores como teste-
munhas diretas. A literatura e o teatro em comum chegam a ser tema e a
determinar a forma desses testemunhos: Madame (2000), de Maria Velho
da Costa, punha em cena as personagens Capitu, de Dom Casmurro, de
Machado de Assis, e Maria Eduarda, de Os Maias, de E¢a de Queirds, mas
também as proprias atrizes, Eunice Mufioz e Eva Wilma, que, nalgumas
cenas, faziam de elas mesmas. Mundo Maravilha (2012), de Tiago Rodri-
gues, sobrepunha as pessoas de um elenco luso-brasileiro uma série de
personagens ficticias, em tudo semelhantes as primeiras, duplos que nar-
ravam a histéria da criacdo do proprio espetdculo, como se fossem outras.

A relagdo entre portugueses e brasileiros originou um conjunto de
textos e espetdculos que d4 a ver um panorama geral em que nacionais
e naturais dos dois paises sdo representados como duplos dos préprios
brasileiros e portugueses, figuras mais ou menos alegéricas ndo s6 da
respetiva comunidade nacional mas também da relagdo imaginada entre
ambas comunidades. O estudo geral das dramaturgias de expressio por-
tuguesa, que vai além das fronteiras de Portugal, ndo pode dispensar o

conhecimento dessas figuragdes e respetivos contextos particulares.

IMAGEM RECIPROCA

Publicagdes, salas, récitas e figuras sdo concretas e em numero finito. Em

conjunto, formam uma rede de pessoas, objetos e praticas que se pode
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descrever em dada extensdo. Do conjunto de pecas editadas e do conjunto
de espetdculos representados que se referem a cada um dos paises do
ponto de vista do outro pais, tira-se uma imagem parcial da dramaturgia
de lingua portuguesa, e, desses textos e cenas, uma imagem reciproca de
Portugal e Brasil.

A imagem reciproca, ou contra-imagem, é um conceito da matematica
ja usado em alguns ensaios académicos e intervengdes publicas oficiais
sobre aliteratura e a cultura dos dois paises (MENDES, 2019; MOREIRA,
1967; VIEIRA, 1991), e até no emblema oficial de um programa cultural
comum (o Ano de Portugal no Brasil/do Brasil em Portugal 2014), que
tenta pér em pé de igualdade duas comunidades de dimensdo muito
desigual,? e d4 como equivalente e simétrica a importincia que cada
pais atribui ao outro. O principio da reciprocidade é seguido em sentido
literal na legisla¢do dos direitos e deveres reconhecidos a nacionais do
Brasil em Portugal e vice-versa, estabelecida desde a independéncia do
Brasil, comegando pela lei de janeiro de 1823, a primeira a dispor sobre
imigragdo e nacionalidade, ainda antes da Constitui¢do do Império,
de 1824 (MENDES, 2019), que distingue portugueses e brasileiros dos
demais estrangeiros.

O tema da reciprocidade ganhou relevincia na viragem do milénio.
A partir da década de 1980, mudaram as coordenadas culturais dos dois
paises, devido ao fim da ditadura militar no Brasil, ao inicio da integragdo
europeia de Portugal e ao aumento da emigragio brasileira para a Europa.
Embora estas mudangas se concretizem a partir de 1985 - com a presidéncia
de José Sarney, no Brasil, e os governos de Cavaco Silva e presidéncia de
Mério Soares, em Portugal -, elas se iniciam alguns anos antes, com os
processos de democratizagdo e de integragdo regional a principiarem nos
anos anteriores, e é depois que atingem o auge, com a mudanga legislativa

teita pelo Tratado de Amizade, Cooperagio e Consulta de 2000, da qual

2 A populagdo do Brasil era estimada em 3 a 4 milhées no inicio do século XIX, cerca de 10
milhdes em 1872, 30 em 1920, 90 em 1970, 190 milhdes em 2010; em Portugal, a populagdo
era de 3 milhdes no inicio do século XIX, 5 em 1878, 6 milhdes em 1920, 10 em 1981, e 11
milhées em 2011 (IBGE, INE).
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resultou um novo Estatuto de Igualdade de Direitos e Deveres, regulamen-
tado em 2003, e 0 Acordo Luso-Brasileiro sobre Contratagdo Reciproca de
Nacionais, de 2004. A mudanga dos meios de comunicagéo e transporte
no fim do século XX e inicio do século XXI, a par das oscilagdes na poli-
tica econdmica de cada pais e das alteragdes legislativas que facilitaram a
fixacdo de residéncia em Portugal, fizeram com que aumentasse gradual-
mente, mas de maneira significativa, o nimero de nacionais do Brasil a
viver em Portugal, até que essa passou a constituir a maior comunidade
estrangeira, de 9% de toda a populagdo estrangeira, em 1988, para 25%, em
2007. (GOIS, 2009; MALHEIROS, 2007; PINHO, 2010, p. 196) O ntimero de
naturais do Brasil em Portugal passou de 25 mil, em 1991, para 50 mil, em
2001, e depois para mais de 200 mil, em 2008. (PINHO, 2014) Em 2023,
as estimativas sdo de cerca de 300 mil. No Brasil, as cerca de 700 mil pes-
soas com nacionalidade portuguesa constituem também a maior comu-
nidade estrangeira. A importincia da presenga portuguesa na sociedade
brasileira contemporanea é decrescente, até simbolicamente (ROWLAND,
2001), embora os portugueses ndo o reconhegam facilmente (ALMEIDA,
2000; LOURENCO, 2015), e no plano legal se mantenha a imagem da
reciprocidade.

Na medida em que se encontrem relacionadas as imagens que portu-
gueses tém de brasileiros e que brasileiros tém de portugueses, podemos
falar de reciprocidade. Na medida em que sejam postas em cena, e essas
encenagdes, simples ou complexas, sintetizem agdes ou expectativas de
agdo, quer do Outro quer do Mesmo, isto é, que uns esperem dos outros,
sdo também parte de uma dramaturgia coletiva, publica e cultural - que é
reciproca. E, de facto, as cenas criadas e recriadas em palco ndo s6 registam
modos de interacgdo especificos do encontro entre portugueses e brasi-
leiros, como também prefiguram modelos de agdo para esse encontro.
Por exemplo, nalgumas dramaturgias, espera-se do portugués que seja
burro, e do brasileiro que seja malandro.

No Brasil, a ideia de Portugal, vestindo a pele de portugueses, surge
como tema em vérias dramaturgias. E regular o uso da histéria do Brasil

como matéria-prima da dramaturgia, e nessa histéria hd episodios
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protagonizados por portugueses. Estes trabalhos levam a cabo uma revisdo
da histéria ndo sé do império colonial portugués, que culmina com d.
Maria I e a execu¢do de Tiradentes; como também do Reino Unido de
Portugal e Brasil, com d. Jodo VI; e ainda do Brasil imperial, com d. Pedro I
e d. Pedro II. Essa revisdo acontece desde os anos 1960 e 1970, com obras
como Auto dos 99%, Zumbi e Calabar a contraporem-se a propaganda
dos regimes portugués e brasileiro e ao lastro do teatro nacionalista dos
anos 1930, para o efeito equiparando a colonizagdo a ditadura militar, tal
como os militares equiparavam os descobrimentos a patria, chegando a
alimentar o desejo de herdar a influéncia portuguesa (isto é, a ocupagio)
em Africa. Além disso, algumas das dramaturgias reproduzem eventos ou
contextos sociais mais recentes, do século XX. Destas pecas emergem o
senhor dividido e o rebelde mutilado, além do portugués burro sem rabo
e de entidades de origem portuguesa.

Se, a partir dos anos 1990, aumentou a emigragio brasileira para Por-
tugal, pelo contrario, a partir de 2010, deu-se 0 aumento da emigracdo por-
tuguesa para o Brasil, dando inicio a um novo periodo deste ex-império.
Migraram também artistas, como habitualmente. Do lado portugués,
algumas pegas encenam a relagio Portugal-Brasil contemporanea, dando
a ver como a fronteira da linha do Equador deixou de dividir o mundo
daigualdade do mundo da desigualdade. Estas pecas sdo performativas,
talvez ritualisticas, entre outras coisas porque o mecanismo que pdem em
funcionamento produz a duplicagdo e equivaléncia de figuras aparente-
mente opostas: ator e prostituto, natural e migrante, amigos e amantes,
homens e mulheres. Na visdo de conjunto destes trabalhos emergem como
figuras recorrentes o visitante portugués e o trabalhador sexual brasileiro.

Nota-se bem o tracejado dalinha do Equador, cuja passagem ¢ rituali-
zada, nestes espetdculos que se dirigem 4 respetiva comunidade nacional
imaginada, mesmo quando estdo a falar para uma plateia tangivel em Sdo
Paulo ou em Lisboa. Ao portugués é associada a propriedade e a heranca,
na imagem da casa: a casa portuguesa do colono, a exploragdo do cor-
tico, a casa grande, a dinastia imperial. Ao brasileiro, o corpo: o gingar do

malandro, a nudez do indio, a forga bragal do escravo. Partilha da casa,
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divisdo do corpo, inventario das coisas comuns e encarnagio das efigies
sdo topicos que talvez caracterizem as dramaturgias de Portugal e Brasil
- e por extensdo os imagindrios reciprocos de ambos os paises - e podem

vir a constituir linhas de pesquisa desse teatro em comum.
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FORBRYDELSEN
ESTADOS DE ALMA E ESTADOS DE COISAS

LIVIA SAMPAIO

0 CRIME

Uma mulher corre ofegante pela floresta 4 noite. Ndo vemos seu rosto.
Apenas o movimento do corpo, seus cabelos e sua respiragdo. A cimera
segue seus passos rapidos. Ela olha para trés. Esta cena é intercalada com
os créditos de abertura ao som de uma musica de suspense. Um homem,
que nos ¢ mostrado do joelho para baixo, caminha devagar pisando em
galhos. Surge o nome da série em letras brancas manchadas de vermelho.
O homem que persegue a moca ilumina a escuriddo com uma lanterna. Ela
tropeca, levanta e lemos “um thriller de Seren Sveistrup”. A perseguicio
continua. Mais créditos. Ela encosta em uma 4rvore. Um avido voando
baixo ilumina a mulher. Vemos que ela é jovem, estd apavorada, coberta
de sangue e tem as roupas rasgadas. O avido segue e volta a escuriddo. Ela
olha para trés. A lanterna a persegue. Ela corre mais rdpido e passa por um
pequeno lago. Estd molhada. A perseguicdo continua. Esta é a abertura de

Forbrydelsen, série televisiva dinamarquesa, lancada em 2007.
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Em seguida 4 abertura, vem o letreiro “Dia 1 - Copenhague. Segunda-
-feira, 03/11, 6:30”. Um plano geral mostra a cidade, escura, ao som das
badaladas do sino da igreja. Na sequéncia entramos no quarto de uma
mulher que desperta ofegante de um pesadelo. Ela se levanta, caminha e
desliga a TV que chuviscava. Depois para e observa um adolescente dor-
mindo, que saberemos depois que é seu filho. Sorri, pega um chiclete,
colocana boca quando um homem se aproxima, a abraca e diz “Sarah, sei
que estd preocupada, mas tudo vai ficar bem”. Algumas caixas fechadas
estdo espalhadas pela casa. Ela diz que ndo vé a hora, e ele responde “de se
tornar uma Sueca? Isso é impossivel”. Ela sussurra dizendo que esté feliz
porque vai morar com ele. O telefone toca, Sarah atende. A cena seguinte
énarua, onde chove torrencialmente e um perimetro estd isolado por um
corddo policial. Ela chega, molhada pelo temporal, um policial a abraca
e diz que “a vitima foi encontrada por um sem-teto”. Sarah pergunta a
idade da vitima, ele responde que néo faz ideia e diz que “nunca viu
nada assim”. Ela entra no edificio, sobe sozinha por um elevador escuro,
e, quando sai, o elevador se fecha, a pouca luz é desligada e Sarah ficana
escuriddo. Ela caminha pelo corredor e acende sua pequena lanterna. Vé
manchas de sangue e ouve som de bichos. Segue a trilha de sangue até
se deparar com algo pendurado e coberto por um pano. Tira o pano e vé
uma boneca de trangas amarelas, com um pénis ereto e um bilhete escrito
“Obrigado pelos sete bons anos. Os meninos”. Explodem as gargalhadas
e na tela aparece, agora ja de dia, a delegacia de policia de Copenhague.

Sdo quase sete minutos de escuriddo, ambiente tenso e sombrio. Sarah
Lund é detetive. A moga na floresta é Nanna Birk Lasen. Ela serd assassi-
nada e a primeira temporada de Forbrydelsen, com vinte episodios, vai
contar a histéria de “O crime”, tradugdo literal do titulo em portugués.

Nestes sete minutos temos a informagio de que Sarah estd de mudanca
com o namorado para a Suécia, que ela trabalha como detetive e é que-
rida neste ambiente masculino. Da persegui¢do, que acabard em morte,
sabemos apenas que um homem persegue uma mulher na floresta, mas
uma andlise atenta j4 mostrard o tom que o criador quis dar a obra. As cenas

de Sarah, tanto em casa quanto no edificio, t¢ém muita semelhanca com
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as de Nanna na floresta. Ambas estdo na escuriddo. A pouca iluminagio
vem de uma lanterna. O barulho que Sarah ouve no edificio é similar ao
dos animais da floresta. Uma est4 ofegante de tanto correr. A outra des-
perta ofegante de um sonho. O som de Nanna correndo pelo lago é equi-
valente tanto ao do chuvisco da TV de Sarah, quanto ao da chuva que cai
quando ela chega ao edificio. As duas estdo molhadas. Pelo didlogo que
Sarah tem com o colega, quando chega ao lugar onde dizem que estd um
corpo de mulher, o espectador ¢ levado a pensar que se trata do corpo da
jovem perseguida na floresta, mas ndo é. Ndo h4 corpo. E uma brincadeira.

Este “parece, mas ndo €” estard em todos os episédios de Forbrydelsen.
A montagem paralela, que é a alternancia entre planos e sequéncias, dd o
ritmo do que se seguird. Cada capitulo trard indicios de que uma perso-
nagem é suspeita da morte de Nanna, mas, gragas a obstinagio de Sarah,
o suspeito, em um episddio, dard lugar a outro suspeito e assim, “O crime”
ficard sem solugdo durante quase 20 horas da primeira temporada desta
obra que foi exibida na Dinamarca de 7 de janeiro a 20 de novembro de
2007 através do canal DR1. Cada episédio cobre um dia de investigagdo
que ocorre entre 3 de novembro de 2007, quando acontece o assassinato,
até 22 de novembro de 2007, com o desfecho. A principio, como de praxe
na ficgdo seriada, seria apenas um crime, ou seja, uma temporada mar-
cada pelo assassinato de Nanna, mas Forbrydelsen foi um sucesso, o que
levou a mais duas temporadas, ao remake norte-americano - os direitos
foram comprados pela Fox Television logo apés o final da primeira tem-
porada exibida na Dinamarca - e a um novo modelo de dramaturgia na

ficgdo seriada televisiva.

0 SUCESSO

Seren Sveistrup, criador de Forbrydelsen, conta que, quando pensou no
roteiro, quis abordar o que poderia acontecer com as pessoas envolvidas,
direta e indiretamente, em um crime tio brutal como o assassinato de uma
jovem, através de trés eixos principais: familia, politica e policia. De que

forma um crime chocante pode unir ou afastar os membros da familia,
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se um politico idealista que se vé envolvido mantém seus ideais ou se
corrompe e se a policial colocaria o trabalho e senso de justi¢a acima das
suas aspiragdes pessoais. (SVEISTRUP, 2014)

Na mesma entrevista, ele diz que foi influenciado por Twin Peaks,
mas que, diferentemente da série de David Lynch, que pode até ser vista

como uma comédia por ter um lado grotesco, Forbrydelsen é uma tragédia.

A histéria tem uma aura de tragédia grega. E um drama
sobre destino, onde pessoas que ndo tém absolutamente
nada em comum se veem conectadas por causa de um
assassinato. Todos estdo enredados neste grande enigma
e ndo podem respirar neste mundo claustrofébico antes
que se resolva o caso.! (SVEISTRUP, 2014, tradugdo nossa)

Escritor e roteirista, o dinamarqués Seren Sveistrup foi também o
criador da série de comédia Nikolaj and June, baseada no livro de Adam
Price, transmitida pelo canal DR1 em 2002 e 2003 e vencedora do Emmy
2003 de “Melhor Série Internacional”. Apesar do prémio e reconhecimento
de critica, Nikolaj and June ndo alcangou um grande publico, ficando
restrita a Escandindvia e alguns paises da Europa.

Em um mercado dominado por produgdes norte-americanas, cana-
denses e até entdo, timidamente, europeias e latino-americanas, Forbry-
delsen foi uma surpresa ao ser exibida no Reino Unido semanalmente
pela BBC4 e alcangar indices de audiéncia inimaginaveis para uma série
estrangeira e legendada. Entre os diversos prémios, ganhou o Bafta 2011 de
“Melhor Série Internacional”, desbancando as populares Mad Men, Glee e
Broarwalk Empire, esta Gltima com a assinatura de Martin Scorcese. Em
seguida chegou a Portugal, também com espantosa audiéncia, sendo pos-
teriormente exibida pela Netflix e se tornando um “%iz”, o que chamou a

atengdo também de criticos e académicos. Afinal, por que Forbrydelsen

1 “La historia tiene una aura de tragédia griega, de drama sobre el destino, dondo gente que
no tiene nada em comun se viene conectada por un asesinato. Todos estan enredados en este
gran enigma y nadie puede respirar em este mundo claustrofébico antes que se resuelva el
caso”.
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se popularizou sem atores conhecidos, sem uma produgéo exuberante,
sem explosdes e perseguicoes tipicas de um thriller?

Para Piv Bernth (2012, traducdo nossa), produtora de Forbrydelsen e
chefe do Departamento de Drama da DR (Danish Public Broadcasting),
“Forbrydelsen ¢ inovadora. E a primeira vez que vocé tem um drama de
detetive com mais de 20 episodios - outras séries tiveram um assassinato
por episddio [...]. Ndo se trata apenas de encontrar o assassino. Isso é
importante, mas néo é tudo”.?

De fato, a série é inovadora, mas o que Bernth aponta como principal
razdo do sucesso, que podemos resumir em um ritmo mais lento, poderia
ser um grande fracasso de ptblico, ja que a férmula para atrair o espectador
de thrillers seriados é o ritmo frenético entre o crime e a identificagdo do
culpado que ocorre em um ou poucos episodios. O que Forbrydelsen traz
é uma dramaturgia inovadora em ficgdo seriada focada no drama interno
das personagens e ndo na descoberta do assassino, mas inovar em um
produto artistico que demanda continuidade é um risco que, neste caso,

se mostrou um acerto.

AS HIPOTESES

Em diversas entrevistas, Seren Sveistrup, roteiristas, produtores, diretores,
atores - especialmente Sofie Gribel, que d4 vida a Sarah Lund - se dis-
seram surpresos com o sucesso da série e tentaram encontrar respostas
para tamanha audiéncia.

Sveistrup colocou um peso grande na sua opgdo de dar tempo ao
espectador para se envolver com a trama, com as personagens, até que o
crime fosse resolvido. Ao invés de simplesmente trazer um crime e logo
depois o culpado, ele quis mostrar a conexdo entre pessoas que nio tém

nada em comum e se deparam com uma situacdo claustrofébica, como

2 “TheKillingis ground breaking. It's the first time you have a detective drama over 20 episodes
- other series had one killing per episode. [...] It's not just about finding the murderer. That’s
important, but it’s not all”.
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ele diz, pois estardo presos entre si até que o crime seja solucionado. Sobre
Sarah Lund, Sveistrup diz que foi uma criagio conjunta com a atriz e eles
quiseram inovar, fazendo da detetive ndo uma heroina feminina cléssica,
simpdtica, que usasse ternos como os homens, mas que fosse uma pessoa
diferente. “Nao conheco completamente Sarah Lund e ndo quero conhecer
totalmente, sendo ela perde o fascinio”, diz e acrescenta: “ndo sei se alguém
cré em uma personagem que fala muito sobre sua vida privada enquanto
procura resolver um grande crime”.> (SVEISTRUP, 2014, tradugio nossa)
Sofie Grébel confirma que também construiu a personagem Sarah Lund e
conta que, algumas vezes, interveio no roteiro como, por exemplo, quando
soube que os roteiristas pretendiam que ela formasse um par romantico
com Troels Hartmann, o politico envolvido na investigacdo do crime.
“Corri para o escritorio dos roteiristas e disse: ‘vocés ndo vdo fazer isso'.
Lembro-me de dizer: ‘Eu sou o Clint Eastwood! Ele ndo tem namoradal’
O caso nunca aconteceu”.*

O suéter usado por Lund foi ideia da atriz. Ela disse que ndo queria
masculinizar a personagem e nio a imaginava usando ternos elegantes.
A solucdo foi o suéter que representa um despojamento sem estered-
tipos. De figurino despretensioso da personagem a sucesso de vendas, o
suéter virou objeto de consumo. Virias lojas e sizes venderam o “Suéter
da Sarah Lund”. Algumas vendiam apenas o suéter e mais nada, como a
“Sarah Lund’s Sweater”.’ Assim como a série, o suéter se tornou um “Ait”.

A intencdo de fazer um thriller que se aproximasse do real também
fez com que Seren Sveistrup causasse um suspense entre os atores e
equipe. O roteiro era entregue na véspera da filmagem de cada episddio
ou, muitas vezes, no dia, para que ninguém soubesse quem era o assas-

sino. A tnica informacdo que eles tinham era de que ndo seria a Sarah

3 “No conozco completamente a Sarah Lund y tampoco quiero saberlo todo porque entonces

perde la fascinacion”. “[...] No sé se alguién se cree a um personaje que puede hablar de su
vida privada, mientras intenta resolver um gran crimen”.

4 Disponivel em: https://www.theguardian.com/tv-and-radio/2011/mar/13/the-killing-sofie-
-grabol-sarah-lund-interview. Acesso em: 16 mar. 2022.

5 Disponivel em: http://www.sarahlundsweater.com/index . html. Acesso em: 16 mar. 2022.
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Lund. Todas as outras personagens eram potencialmente suspeitas. Na

andlise de Andrew Antony,

Um dos aspectos mais atraentes da série é seu naturalismo
absorvente. Ndo hé persegui¢des de carro, glamour e flertes
sexuais irreais. H4 também trés mulheres fortes que formam
os pilares da histéria. Embora cada uma seja atraente, é
de maneira crivel. O botox ndo pode reivindicar nenhum
crédito neste drama.® (ANTONY, 2011, tradugdo nossa)

De fato, durante toda a série, vemos que ndo hd sobras no movimento
dos atores, nem em suas expressdes. As personagens estdo bem caracteri-
zadas dentro do propdsito de fazer um drama préximo ao real, o que nos
remete aos conceitos de Robert Bresson (1979, p. 32-42, tradugdo nossa):
“Um suspiro, um siléncio, uma palavra, uma frase, um barulho, um lado
[...]. cada coisa exatamente no seu lugar: seus unicos recursos. [...] Nada
em excesso, nada que falte””

Tarkovski (1998, p. 110), ao falar do surgimento do cinema, enfatizou
que a arte cinematografica foi um meio de registrar o “movimento da
realidade”, de “reproduzir infinitamente o movimento, instante apds
instante”. E dele o conceito de “tempo impresso” para se referir a pre-
cisdo de uma obra filmica na qual s6 deveriam estar em cena persona-
gens e objetos que tivessem fungdo na trama. Segundo Tarkovski (1998,
p. 111), era preciso “deixar as mios livres”, tirando “todos os elementos
desnecessarios, inadequados ou irrelevantes, e fazé-lo de tal forma que a
questdo das necessidades do filme e das coisas que deveriam ser evitadas
fosse resolvida por si propria”. Ele retoma Bresson, que “fazia seus filmes

sem nenhuma introdugdo especial de material, nada forcado, nada que

6 “One of the most appealing aspects of the series is its absorbing naturalism. There are no
car chases, no high glamour and no unrealistic sexual dalliances. There are also three strong
women who form the cornerstones of the story. While each is attractive, it’s in a credible
manner. Botox can claim no credit in this drama”.

7  “Um suspiro, um silencio, uma palavra, uma frase, um estrepito, una mano [...]. Cada dose
exatamente em su lugar: tus Unicos recursos” [...] “nada em excesso, nada que falte”.
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lembre generalizagdo deliberada” e a Paul Valéry quando escreveu “a
unica maneira de alcangar a perfeicdo é evitar tudo o que possa levar a
um exagero consciente”. (TARKOVSKI, 1998, p. 111)

0S AFETOS

Solucionar um crime é uma incégnita temporal, pois tanto pode acon-
tecer no mesmo dia quanto depois de anos ou até nunca. O que Forbry-
delsen faz é esticar a investigagdo, através de muitas reviravoltas, com
um capitulo cobrindo um dia de investigagdo, chegando a 20 dias em 20
episodios: do dia 3 de novembro, quando Nanna é assassinada, até 22 de
novembro quando o assassino é descoberto.® Os letreiros informando ao
espectador “Dia 17, “Dia 2”, e assim por diante, indicam a precisdo desse
tempo, sendo mais um recurso para colocar o real na ficgéo.

O mérito de conseguir prender a atengdo do espectador por 20 capitulos
de cerca de 50 minutos cada, é, sem duvida, um diferencial marcante de
Forbrydelsen em rela¢do a outros thrillers na ficgdo seriada. Seren Sveis-
trup diz que sua formagdo - na Den Danske Filmskole (Escola Nacional
de Cinema da Dinamarca) em 1997 - foi muito influenciada pelo Dogma
95, movimento cinematogréfico de diretores de cinema dinamarqueses,
tendo como precursores Lars von Trier e Thomas Vinterberg. O Dogma
95, que existiu entre 1995 e 2005, tinha como premissa a énfase nos atores
e no tema, retirando quaisquer efeitos especiais dos filmes e uso espeta-
cular da tecnologia. A ideia era dar o controle das filmagens ao diretor,
afastando-os de estudios e de orgamentos milionérios. Essa influéncia é
nitida em Forbrydelsen. Com uma producio de baixo orgamento, sem
nenhum recurso espetacular, foco nos atores e na trama, poderia ser uma
ficcdo seriada feita sob os ditames do Dogma 95. O préprio criador diz que
foi um experimento e sempre agradece a DR (Danmarks Radio), emissora

publica dinamarquesa de TV por ter acreditado e investido no projeto,

8 Neste texto me refiro a primeira temporada da série. A segunda e a terceira seguem o mesmo
ritmo, porém com dez episddios cada.
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0 que se tornou interessante para ambos, pois Forbrydelsen deu inicio
a exportagdo em larga escala de séries dinamarquesas. Segundo Ushma

Chauhan Jacobsen e Pia Majbritt Jensen (2020, p. 9, traducdo nossa)

No inicio de 2010, ficou claro que a emissora publica
dinamarquesa DR (Danmarks Radio) estava se tornando
um verdadeiro exportador global de dramas televisivos
audiovisuais. Isso foi completamente sem precedentes
na histéria da televisio dinamarquesa. [...] Isso desafiou
as teorias economicas de midia existentes que enfatizam
as estruturas competitivas e comerciais do mercado de
midia como contextos mais férteis para exportagdes
bem-sucedidas.’

Ainda que se busque entender o fenémeno de Fobrydelsen pelos dife-
renciais ja levantados, pela exceléncia dos atores, hd uma trava quando se
coloca o realismo como uma das possibilidades para tamanho sucesso, e
aqui acrescento que esta série abriu caminho para a fic¢do seriada dina-
marquesa, ampliando para a Escandindvia e trazendo um novo conceito
para séries televisivas: o “Nordic Noir” que significa, de forma simplifi-
cada, historias policiais com crimes violentos, narradas em ritmo lento,
em cendrios gélidos, sombrios, que acontecem em sociedades organi-
zadas e pacificas. Para manter o ritmo dos episédios e adiar a descoberta
do assassino por quase 20 horas de proje¢do, foram feitos diversos mala-
barismos em cada episédio a fim de apontar um culpado ou envolvidos
e, no episddio seguinte, a detetive Sarah Lund descobrir que a pista era
falsa, a trama ser reconstruida para mirar em outros envolvidos e assim,
sucessivamente, até o final. Ndo hd quietude nem calmaria na espera para

descobrir o assassino. Enquanto o crime néo é solucionado, a agdo é veloz,

9 “Intheearly 2010s, it became clear that the Danish public broadcaster DR (Danmarks Radio)
was becoming a true global exporter of audiovisual television drama. This was completely
unprecedented in the history of Danish television [...] This challenged existing media econo-
mics theories that emphasis competitive and commercial media market structures as more
fertile contexts for successful exports”.
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mirabolante, o “parece, mas nio ¢”, dos sete primeiros minutos acontece
em todos os episddios.

Sdo poucas personagens, entdo, a cada dia, uma delas pode estar envol-
vida. Pai, tia, vizinho, melhor amiga, professor, namorado, funcionario da
empresa do pai, secretdria do politico, o politico candidato & prefeitura
de Copenhague. Embora este politico, Hartmann, magistralmente inter-
pretado por Lars Mikkelsen, seja o “possivel culpado n. 17, em todo seu
entorno surgem provaveis envolvidos, ora traindo-o, ora em cumplicidade.
Isso me causou estranheza como espectadora e, agora, como pesquisadora
que busca compreender o sucesso desta série. Sdo tantas voltas em torno
das poucas personagens, e, em cada episédio, um ritmo tdo exagerado
de tentativas e erros na descoberta do criminoso que, observando o que
acontece a cada dia, as histdrias ficam bem distantes do mundo real. Se
durante a temporada temos tempo para nos envolvermos com a trama, isso
ndo se dd no dia a dia de Forbrydelsen, mas, incrivelmente, esta maneira
de contar a histéria ndo cansou o espectador.

Aqui fica evidente aimportancia da construgio da personagem Sarah
Lund. Enquanto todos - inclusive seus colegas da policia - estio conven-
cidos de que o assassino ¢ “x”, ela monta um quebra-cabega mental e,
atropelando quem estiver no seu caminho, seu chefe, inclusive, Sarah
vai atrds de outra pega. O suéter que ela néo tira, indicando também sua
falta de tempo e prioridade para vaidades, seu desinteresse por uma vida
familiar, até por seu filho, sua coragem, sua convic¢io, fazem de Lund uma
personagem singular. “Tentei fazer algo diferente. Conhego o género e os
arquétipos de personagens nesse tipo de série. Sarah Lund é o resultado de
tentar inovar”,”° diz Seren Sveistrup (2014, tradugdo nossa). Introspectiva,
séria, obcecada pelo seu trabalho, Lund pouco fala. Assertiva e laconica,
ela gesticula pouco, raramente sorri e seus movimentos, com excegio
das perseguicoes do oficio, sio contidos. “[...] a personagem preexiste a

figura cénica, e a sua linguagem é parte do seu comportamento, do ser

10 “Intenté hacer algo diferente. Conozco el género y los arquetipos de personajes en este tipo
de series. Sarah Lund es el resultado de intentar inovar”.
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total que ela objetiva. O que a personagem diz estd inevitavelmente con-
taminado pelo modo como ela o diz”, frisa Cleise Mendes (1995, p. 29).
Ainterpretagdo de Sofie estd em consonéncia com a proposta de Sveistrup
e, obviamente, com o texto dramético.

Sofie Grébel, que ja havia trabalhado com Sveistrup, conta que ele a
procurou dizendo que a histéria seria de um assassinato, com uma dete-
tive mulher e que todos na cidade seriam envolvidos. Voltando & questdo
do realismo, isso seria verossimil se “a cidade” fosse pequena, uma vila,
como foi a ideia original. Ao levar a trama para uma capital, envolver a
todos ndo é factivel. Nao hd como os mais de cinco milhdes de habitantes
de Copenhague participarem da trama e isso, obviamente, nem foi ten-
tado. Todas as personagens foram envolvidas sim, mas enquanto o tempo
da narrativa e os atores sdo tratados de forma realista, o envolvimento de
todas ndo é, porque a conexio entre elas ndo é natural, como seria em uma
vila, 0 que causa estranheza e intriga o espectador que assiste & série com

um olhar mais critico, como pontua Umberto Eco (1989, p. 129):

Poderiamos, alids, classificar as produgdes narrativas
seriadas num continuum que leva em consideragio as
diversas gradagdes do contrato de leitura entre texto e
leitor de segundo nivel ou leitor critico (como sendo o
oposto do leitor ingénuo). E evidente que até o produto
narrativo mais banal permite ao leitor constituir-se, por
decisdo autdbnoma, em leitor critico, isto é, em um leitor
que decide avaliar as estratégias inovadoras, ainda que
minimas, ou registrar a auséncia de inovagdo. H4, porém,
obras seriais que estabelecem um pacto explicito com o
leitor critico e por assim dizer o desafiam a destacar as
habilidades inovadoras do texto.

Através desse questionamento, cheguei a hipdtese de que parte do
encanto de Forbrydelsen, a maior, provavelmente, se deve aos afetos que

ela provoca, e sob este viés, o realismo, a verossimilhanga importam pouco.
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No conjunto das possiveis explicagdes deste fendmeno, sem desprezar
nenhuma delas, ilumino “o afeto”.

Inicialmente, recorro ao conceito de Stimmung, que surgiu no século
XVIII na teoria musical e significa 4nimo, humor, atmosfera, “harmonia
de vibragdes”, na defini¢do de Eisner (2002), “tonalidades da alma” para
Luckdcs (2015). H4 uma harmonia em Forbrydelsen que captura o espec-
tador pela alma, muito mais do que pela razdo. Se as peripécias de Sarah
Lund sdo exageradas, se ndo é crivel que a cada dia uma pessoa seja envol-
vidano caso e no dia seguinte afastada, se a histdria traz personagens que
seriam mais adequadas a moradores de uma vila do que de uma capital,
sdo questdes que ndo comprometem o embalo que faz com que o espec-
tador continue fixado na série, ainda que se dé conta de tais, digamos,
“furos”. Gumbrecht (2011) diz que néo existe situagio, nas artes, sem sua
propria atmosfera, o que significa que é possivel procurar e encontrar o
Stimmung em cada obra. Uma anélise de Forbrydelsen através do Stim-
mung é, certamente, instigante.

A Semidtica Tensiva, desenvolvida por Claude Zilberberg (2017), que
tem pontos de convergéncia com a Semidtica das Paixdes de Greimas e
Fontanille (1993), é outro conceito que pode embasar a compreensio
desse fenémeno, ao dar um lugar especial aos afetos na anélise semidtica.
No glossério do seu livro Semiética tensiva, Zilberberg (2017, fl. 583, tra-
ducdo nossa) define tensiva: “a tensividade ndo é mais do que a relagio
da intensidade com a extensividade, dos estados de alma com os estados
de coisas”."! Ele diz que, na dimensdo intensiva, os afetos, assim como as
notas musicais, sio uma medida das transformagdes que os eventos pro-
vocam em nds, e na dimenséo extensiva, que é a dos estados de coisas,
operamos transferéncias dentro das classificacdes existentes no nosso
universo discursivo. O espago tensivo, portanto, possui dois eixos: o da
intensidade, no qual estdo os humores, e o da extensidade, onde esta a

consisténcia varidvel do estado de coisas.

11 “Latensividad no es mds que la relacion de la intensidade com la extensidad , de los estados
da alma com los estados de cosas”.
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Os conceitos trazidos sdo alguns dos caminhos que vejo como fruti-
feros para analisar o sucesso de Forbrydelsen. A légica, dentro do espectro
derealismo, atuagdes e tempo da trama, ndo dd conta de muitas questdes
trazidas pelo sucesso da série que pegou a todos de surpresa. Estudar os
afetos, as paixdes que movem o espectador, é pertinente e necessario. Se
colocarmos em um gréfico - e Zilberberg o faz - os “humores” e “estados
das coisas”, resultando na tensividade, veremos que este ¢ um campo farto
para analisarmos a recepgio de Forbrydelsen.

Ao falar de “Nordic Noir”, Gunhild Agger (2016) supde que certos
tipos de paisagens naturais e paisagens urbanas combinadas com foco nas
mudancas sociais e culturais evocam determinadas emogdes, especialmente
quando aplicadas metaforicamente. A pesquisadora vai usar o conceito
de emogdes de Raymond Willians como “estrutura de sentimentos”. Ji no
inicio do artigo ela diz que ha poucos estudos académicos sobre emogdes
que sustentam enredos ficcionais, o que me parece verdadeiro.

Quando o espectador é cativado, emogdes e afetos sustentam enredos
em ficgdo. O publico se afeicoa a trama e as personagens e isso é funda-
mental para manter seu interesse para o proximo episéddio, para a pro-
xima temporada. Em Forbrydelsen, ha também a afei¢do pela ambiéncia,
pelas paisagens, caracteristicas muito citadas em estudos empiricos sobre
o interesse do publico em séries dinamarquesas.®

Segundo David Bordwell e Kristin Thompson (2010, tradugdo nossa),

Um filme exige pouco de vocé, uma série de TV exige muito.
Filme pede apenas interesse casual, TV exige compromisso.
Acompanhar um programa semana apés semana, mesmo
em um DVR, é investir grande parte da sua vida [..]. Com
o filme vocé entra e sai e segue com sua vida. TV é como

12 “O que faz as series dinamarquesas viajarem?” foi o questionamento que levou um grupo de
pesquisadores a elaborarem projeto de pesquisa colaborativa em larga escala, financiado pelo
Conselho Dinamarqués para Pesquisa Independente no periodo de 2014-2018. Eles investi-
garam as inter-relacdes entre diversos atores e préticas envolvidas na produgio, circulagdo e
recepg¢do do drama audiovisual dinamarqués nos mercados doméstico e internacional.
O livro, intitulado The Global Audiences of Danish Television Drama, esta disponivel em:
Www.nordicom.gu.se. Acesso em: 20 mar. 2020.
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um longo relacionamento que termina de forma abrupta
ou melancélica. De uma forma ou de outra, a TV vai partir
seu corag¢do."

Quando uma série captura o espectador, seu término é um sofrimento,
por mais que os roteiristas preparem cuidadosamente o fim da relagio.
Em Forbrydelsen, temos aproximadamente 38 horas de convivio com
aquelas personagens, aquelas paisagens, aquele cendrio. Sveistrup fala,
na entrevista citada, que lhe fizeram a proposta de continuar a série, mas
para ele, outra temporada enfraqueceria a trama. Era preciso colocar um
fim. £ muito comum, pelo apelo financeiro, pelo publico que pede que a
série ndo termine, que temporadas néo previstas e ndo bem estruturadas
sejam feitas e, geralmente, fracassem.

Asvezes, colocar um final em uma série de sucesso exige uma atitude
radical. Em Merli, por exemplo, série catald transmitida de 2015 a 2018,
a solugdo encontrada foi matar a personagem principal, Merli. Mesmo
assim, surgiu uma nova série com quase todo o elenco de Merli e enredo
similar, que se passa logo apds a morte dele.

Renata Pallottini (1988) conclui seu livro Introdugdo a dramaturgia
dizendo que, apesar de tantos estudos e teorias, o que importa é o resul-
tado. “Se o artista, através de um trabalho absolutamente desvinculado
de tudo o que até agora foi feito, absolutamente novo, conseguir um bom
resultado, estd perfeito”. (PALLOTTINI, 1988, p. 68) Tirando a hipérbole,
é justo afirmar que Forbrydelsen conseguiu um bom resultado, inclusive
revolucionando a dramaturgia na ficgdo seriada televisiva.

Neste texto trago uma inquieta¢do que senti nas séries escandinavas e
tem inicio com Forbrydelsen: quais elementos levaram o espectador a se

sentirem fascinados por séries de paises pequenos, idiomas ndo populares,

13 “A movie demands little of you, a TV series demands a lot. Film asks only for casual interest,
TV demands commitment. To follow a show week after week, even on a DVR, is to invest a
large part of your life. [...]. With film you’re in and you’re out and you go on with your life.
TV is like a long relationship that ends abruptly or wistfully. One way or another, TV will
break your heart”.
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artistas desconhecidos e escolhas dramatirgicas incomuns em histérias
policiais?

Ao comegar minha pesquisa, vi que a inquietagdo ndo era sé minha, e
que criticos e académicos de varios paises buscavam explicagdes para um
fenémeno muito maior do que eu imaginava. Os estudos ja publicados
védo pelo caminho da representagdo proxima a realidade e identificagdo
dos espectadores, especialmente em relagdo a representagdo da mulher,
contudo néo se referem ao fato de que os episédios sdo um amontoado
de situagdes inusitadas sem compromisso com a realidade.

Esse tempo para o espectador se envolver com a trama, referido por
Sveistrup (2014) é fato quando analisamos uma temporada, mas quando
se trata da analise dos episédios, ndo ha essa correspondéncia. O “parece,
mas ndo €” cria situagdes esdruxulas, opostas a intengdo de aproximar a
trama da realidade. A lentiddo para mostrar o culpado é oposta a rapidez
para apontar suspeitos. A ficcdo seriada é composta por episddios, € o
que me intriga é por que os espectadores, e aqui me incluo, continuaram
assistindo a série, ainda que a narrativa didria seja inverossimil e até frus-
trante? O realismo das personagens, a heroina Sarah Lund, mulher forte,
tecnicamente muito acima dos seus colegas homens explicariam? Também,
mas ndo apenas. Penso que esse tempo da trama, as personagens tdo reais,
o crime em um lugar gélido, com lagos, florestas, escuridio, fazem com
que o espectador se afeicoe a série e esta afei¢do pode ser estudada pelo
caminho do Stimmung, da Semidtica das Paixdes, da Semidtica Tensiva e de
outras teorias que contribuam, com a racionalidade possivel, para o enten-

dimento dos afetos compartilhados pelos espectadores de Forbrydelsen.

REFERENCIAS

AGGER, G. Nordic Noir - Location, Identity and Emotion. In: GARCIA, A. N. (ed.).
Emotions in Contemporary TV Series. Londres: Palgrave Macmillan, 2016.

ANTONY, A. The Killing: meet Sofie Grabel, Star of the Hit Danish Crime
Thriller. The Guardian, United Kingdom, Mar. 2011. Disponivel em: https://www.

FORBRYDELSEN

187



theguardian.com/tv-and-radio/2011/mar/13/the-killing-sofie-grabol-sarah-lund-
interview. Acesso em: 22 mar. 2022.

BERNTH, P. The Killing and Borgen: Danish drama wins global fanbase.
BBC, United States, 2012. Disponivel em: https://www.bbc.com/news/
magazine-17853928. Acesso em: 22 mar. 2022.

BRESSON, R. Notas sobre el cinematégrafo. Cidade do México: Era, 1979.

EISNER, L. A tela demoniaca: as influéncias de Max Reinhardt e do
expressionismo. Sio Paulo: Paz e Terra, 2002.

ECO, U. A inovagdo do seriado. In: ECO, U. Sobre espelhos e outros ensaios. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1989.

GREIMAS, A.J.; FONTANILLE, J. Semidtica das paixdes: dos estados de coisas aos
estados da alma. Sdo Paulo: Atica, 1993.

GUMBRECHT, H. U. Atmosfera, ambiéncia, Stimmung. Rio de Janeiro:
Contraponto, Ed. PUC, 2011.

JACOBSEN, U. C; JENSEN, P. M. Unfolding the Global Travel of Danish Television
Drama Series. In: MAJBRITT, P. The Global Audiences of Danish Television Drama.
Gotemburg: Nordicom, 2020.

LUKACS, G. A alma e as formas: ensaios. Belo Horizonte: Auténtica, 2015.
MENDES, C. As estratégias do drama. Salvador: Edufba, 1995.
PALLOTTINL R. O que é dramaturgia. Sio Paulo: Atica, 1988.

SVEISTRUP, S. Soren Sveistrup entrevista para Serielizados. YouTube, [s. L], dez.,
2014. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=vNdL5LbCK-c. Acesso
em: 22 mar. 2022.

TARKOVSKI, A. Esculpir o tempo. Sio Paulo: Martins Fontes, 1998.

THOMPSON, K.; BORDWELL, D. Take it from a Boomer: TV will Break your Heart.
DavidBordwell: Observations on Film Art, Madison, 2010. Disponivel em: http://
www.davidbordwell.net/blog/2010/09/09/. Acesso em: 22 mar. 2022.

ZILBERBERG, C. Semidtica tensiva. Lima: Universidad de Lima, 2017.

188 LIVIA SAMPAIO



0 DEVIR BACURAU EM PROPOSICOES
ESTETICO-POLITICAS CONTEMPORANEAS

MIDIAN ANGELICA MONTEIRO GARCIA

O cinema de Kleber Mendonga propde uma experiéncia estética de suspensio
da enunciacio, em sua forma de construgdo do discurso cinematografico.
Ao tratar de tematicas sobre a politica dos espagos - desterritorializagdes,
nomadismos, invasdes -, realiza agenciamentos entre som e imagem os
quais rasuram a concepg¢do de um cinema que narra por imagens, instau-
rando ano¢do de uma cinematografia que pensa por imagens. Assim, em
procedimentos poéticos como ruidos, siléncios, rastros de vozes, disso-
néncias, restos de imagens, compde intensidades, como estratégias que
fazem o cinema (re)pensar aquilo que resta dos diversos processos de
colonialidade na cultura brasileira. Tais procedimentos possibilitam a
experiéncia da arte cinematografica como testemunho e interrupgéo dos
automatismos, tornando visiveis forcas dissonantes e gestos micropoli-
ticos que retornam nas relagdes contemporaneas.

Kleber Mendonga opera a fusio de diferentes géneros da imagem.
Assim, além de desierarquizar os papéis estabelecidos para a imagem
e 0 som na cinematografia, o diretor pde em questdo os limites do ter-

ritério dos géneros fotografia, drama, cinema, interrompendo a légica
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daimagem-movimento, da sequéncia ascendente, assim como da trans-
paréncia, criando uma espécie de cena expandida, em linhas de fuga,
alargando os liames e possibilidades entre o fotografico, a musica, o
drama e o filmico.

E possivel afirmar que tais rastros de imagens e sons, restos de vozes
e siléncios se constituam personagens, mas ndo ao modo da fébula,
ndo estdo presos a diegese da trama. Sdo existéncias que comparecem
ao palco com corpos fantasmagoricos. Em alguns momentos, surgem
como existéncias imateriais. Tais espectros presentes nas cenas podem
ser associados ao conceito de impersonagens, cunhado por Sarrazac, em
seus estudos sobre a produ¢do dramética moderna e contemporinea.
Como no teatro rapsddico, essas presengas nio se apresentam pelo vetor
daagdo, também nio se apresentam sob a media¢do de uma cAmera dis-
tanciada, mas se insinuam por vias obliquas. A dramaticidade parece
se instaurar nos espantos promovidos pela presenga impessoal desses
espectros. Nesse sentido, é possivel inferir que tais espectros teatralizam
o humano, porém, operando outro uso da linguagem cinematogréfica,
ou melhor, promovendo uma expansdo do cinema para outros espagos
cénicos, tanto no que diz respeito 4 captura das intensidades poéticas,
bem como da presenca de indicios dramatdrgicos de uma estética rap-
sodica. E nesse sentido que para Sarrazac (2011, p. 87-88) “[...] a perso-
nagem se eleva até aquilo que eu chamaria de impersonagem”. Desse
modo, ao identificar esse hibridismo de géneros no teatro, como um

procedimento de expansdo da fabula afirma:

[...] € precisamente o status hibrido, até mesmo monstruoso
do texto produzido - esses encobrimentos sucessivos da
escrita sintetizados pela metafora do texto-tecido -, que
caracteriza a rapsodizagdo do texto, permitindo a abertura
do campo teatral a um terceiro caminho, isto é, outro ‘modo
poético’, que associa e dissocia a0 mesmo tempo o épico e
o dramatico. (SARRAZAC, 2012, p. 153)
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Para falar dessas fantasmagorias, inicio com o filme Bacurau (2019)
de Kleber Mendonga com codiregdo de Juliano Dornelles. Bacurau, cujo
nome faz referéncia a um péssaro noturno, narra a resisténcia dos habi-
tantes de um vilarejo, no interior do Nordeste do Brasil. Invadido por
estrangeiros, os quais intencionam o abate da comunidade, o vilarejo
torna-se alvo dos agressores, pelo mero prazer de realizar pontos em um
jogo, cujas pegas sdo os proprios habitantes da cidade.

A comunidade que habita o vilarejo experimenta uma vida minima,
em seus aspectos mais singulares, seja na proposi¢do de uma politica de
vida ndo sustentada em uma grade cultural fixa, mas assentada em outras
possibilidades combinatérias de relagdo com a natureza, com a tecnologia,
com o conceito de escola e de religiosidade e nas formas de resisténcias
didrias a um prefeito opressor que nio faz parte da comunidade. O filme se
inicia com o enterro da matriarca, mulher negra, mée, portadora de afetos
na comunidade, sob o som da cangdo “Bichos da Noite” de Sérgio Ricardo.

O canto nos causa uma sensagio de certo estranhamento na profusio
devozes polifénicas. No campo composicional, & despeito da sua extensio,
“Bichos da Noite” realiza-se em apenas um acorde. Ndo h4, portanto, uma
alteragdo de escala. Nesse sentido, é possivel afirmar que ha uma ocor-
réncia ciclica pela repeti¢do da frase melddica, criando uma espécie de
movimento ritualistico. No entanto, a sequéncia melédica da cangdo cria
uma sensacio de deformagio de uma légica harmonica. Assim como tudo
em Bacurau, a can¢do também rasura, borra uma certa légica de compo-
si¢do, com os deslocamentos de semitom para semitom, em sentido de
escala descendente, forma uma imagem de deslizamento. Tal movimento,
que escorrega em semitonalidades, produz uma sensacdo da aparente
desafinagdo, reiterando a ideia de uma deformagdo melddica, pois a voz
passa por notas que nio fazem parte da base da harmonia. Observa-se
que, quando a linha melédica alcanca as notas mais altas, o vocal coletivo
abraga a melodia, acentuando esse movimento para baixo, como forca
que faz deslizar a ressonéncia da voz.

Podemos ler, nessa perspectiva, que a constitui¢do modal da canc¢do da

aver um ato de resisténcia. O canto parece provocar certos estranhamentos,
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devido ao nosso condicionamento auditivo, uma vez que, no ocidente,
lemos o mundo de forma tonal. E possivel perceber, portanto, que a
canc¢do se ordena na légica dos restos, do minimo, ndo conferindo as
nossas expectativas uma gramaticalidade musical aguardada, ndo ha a
execugdo de uma harmonia convencional. E préprio aos restos executar
esses transitos escorregadios, que escorrem, estranhos, incompletos, rizo-
maticos. A imagem do transbordamento da 4gua no enterro enredado a
cang¢io “Bichos da Noite” d esse dimensionamento. Essa ideia fantasma-
gorica, esse estranhamento perpassa todo o filme em diferentes cenas,
sonoridades e imagens.

De forma inusitada, os habitantes da cidade sdo invadidos por inimigos
que entram de modo viral, imperceptivel, invisivel. Seria uma invasio de
alienigenas? Que forgas sdo essas? N6s e os membros da pequena comu-
nidade nos perguntamos. Frente a uma matanca desvairada sem motivo
aparente.

Diante desse inimigo viral, desde o inicio, alguns gestos dessa pequena
comunidade nos chamam a aten¢do. Em primeiro lugar, destaco aqui o
riso ironico do trovador e o lirismo inventado desse violeiro que expde
e rasura a ideia de nordeste a qual se teceu, discursivamente, nas varias
formas de enunciagio, a exemplo das telenovelas. Esse género alimentou
o0 imaginario social, estruturando e reiterando estereétipos os quais cons-
telaram a imagem do nordestino em clichés. Essa recorréncia pode ser
percebida também nos programas de humor, os quais sempre teceram
associagdes envolvendo a imagem do nordestino a motivos teméticos
relativos a preguica, a ingenuidade, & vinganga. O nordestino, embora
personagem das telenovelas, em sua constituicdo como herdi, nesses
contextos, dissolve-se e esgarca-se no limiar da sua vivéncia no enredo
e a agdo estereotipada a ele conferida, a qual promove um certo tipo de
riso, seja pelos tropegos na lingua estabelecida, produtora de hierarquias,
seja pela forma considerada desajeitada de estar no mundo. Séo, histori-
camente, aqueles personagens a quem nio se pode levar a sério. Um tipo
de riso que opera uma fixagdo, a repeticdo sem diferenca, a manutengio

de um lugar estereotipado.
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Juliano Dorneles e Kleber Mendonga nos colocam novamente frente ao
nordestino que provoca o riso, em momentos limites da vida, a exemplo
dos personagens que, diante dos motoqueiros sulistas e da consequente
certeza da morte, realizam um levante. A reagdo nio esperada da perso-
nagem que profere um grito xingamento, como recurso tltimo frente a
morte, gera riso coletivo da plateia de espectadores. No entanto, o riso,
nesse contexto, seguido do estampido surdo do primeiro tiro e a repeti¢io
reiterada dos disparos nos corpos jd sem vida colocam-nos em siléncio.
Esse agenciamento entre a possibilidade do riso e brutalidade gratuita da
agdo suspende qualquer possibilidade de rir. Essa suspensdo temporaria
impde diante de nds, espectadores, um questionamento, um susto meta-
fisico: do que mesmo estamos rindo?

Assim, a despeito do sentido do riso da plateia se dar, ou por uma reagdo
sensdrio-motora, resposta a um estimulo de um inconsciente colonizado,
ou por uma reagdo catdrtica frente ao levante, esse agenciamento, que
compde um gesto antropofégico, opera rasgos nessa matriz teleolégica.

Mas em Bacurau, nio é s6 o espectador quem ri. O pronunciamento
lirico e filoséfico do repentista é realizado em meio ao riso potente.
O trovador, assim, assume a voz narrativa, canta e conta uma contra-in-
formagio. O violeiro, na verdade, desestabiliza uma ordem estabelecida,
e, em tom andrquico, deixa claro que langa mao do chapéu de guizos.
Apds expor, em seu canto, as intengdes dos estranhos motoqueiros que
invadem a cidade, diz “ndo quero seu dinheiro, moga, estou aqui s6 de
gaiato”. Jorge Larrosa, em seu texto “Elogio do Riso”, afirma que o riso

suspende as mdscaras dos convencionalismos humanos.

O Chapéu de guizos ndo é uma méscara a mais, mas é
uma garantia contra a fixagdo das mascaras. O chapéu de
guizos é 0 que pde a nu que toda roupagem é méscara, que
todo rosto é méscara, e impede que as mdscaras, crentes
de si mesmas, se solidifiquem e se ressequem. (LARROSA,
2016, p. 180)
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Em segundo lugar, destaco a forma como os habitantes convocam
seus mortos. Para além de uma simplificagdo da representagio do invasor
imperialista, o filme Bacurau, parodicamente, coloca em evidéncia as
auséncias, forgas que, nos primeiros filmes de Kleber Mendonga, insi-
nuam-se por vias obliquas.

Essas presencas fantasmagoricas sdo j4 enunciadas nos primeiros filmes
de Kleber Mendonga. Em O som ao redor, o diretor pernambucano enfa-
tiza as forgas politicas de resisténcias também na composi¢io de intensi-
dades poéticas, sintomdticos de um novissimo cinema contemporaneo.
Potencialidades poéticas que emergem nas relagdes entre sons e imagens,
construindo agenciamentos entre os ruidos e as ruinas, os rastros de
vozes, os siléncios e as suspensdes da linearidade narrativa, dispositivos
privilegiados pelo diretor, como sintomas das fantasmagorias reativas e
forcas tanto afetivas quanto politicas ainda ndo reelaboradas no imagi-
nério nacional, as quais retornam nas praticas e relagdes sociais do pais.

Em O som ao redor, especificamente, as passagens do personagem
Jodo, neto do patriarca, na visita ao engenho, suscitam a fantasmagoria
do espaco colonial, penetrado por nds através de uma cdmera subjetiva.
A visita¢do ao antigo cinema concretiza a experiéncia onirica do espec-
tador. Ouvimos as dores de um passado hoje em ruinas. No entanto é no
banho da cachoeira que nos certificamos de que a riqueza herdada pelo
neto foi resultante de muitas dores de anos de exploragdo. Os persona-
gens ndo veem o sangue que se derrama no corpo do personagem, apenas
o espectador. Mas essa percepgdo instantinea, promovida pela imagem,
rasura as alucinagdes capitalistas engendradas pela l6gica das relagoes
de poder em que estd submerso o espaco colonial e o espago da cidade
contemporéinea do Recife.

Percebe-se que os dispositivos filmicos buscam tornar visiveis forgas
dissonantes em conflitos intensivos com fantasmagorias que retornam em
diferentes tempos. E no intersticio entre sons e imagens, numa duragdo
dilatada da qual nos fala Deleuze, que o filme O som ao redor nos coloca
de imediato diante da “cordialidade brasileira” reativada e encarnada

nas relagdes sociais contemporaneas. Em O som ao redor, isso ocorre nas

194  MIDIAN ANGELICA MONTEIRO GARCIA



relagdes entre empregados e empregadores no bairro de Recife. A expo-
si¢do das fotografias, no prologo do referido filme, ao som dos ruidos
como extratos diretos do funcionamento da cidade e as presencas que se
movem, mas que ndo se mostram por inteiro na narrativa, constituem-se
num museu movente e némade, que nos possibilitaria uma leitura ndo
apenas da subsisténcia das formas de colonialismo, mas principalmente
da construcdo de rotas de fuga que se constituem na prépria arte.

Em Bacurau, 0 museu retorna concreto e inscreve-se nado como espago
de turismo, mas como campo de batalha, locus de resisténcia. Os fantasmas
comparecem a cena materializados nas roupas molhadas de sangue no
varal, na presenca da matriarca Carmelita e nas armas do préprio museu.
O museu como institui¢do ndo é o espaco de documentacdo do mais
forte, mas sim um registro espectral das for¢as do menor. Néo o registro
das formas colonizadoras, mas das forcas do fraco. Como o menor pode
produzir outros arquivos da cultura.

Em terceiro lugar, importa destacar o modo os herdis sdo convocados.
Refiro-me aqui & matriarca Carmelita, ao heréi hibrido, que ndo é ele nem
ela, 2 escola e & coletividade, os quais citados nominalmente, ou por ima-
gens, compdem uma histéria de colonizagio, abates, mortes, mas também
de levantes e resisténcias.

E nesse sentido que vemos em Bacurau um gesto artistico de afirmagio,
de um levante que promove abalos numa logica colonial produzida por
formas de subjetivagdo que se delineiam a partir de certos dispositivos de
poder que ndo cansam de nos revisitar. O filme, portanto, opera uma apro-
priagdo devoradora e irdnica de certas légicas de produgdo de sentidos,
embora Juliano Dorneles e Kleber Mendonga parecam repetir formulas
do cinema comercial. No entanto, se olharmos esses “trechos”, e refiro-me
aqui ao sentido que Didi-Huberman (2013, p. 342-343) d4 a esse termo,
trecho como aquilo que “produz uma potencialidade, algo se passa, passa,
delira no espago da representagio e resiste a se incluir”, percebemos que
estabelecem incisdes em outros espagos da construgdo da mise en scéne.
Nesse sentido, repetir, na diferenca, implica, realizar um devir da propria

forma de fazer cinema.
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O que vemos se repetir em Bacurau? A execugdo estética que faz retornar
0 western, os tiroteios apotedticos dos denominados filmes de agdo, o
motivo da vinganca e do retorno dos mortos, a reden¢io do bandido pela
missdo coletiva, produzem, no tecido dos agenciamentos entre imagem e
sonoridades outraldgica, a da fantasmagoria. Os diretores pernambucanos
elaboram, portanto, uma espécie de rasura, produzindo diferengas e pos-
sibilitando uma participagdo ativa do espectador, pois as rasuras operadas
ndo estdo no plano das narrativas, do enredo ou no que se repete, mas no
que hd de menor, no minimo, naquilo ndo é visivel, mas se dd a ver numa
espécie de movéncia estranha, que ganha existéncia de acontecimento no
momento mesmo do nosso olhar. E, nesse sentido, que é possivel pensar
que a coletividade de Bacurau parece ganhar existéncia em uma arte que
pode instaurar um outro modo de viver o coletivo, o gesto que pode sus-
citar outros gestos. Bacurau é, portanto, uma incitagdo, germe de outra
coisa, operador de passagem. Como afirma Davi Lapoujade (2017, p. 38-39),
em seu livro Existéncias minimas, “O criador precisa dessa nuvem de
virtuais para criar novas realidades, ele se alimenta de sua incompletude
[...] sdo os virtuais que introduzem um desejo de criagdo, uma vontade
de arte no mundo. A arte, portanto, alimenta-se dessa nuvem incessante
de ‘4tomos de verdade’ que margeiam nosso mundo”.

Distante de condenada a uma derrota, a populagdo de Bacurau insurge
contra forgas politicas e reativas, inicialmente invisiveis, mas que, ao longo
danarrativa se delineiam. Mas é preciso estar adormecido para ver e agir,
para deixar vir, irromper o estranho que se enuncia no riso, na polifonia
do canto, nos objetos do museu, na imersdo da 4gua. A coletividade de
Bacurau antes de reagir escolhe adormecer, ndo com os antidepressivos
doados pelo prefeito, antes escolhem habitar um modo de existir no
delirio de uma légica. Se de certa forma, a perseguicdo em Bacurau nos
coloca diante do peso da histdria, o modo de vida minimo faz vir a cena as
forgas do coletivo, povo larvar, amplio aqui, para o cinema o pensamento
de Deleuze de que o fim tltimo da literatura é escrever para um povo que

estd por vir, um povo que falta.
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Trata-se de operar abalos, portanto, nas proprias estruturas pré-escritas
para a vida, propondo assim, a produgdo de deslocamentos nos campos
das representagdes, ndo apenas artisticas, mas também nas formas de
produzir e pensar as verdades.

Nesse sentido é que me refiro a um devir Bacurau. Trazendo para nossa
realidade mais imediata, podemos dizer que fomos invadidos por um virus
invisivel que nos leva, como os habitantes de Bacurau, a nos questionar
com tamanho estranhamento. O que é isso? Que invasio é essa? A que
isso vai nos levar? Mas, a0 mesmo tempo, nos perguntamos também. Por
que queriamos voltar as ruas? O que nos faltou?

Se por um lado, esse tempo pandémico nos levou ao confinamento,
ao medo, ao terror, nos inseriu também em certo um intersticio, naquele
trecho minimo do qual fala Didi-Huberman. Em uma dobra disso a que
chamamos de vida. Talvez pensar no que hd de minimo nessa vida de
confinamento pandémico, para além do virus que ja se materializou no
numero de mortos, possa responder a tais perguntas.

Numa légica de uma moral teleoldgica e do capitalismo, na qual
fomos constituidos, estamos acostumados a domar as coisas, tentamos
domesticar a vida, o tempo, a natureza. Tudo que podemos apalpar com
a linguagem. Essa natureza com a qual interagimos como donos, nesse
momento, coloca-se diante de nds, em uma fei¢io ndo domesticavel, nos
olha, nos espreita e nos enfrenta, respondendo desse lugar ndo domesti-
cavel, num corpo nio reconhecivel e invisivel. Ndo me refiro aqui somente
a animalidade do virus, mas a forga do minimo.

Mas como olhar para esse lugar em que a nossa cangio se agramatica-
liza, perde o referente. Dispor-se a escuta de uma outra coisa nesses desfila-
deiros de instantes pandémicos, é também testemunhar o que Lapoujade
chama de instantes prerrogativos. Ha que se perder o referente, agrama-
ticalizar, compreendendo com Nietzsche que tudo é metéfora, perspec-
tivas, formas de ver o mundo. A interpretagdo humana, nesse sentido,
quando desgastadas, fixadas, institucionalizadas dio as perspectivas o

estatuto de verdade.
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O que ¢ a verdade, portanto? Um batalhdo moével de
metaforas, metonimias, antropomorfismos, enfim,
uma soma de relages humanas, que foram enfatizadas
poética e retoricamente, transpostas, enfeitadas, e que,
ap6s longo uso, parecem a um povo solidas, canonicas,
e obrigatdrias: as verdades sdo ilusées, das quais se
esqueceu que o sdo, metaforas que se tornaram gastas
e sem forga sensivel, moedas que perderam sua efigie e
agora s entram em consideragdo como metal, ndo mais
como moedas. (NIETZSCHE, 2008, p. 56)

Que dtomos de verdade essa vida de confinamento pode nos dar a
ver. E nesse sentido que compreendemos que esse devir Bacurau deve ser
convocado. Para aquela pequena comunidade, a utopia néo se inscreve
como o impossivel, mas como o que pode se materializar em situagdo
limite. Por isso, em Bacurau a musica delira, o conceito de herdi delira, o
conceito de personagem delira, os sentidos de comunidade e o préprio
referente filme deliram.

Aprender uma escuta do minimo é ato de artista, seja ele da arte, seja
da vida. Como testemunha e instaurador, pde em cena forgas que sdo

minimas.
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AS LICOES DA SENHORA G
UMA ANALISE DO FILME ESCRITORES DA LIBERDADE

PAULO HENRIQUE ALCANTARA

INTRODUGAO

Este capitulo estd voltado para uma reflexdo em torno do filme Escritores
da liberdade (2007), do cineasta americano Richard LaGravanese, e elege
como enfoque central a protagonista da obra, a professora Erin Gruwell.
A discusséo suscitada aqui sublinha a conduta pedagégica adotada pela
personagem em sua missdo. Ao longo da pelicula, ela é vista assumindo
decisivas posturas diante do enfrentamento de violentos conflitos envol-
vendo seus alunos dentro de uma sala de aula transformada em campo
minado prestes a explodir.

O cinema jd situou, no contexto escolar, roteiros que mostram o quanto
é rico e complexo esse ambiente, dotado de grande potencial dramatico.
Ao mestre com carinho (1966), dirigido por James Clavell, por exemplo,
tornou-se uma referéncia. Protagonizado por Sidney Potier, expde as difi-
culdades de um educador negro, Mark Thackeray, em ser respeitado em

uma unidade de ensino londrina. Ja Sociedade dos poetas mortos (1988),
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de Peter Weir, acompanha aluta de um professor de literatura, defendido
por Robin Williams, as voltas contra o conservadorismo de uma instituigdo
tradicional dominada pelos preconceitos da sociedade americana dos anos
1950. Carismatico e criativo, o professor John Keating, para contrariedade
dos colegas mais velhos, inspira nos seus pupilos o questionamento, a
rebeldia e a luta pelos sonhos.

Em 2008 chegou as salas de projegdo o francés Entre os muros da escola,
assinado por Laurent Cantet, que traz o personagem Franc¢ois Marin (na
pele do ator Frangois Bégaudeau) ensinando para a turma problematica de
uma escola da periferia de Paris. Mais um filme que confirma a tendéncia
frequente do cinema em desenvolver tramas nas quais a sala de aula é
palco de conflitos e tensdes subjacentes. E o que pode ser visto também
em O sorriso da Monalisa (2003), de Mike Newell, que aborda a histéria,
passada durante os anos 1950, da professora de arte Katherine Watson. Ela
ensina numa institui¢do, altamente elitizada, s6 para mulheres, onde suas
alunas sdo preparadas para serem esposas prendadas e submissas. Kathe-
rine, interpretada pela atriz Julia Roberts, assume uma postura de questio-
namento, rebelando-se em defesa do feminismo, da arte e da subversio.

No 4mbito das séries, a escola também tem servido de inspiracdo
para roteiristas que a tomam, a um s6 tempo, como cenario e protago-
nista. E o caso de Segunda chamada (2019), produgio brasileira situada
em um espago de ensino noturno para jovens e adultos. Baseada na peca
Conselho de classe, de J6 Bilac, apresenta o diretor Jaci e os educadores
Lucia, Eliete, Marco André e Sdnia travando uma 4drdua batalha para con-
vencer os alunos da forga transformadora do conhecimento. J4 a série
espanhola Merli (2015) é centrada em um professor de filosofia, o perso-
nagem-titulo, que, a fim de estimular sua turma a pensar livremente, ndo
hesita em acionar métodos nada tradicionais. Pertencente a essa linhagem
audiovisual, com a qual guarda afinidades, Escritores da liberdade pode
ser apontada como outro bom exemplar de discussdo sobre a educagdo
e as alternativas encontradas por docentes para driblar as adversidades.

Segundo anélise de Rosalia Duarte (2009, p. 91) no livro Cinema e educagdo:
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Filmes sdo uma fonte muito rica de pesquisa sobre temas
e problemas que interessam aos pesquisadores da drea de
educagdo. A analise comparativa de diferentes cinema-
tografias pode fornecer um vasto material para estudo e
reflexdo acerca de estratégias de escolarizagdo e de trans-
missdo de saberes adotados por diferentes culturas em
diferentes sociedades.

A partir do que Duarte traz, a conduta pedagdgica adotada pela pro-
tagonista do filme em questdo pode servir de inspiragdo e discussdo no
campo do ensino. Nesse sentido, escolhi uma obra cinematografica que
pode ser vista como disparadora de temas importantes e candentes, bus-
cando, assim como Marc Ferro (1989, p. 203), ao estabelecer a relagdo entre
cinema e sociedade, refletir “ndo somente sobre a obra como também a
realidade que representa”.

Baseado no livro O didrio dos escritores da liberdade (1999), escrito
por um coletivo de estudantes denominado “Escritores da Liberdade”, em
parceria com Erin Gruwell, o filme ancora-se nessa publicagdo reunindo
150 relatos com histérias reais de estudantes da Escola Woodrow Wilson,
da regido de Long Beach, em Los Angeles (EUA). L4, em 1994, eles esti-
veram sob a responsabilidade da professora Erin. Eram provenientes de
bairros periféricos, apontados como incapazes de aprender, identificados e
segregados em subgrupos rivais, como por exemplo “O Pequeno Camboja”,

“O Gueto”, “A Terra do Pdo branco” e “A Fronteira Sul ou Pequena Tijuana”.

PEROLAS EM SALA DE AULA

Escritores da liberdade tem como centro das agdes a sala 203, na qual, tra-
dicionalmente, era colocada a turma do primeiro ano do equivalente bra-
sileiro ao ensino médio. No inicio do periodo letivo em que se desenrola a
trama, a 203 foi ocupada por estudantes, entre 14 e 15 anos, considerados
inaptos para o aprendizado. Para ministrar inglés bésico foi designada a

jovem professora Erin Gruwell, interpretada pela atriz americana Hilary
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Swank. Durante o primeiro encontro com a coordenadora pedagégica
Margaret (vivida por Imelda Stauton), Erin, prestes a iniciar sua jornada,
é aconselhada a ndo portar o colar de pérolas no trabalho. Dona de um
6timo curriculo, filha de um pai ativista dos direitos civis, a bem-intencio-
nada protagonista ndo escapa do olhar irénico de Margaret, que se reve-
lard sua antagonista. Margaret antevé o entusiasmo da iniciante mestra
esbarrado no descaso dos alunos.

Erin vai lecionar para André, Marcus, Sharaud, Eva, Ben, Gléria, Sindy,
Brandy, Hunter e Jason, dentre outros. Em uma sala ao lado estdo aqueles
que o professor identifica orgulhosamente no quadro branco como “Estu-
dantes notédveis: classe especial”. Erin, que corajosamente insistiu em se
apresentar portando o colar, indiferente a ressalva da coordenadora, logo
detecta o separatismo em seu primeiro dia de trabalho. Contudo, a cisdo
entre os adolescentes, alguns deles armados, também se d4 internamente.
Eles se sentam sempre nos mesmos lugares, cautelosamente distantes
daqueles que ndo sio da mesma raga e da mesma etnia.

Segundo Guimarées (2003) a nocdo de etnia envolve uma definigdo
mais ampla em relagdo ao entendimento de raga, ndo estando apenas
associada ao fendtipo das pessoas. Ao invés de se restringir aos dados da
aparéncia fisica, etnia diz respeito a um conjunto de caracteristicas que
abarca também diversos elementos, tais como nacionalidade, tradigoes,
afinidades linguisticas, crencas religiosas, regionalismos, culinéria e con-
dutas sociais. Ou seja, etnia pode ser compreendida como uma construgdo
social. Comunidades de judeus, indigenas e ciganos sdo exemplos de
grupos étnicos. Etnia também esta ligada ao local em que se vive, onde
ancestralidade, costumes e elos histéricos de vivéncias comuns sdo com-
partilhados. Poutignat e Streiff-Fenart (1998, p. 38) colaboram ampliando

a reflexdo sobre o tema:

Assim como ndo pressupdem uma real comunidade de
origem, os grupos étnicos também néo pressupdem uma
real atividade comunitaria. Eles existem apenas pela crenca
subjetiva que tém seus membros de formar uma comunidade
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e pelo sentimento de honra social compartilhado por todos
os que alimentam tal crenga. A pertenga étnica determina,
assim, um tipo particular de grau social que se alimenta
de caracteristicas distintivas e de oposicdes de estilos de
vida, utilizadas para avaliar a honra e o prestigio segundo
um sistema de divisdes sociais verticais.

Os estudantes vistos na tela pertencem a varias etnias, moram em
bairros distintos, falam inglés com sotaques diversos e fazem questdo
de explicitar que, também no ambito escolar, existem as mesmas fron-
teiras que os separam nas ruas. Eles parecem assustados com o con-
vivio segregador, confrontados pelos colegas, ou seriam adversarios, em
funcido das facetas multiculturais que trazem consigo. A esse respeito,
Eva Benitez, que usa uma tornozeleira eletronica que permite sua loca-
lizacdo, e havia sido liberada do reformatério apenas com a condicido
de frequentar as aulas, ironiza: “Eles acham que na escola eu estou livre
dos perigos que rondam as ruas de Long Beach”. (ESCRITORES..., 2006)
A mesma Eva é, ao longo da narrativa, porta-voz das razdes que deter-
minam a dificuldade de convivio: “Disputamos o territério. Nos matamos
pela etnia, orgulho e respeito”. (ESCRITORES..., 2006)

Asidentidades dos jovens sdo postas em xeque diante do outro num
mundo em permanente tensdo e movimento. Nesse sentido, evidenciam
dificuldade em lidar com os demais e mostram-se como exemplos da per-
cepgdo de Stuart Hall (2004, p. 7), segundo a qual hd aspectos maiores de
transformacgio que estdo deslocando as “estruturas e processos centrais
das sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que davam
aos individuos uma ancoragem estavel no mundo social”

Eva e os demais integrantes da turma agem com descaso diante de Erin
Gruwell, a quem chamam de “Senhora G”, e, literalmente, viram-lhe as
costas no primeiro encontro, quando também eclode uma briga que foge
ao controle da protagonista. A cena é uma clara demonstra¢io do quanto
avioléncia, em sua danosa amplitude, tomou conta da escola, minando as
relacdes e diminuindo as possibilidades do didlogo para resolver questdes.

Porém, a educadora ndo desanima diante do primeiro obstdculo posto a
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sua frente pelo roteiro e persiste em sua cruzada, a despeito da descrenca
de seu proprio pai - que marchou pelos direitos civis e acredita que a filha
ensina para gangues criminosas e ndo para pequenos ativistas - e de um
colega que a adverte sobre a evasio.

Entre os muros da Escola Woodrow Wilson e ao som de uma trilha
sonora que inclui o Aip hop mixado a voz de Martin Luther King em um
dos seus discursos, assistimos a luta de Erin, que, inicialmente, pouco con-
segue ensinar. Com o passar do tempo, ela vai aprendendo duras licoes
sobre tensdo social e as préticas de gangues rivais ao presenciar uma grande
briga no patio, motivada por um estudante! que ousou aproximar-se de
um grupo adversario.

A despeito da violéncia pulsante, Erin tenta, a todo custo, cumprir sua
missdo. Ela propde o estudo de Homero, mas os adolescentes ignoram o
autor grego e a professora sente sua “odisseia” ameagada quando apenas
iniciara. Metodologia inadequada? Contetdo programatico hermético?
Durante os extras presentes no DVD do filme, o diretor Richard LaGrava-
nese confidencia que Erin se perguntava sempre a caminho do trabalho:
“Que farei com eles, hoje? Como junta-los?”. (ESCRITORES..., 2006)

Nesse sentido, ela obtém um acerto pedagdgico ao adotar um jogo
para o qual a sala foi dividida por uma linha vermelha e a turma separada
em dois grupos. A medida que Erin faz uma pergunta, os alunos se apro-
ximam da referida linha. Entre as indagagdes estdo, por exemplo: “Quem
ja foi vitima de violéncia em casa?”, “Quem ja teve um amigo morto por
gangue rival?”. Os jovens, em lados opostos, percebem, ao se aproximarem
dalinha vermelha, que as semelhangas entre suas trajetérias os fazem mais
proximos do que eles supunham, ligados por dolorosas histérias de vida
semelhantes, a exemplo dos tiros, dos quais a maioria foi alvo.

Erin também encontra um encaminhamento possivel para melhor

conduzir seus ensinamentos quando uma demonstracdo explicita de

1 Armand Jones, de apenas 19 anos foi o intérprete desse personagem e, durante os extras
do filme, o diretor Richard LaGravanese informa que dedicou Escritores da liberdade a ele,
baleado e morto ap6s as filmagens por usar vermelho em um bairro errado.
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racismo vai parar em suas maos. Um aluno branco desenha a caricatura
de um colega negro, Sharaud, que circula entre todos, provocando risos
generalizados. Erin interrompe o conteido dado e transforma a ofensa
desenhada em uma oportunidade educativa transmitida em fala con-
tundente. Ela compara a caricatura a outras de judeus, reproduzidas em
jornais pelos nazistas e informa, baseada em fundamentos histéricos e
de maneira bem contextualizada, que, além de judeus, negros, ciganos e

homossexuais foram mortos durante o Holocausto.

AO ENCONTRO DE ANNE FRANK

Erin constata que a classe desconhecia o que foi o Holocausto. A perso-
nagem, entdo, faz um paralelo entre os nazistas, segundo ela “a gangue
mais famosa do mundo” (ESCRITORES..., 2006), e as diferentes gangues
as quais os estudantes pertenciam. Ao comparé-los com os adeptos de
Hitler, Erin os chama de amadores: “Vocés ocupam bairros? Eles ocu-
param paises”. (ESCRITORES...,2006) Em meio & discussdo sobre violéncia
e nazismo, a “Senhora G” é confrontada e, no enfrentamento, ela acha,
apos seu abalo inicial, uma pista importante que a leva a outro nivel de
entrosamento com a sala.

Erin ouve palavras duras: “Ndo vou te respeitar sé porque te chamam
de professora” (ESCRITORES..., 2006), enquanto Eva Benitez desafia:
“O que vocé estd ensinando aqui que fard diferenca na minha vida?”,
(ESCRITORES..., 2006) Contudo, tais provocagdes a ajudam a repensar
seu lugar em um centro educacional em constante ebulicdo, reflexo das
tensdes sociais que emanam das ruas. Os questionamentos chegam até
Erin como um tabefe e, por sua vez, desnudam a crise posta a sua frente:
pessoas indiferentes ao conhecimento e, por extensdo, 4 mestra que os
quer educar. Para Bourdieu o sistema de ensino exclui de forma continua,
em todos os niveis. Em seu livro A miséria do mundo (2003), de maneira

contundente, ele reflete:
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A escola mantém no préprio dmago aqueles que ela exclui,
simplesmente marginalizando-os nas ramificagées mais ou
menos desvalorizadas. Esses ‘marginalizados por dentro’
estdo condenados a oscilar entre a adesio maravilhada
[..] e a resignacdo aos seus veredictos, entre a submissdo
ansiosa e a revolta impotente. Nio demoram muito a
descobrir que a identidade das palavras colégio, colegial,
professor, secundario, vestibular, esconde a diversidade
das coisas; que o colégio onde os orientadores escolares os
colocaram é um ponto de reunido dos mais desprovidos;
que o diploma para o qual se preparam é na verdade um
titulo desqualificado [...] Eles sdo obrigados pelas sangdes
negativas da escola a renunciar as aspiragdes escolares e
sociais que a propria escola inspira; sdo obrigados, por
assim dizer, a engolir o sapo, e por isso levam adiante sem
convicgdo e sem pressa uma escolaridade que sabem ndo
ter futuro. (BOURDIEU, 2003, p. 66)

Além da falta de perspectiva no aprendizado, sinalizada por Bordieu,
h4 o agravante, no caso da situagdo mostrada em Escritores da liberdade,
da sala de aula como extensido do caos das ruas, zona de conflito no qual
carteiras escolares também delimitam fronteiras de uma guerra em que
a visdo etnocéntrica de um estudante julga e discrimina outro colega a
partir dos valores e da cultura distintos. Erin encontra justamente na cons-
tatacdo dessa crise e no questionamento daqueles que esta educando a
resposta para motivé-la a impulsiona-los rumo a novos conhecimentos.
Estaria a turma interessada na Odisseia, de Homero? A resposta é ndo. Ao
menos ndo naquele momento, quando ainda precisava ser atraida para
o estudo, capturada para o prazer da leitura como uma possibilidade de
descoberta, de prazer, de identificacdo em algum nivel.

Erin tem a seu favor a disponibilidade de rever os planos de aula e
tentar aproximar sua disciplina dos aprendizes, buscando fazer com que
se interessassem. Firme na sua obstinagdo, como é esperado por quem
acompanha a travessia da personagem central de um filme, Erin, persis-

tente em seus objetivos, propde a leitura do livro Durango Street (1990),
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de Frank Bonham, despertando nos seus discipulos o interesse pela obra
que narra o mundo das gangues, seus atritos e repercussdes. Além dessa
publicacido, no lugar de um poeta célebre, a professora estimula a apre-
ciagdo da poesia do rapper Tupac Amaru Shakur, também conhecido como
2pac Shakur, um artista talentoso que nasceu em Nova York e foi baleado
em Las Vegas em 1996, vindo a falecer aos 25 anos. Tupac é considerado
o maior rapper de todos os tempos. Conforme percepgio de Erin, o que
Shakur cria “é muito sofisticado e bacana” (ESCRITORES..., 2006) e 0s
alunos o conheciam bem, recitando alguns versos de sua cangio:

Homem-crianga na terra prometida ndo teve muitos herois.
Ele s6 via as mées, os pais ndo davam muito as caras. E,
ndo, acho que vocé nio sabia que eu me tornaria téo forte.
Empalideceu? Foi algo que bebeu? Papai se enganou.
Cadé o dinheiro que vocé falou que ia me mandar? Que
ia me ligar e falar como amigo? (SHAKUR 1990 apud
ESCRITORES..., 2006)

Além da anilise das letras de Shakur e dos debates em torno de Durango
Street, Erin continua sua investida rumo a sedugdo pelo conhecimento,
sim, pois ai reside a principal licdo transmitida pela protagonista: é pre-
ciso tornar a aprendizagem sedutora. No lugar de explanar sobre o Holo-
causto, ela leva os matriculados na sala 203 até o Centro Simon Wiesenthal,
também conhecido como Museu da Tolerincia, em Los Angeles. L4, eles
presenciam o que foi esse periodo da histéria e suas consequéncias, vendo
fotos e ouvindo relatos de prisioneiros de campos de concentragdo. Com
tal proposta pedagdgica, Erin os sensibiliza, fazendo com que, natural-
mente, estabelegam um paralelo entre a dificuldade de convivéncia que
existe entre eles e as propor¢des que o movimento nazista tomou. Gui-
mardes, mais uma vez, comparece para reforcar o paralelo entre tensio

racial e o Holocausto:

Todos sabemos que o que chamamos de racismo néo exis-
tiria sem essa ideia que divide os seres humanos em racas,
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em subespécies, cada qual com suas qualidades. Foi ela
que hierarquizou as sociedades e populagdes humanas e
fundamentou um certo racismo doutrindrio. Essa doutrina
sobreviveu a criagdo das ciéncias sociais, das ciéncias da
cultura e dos significados, respaldando posturas politicas
insanas, de efeitos desastrosos, como genocidios e holo-
caustos. (GUIMARAES, 2003, p. 55)

Uma vez cientes do contexto no qual a Segunda Guerra Mundial se
deu, Erin Gruweel propde aos estudantes a leitura de O didrio de Anne
Frank (2008), redigido pela jovem judia enquanto ela e sua familia estavam
escondidos no pordo de uma casa, tentando se manter a salvos da perse-
guicdo nazista. Os jovens sdo logo atraidos pelos relatos de Anne Frank e
acompanham com 4vido interesse os acontecimentos envolvendo os seus
dias reclusa sob a opresséo. Ela conta os sobressaltos com a descoberta, a
qualquer momento, do esconderijo, como revela o seguinte trecho: “Ontem
acordamos as seis da manha, porque toda a familia ouviu de novo sons
de uma invasio. Dessa vez, a vitima deve ter sido um de nossos vizinhos.
Quando fomos verificar, as sete horas, as portas ainda estavam trancadas,
gragas a Deus!”. (FRANK, 2008, p. 298)

O interesse despertado pelo livro é tamanho que, concluida a leitura,
Erin faz uma sugestdo, acolhida com entusiasmo, para que a turma se
envolva num esfor¢o conjunto de mobilizagdo e levante recursos para
trazer até a escola Miep Gies, a mulher responsavel por esconder em sua
casa a moga judia. A cena, na qual a corajosa senhora fala sobre seu feito,
confere ao filme um dos momentos mais emocionantes.

Ao constatar a adesio comovida dos alunos com o sofrimento de Anne
Frank, com quem estabelecem uma conexdo fruto da identifica¢io, Erin
propde que cada um tenha seu proprio didrio, tarefa assumida com grande
interesse. As cenas mostram as paginas sendo escritas com confissdes
sobre os desentendimentos familiares, os medos, as memarias marcadas
pela pobreza e por perdas geradas pela violéncia. A aluna Eva Benitez

traduz o significado contido na pratica de transformar em palavras os
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acontecimentos da sua vida: “Quem sabe, ao escrever a minha histéria,
eu a expurgue”. (ESCRITORES..., 2006)

Os didrios, registrados em cadernos escolares, foram editados e alcan-
caram grande repercussdo ao serem langados em 1999. Quando toda uma
conjuntura indicava que esses adolescentes ndo concluiriam os estudos,
pelo histérico de embate entre eles, pelo convivio com a truculéncia pro-
vocada pelas gangues da qual provinham e devido ao desestimulo pelo
aprendizado, a professora inexperiente, porém hébil, desperta o respeito
e a confianca. Os estudantes, apds percorreram um arco dramético que
os conduziu da rejei¢do & aceitagdo, ndo queriam se separar de Erin no
segundo ano, a despeito da resisténcia dos demais docentes que ndo viam
com bons olhos os feitos da educadora, responsével por elevar uma turma
da condigdo de fadada ao fracasso, reprovagio e desisténcia para a con-
digdo de autores de sua propria vida, da qual o conhecimento passou a
fazer parte, estimulado pela descoberta do prazer da leitura e da escrita.
Os alunos foram do descaso em relagdo ao aprendizado para a persisténcia
de quem acredita no estudo como alternativa para transcender as dificul-
dades e conquistar melhores condi¢des de vida.

Escritores da liberdade aborda a escola como microcosmo de uma socie-
dade. Se a comunidade de Long Beach enfrenta sérios problemas, esses
também acompanham seus jovens moradores até a unidade de ensino.
Se em suas comunidades seus pais e vizinhos sdo desassistidos de uma
série de direitos bésicos, na sala de aula eles sdo igualmente relegados e
desacreditados da capacidade de aprender. Até que uma professora decide
sair do comodo lugar de uma mera reprodutora do conhecimento e com-
promete-se, realizando a¢des pedagdgicas competentes e inovadoras em
um grupo tomado por atitudes de permanente hostilidade.

A mediagdo da protagonista valorizou a alteridade, mudou posturas,
antes marcadas pela dificuldade de convivio entre aqueles apontados como
fracassados, tidos como avessos, irremediavelmente, ao conhecimento.
Quando se pensa na crise pela qual passa o ensino publico no Brasil e no
preocupante quadro de desinteresse pelo aprendizado, com o descrédito

de muitos jovens da capacidade que teriam para tal, percebe-se quanto o
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filme Escritores da liberdade torna-se eficaz instrumento de reflexdo sobre
aimportancia dos educadores se manterem integros em sua missdo, nao
desistindo de criar estratégias que despertem a vontade pelo saber, aju-
dando a tirar jovens do lugar de invisibilidade, da exclusdo e mudando

suas vidas por meio de novas perspectivas dadas pela educagio.
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ESQUILO, NOSSO CONTEMPORANED

PAULO RICARDO BERTON

INTRODUGAO

Ao escrever o ja candnico Shakespeare nosso contempordneo, o critico
literdrio e teatral polonés Jan Kott (1914-2001), influenciado basicamente
pelo existencialismo francés, recuperava as tramas do bardo inglés sob
uma viséo filoséfica do mundo p6s-Segunda Guerra Mundial, no que esta
perspectiva trazia de mais desanimador para o presente e para o futuro
do ser humano. As encenagdes de Brecht, Strehler, Brook e Mnouchkine,
dos anos 1950 aos 1980, mostravam na cena que o conteido apresentado
por William Shakespeare (1564-1616) em suas pegas era imediatamente
reconhecido e reinterpretado pelo pablico da época. Esta proposta de
releitura de textos dramdticos escritos num periodo muito anterior é o
que se propde este texto, ao reconhecer em Esquilo (525a.C-425a.C.),um
autor do século de Péricles na Grécia Cléssica, e mais especificamente em
Os persas, alguns dos principios defendidos pelo professor alemado Hans-
-Thies Lehmann (1944-2022) em seu, também j consagrado pelos estudos
teatrais da atualidade, Teatro pds-dramdtico. No entanto, este trabalho

também critica a recusa ao anacronismo por parte de Lehmann, que na
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esteira da teleologia hegeliana, concentra o seu corpus, em sua maioria,
em textos dramdticos do final do século XX e inicio do século XXI em
autores como Handke, Jelinek, Kane e Miiller, apenas para citar alguns.
Ao se constatar a aplicagdo possivel destes elementos “p6s-dramaticos”
num texto do século V a.C., e que jd se era possivel observa-los num outro
momento da trajetéria do drama, a visdo da histéria pendular parece ser
mais adequada para se categorizar estas obras literdrias, abandonando a
ideia de movimentos estéticos em sucessdo em prol de paradigmas artis-
ticos que retornam e se repetem. Desta forma, o prefixo pés se torna um

equivoco por sugerir niao uma OpOSi(}éO, mas uma sucessao sem retorno.

A CONTEMPORANEIDADE DE ESQUILO

Em 1956, Peter Szondi (1929-1971), na época professor de Histéria da Litera-
tura e Literatura Comparada na Freie Universitit Berlin, publica um livro
chamado Teoria do drama moderno. Neste trabalho seminal, ele tentou
estabelecer alternativas para o género literdrio dramético, reconhecendo
que o drama puro estava alienado das expectativas do publico e do con-
texto cultural do final da passagem do século XIX para o XX. Comecando
com Ibsen, ele detectou as contradigdes internas de alguns autores dra-
maticos candnicos, como Strindberg e Hauptmann. Depois disso, Szondi
apresenta algumas tentativas de resgate da forma dramadtica em autores
como Pirandello e Wilder, antes de chegar a Brecht e seu teatro épico como
omodelo a ser seguido. De fato, a influéncia da escrita dramética brechtiana
no drama ocidental foi enorme, como pode ser visto nas pecas de Frisch
e Durrenmatt na Suica, Arthur Miller nos EUA e na calorosa recepgio e
na sua defesa tedrica através de Bernard Dort e Roland Barthes na Franga.

Quarenta anos depois, o mundo obviamente mudou. E o teatro como
termdmetro da cultura e da sociedade também. E entdo que outro professor
de uma institui¢io académica alema, Hans-Thies Lehmann, da Universi-
dade Johann Wolfgang von Goethe em Frankfurt am Main, escreve um
livro chamado Teatro pés-dramdtico. Lehmann defende que hoje em dia

o texto é apenas um dos elementos de uma produgéo teatral. A hierarquia
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da literatura sobre o espetaculo no teatro, que pode ser percebida na
defesa de Szondi de certo tipo de literatura a ser escrita para o palco, ndo
encontra eco, segundo Lehmann, na contemporaneidade. Por isso, é uma
espécie de resposta a Szondi, uma afirmacdo de que o teatro pés-dramé-
tico ndo precisa mais do drama. Drama entendido como: “uma fdbula
compreensivel (historia), significado coerente, autoafirmacio cultural e
sentimentos teatrais tocantes”. (LEHMANN, 2006, p. 19, tradugio nossa)'

Esquilo e os outros dois grandes tragediégrafos gregos, que sio os
unicos deste periodo da histéria do drama cujos textos nos chegaram
completos, escreveram suas pecas antes da escritura da Poética de Aris-
toteles. Como temos uma maneira fortemente hegeliana de entender o
mundo, a cronologia e a teleologia podem ser consideradas como um
conhecimento kantiano a priori. Assim, ndo percebemos que, se Aristo-
teles escreveu seu tratado no século IV a.C., todas as tragédias gregas exis-
tentes, escritas antes daquela época, ndo poderiam ter sido influenciadas
por suas teorias do drama. E se quisermos ser mais especificos, seguindo as
consideragdes aristotélicas, se Edipo-Rei ¢ a tragédia mais perfeita, todos
os outros escritos antes de 430 a.C. podem ser considerados pré-aristoté-
licos, ou pertencentes a um teatro pré-dramatico.

Entdo, apoiado pelos elementos reconheciveis no que Lehmann chama
de teatro pés-dramatico, este ensaio pretende mostrar como Esquilo, sendo
o0 mais antigo autor dramético da tradi¢do ocidental de quem o mundo
herdou pecas completas, paradoxalmente se aplica a essas caracteristicas.
Embora o foco principal do teatro pds-dramético seja colocado na perfor-
mance, tanto a tradutora como o autor estdo cientes da importéncia do
texto quando ela diz que: “a dimensédo espetacular ndo implica que os
textos escritos para o teatro ndo sejam mais relevantes ou que ndo podem
ser considerados neste contexto” (MUNBY, 2006, p. 6, tradugdo nossa),? e

o préprio autor afirma: “Ao aludir ao género literdrio do Drama, o titulo

1 “A comprehensible fable (story), coherent meaning, cultural self-affirmation and touching
theatre feelings”.

2 “The performance dimension does not imply that texts written for the theatre are no longer
relevant or cannot be considered in this context”.
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‘Teatro Pés-Dramadtico’ sinaliza a continua associagio e troca entre teatro
e texto”. (LEHMANN, 2006, p. 17, traducdo nossa)’ A quantidade de refe-
réncias feitas a Heiner Miiller, Peter Handke e Elfriede Jelinek atestam

esta citagdo.

0S PERSAS

A pega de Esquilo escolhida para o trocadilho com Kott ¢ Os persas. Pri-
meiro, por ser a mais antiga pega completa existente dos tragedidgrafos
gregos. Sendo a mais distante para trds no tempo tanto de Edipo-Rei quanto
da Poética de Aristételes, sugere uma forma dramatica primitiva, se acre-
ditarmos que seu autor “evoluiu” para estruturas dramdticas mais puras.
Se ndo, podemos considera-lo como uma de suas pegas para as quais ele
desenvolveu uma forma literdria especifica. Independente do nosso ponto
de vista, o que importa é que sua estrutura se assemelha muito aos prin-
cipios do teatro pés-dramatico. Lehmann (2006, p. 23, traducdo nossa),
referindo-se aos autores dramdticos e diretores considerados por ele pds-
-dramadticos comenta: “Nem todos os praticantes criaram uma obra inteira
que pode ser considerada pés-dramética em sua totalidade”.*

Os persas foi escrito em 472 a.C. O texto conta a histéria dos persas der-
rotados apds as Guerras Médicas que ocorreram entre 547 a.C. e 486 a.C.
A acdo anterior da peca poderia ser resumida como a sucessdo de bata-

lhas entre as duas nagoes:

Asguerras entre os gregos e os Persas duraram todo o periodo
dadinastia aqueménida persa (549-330 A.C.),embora o termo
guerras Persas se refira mais especificamente as guerras dos
reis Persas Dario I e XerxesI, que terminaram em 478 A.C.
O conflito comegou com a conquista da Lidia, quando Ciro,

3 “By alluding to the literary genre of the Drama, the title Postdramatic Theatre’ signals the
continuing association and exchange between theatre and text”.

4 “Notall of the practitioners have created a whole ‘oeuvre’ that can be considered post-dramatic
in its entirety”.
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o Grande, da Pérsia, triunfou sobre Creso, em Sardes, em
547. Ciro, entdo, varreu a costa do Mar Egeu, ganhando o
controle das cidades jonicas anteriormente sujeitas a Lidia.
A maioria dessas cidades se revoltou, porém, e teve que
ser subjugada. Os persas entdo instalaram tiranos amigos,
e a paz foi mantida até o reinado (521-486 A.C.) de Dério,
quando as cidades jonicas se rebelaram novamente. Muitos
dos tiranos foram mortos ou expulsos. Apoiando a revolta,
Atenas enviou uma frota em 499 para ajudar os rebeldes,
mas em 493 arevolta havia sido suprimida. Em 490, Dario
enviou uma frota com uma forga de invasio contra Atenas,
mas o exército persa foi derrotado na batalha de Maratona.
O filho e sucessor de Dério, Xerxes, determinado a punir
Atenas, invadiu a Grécia em 480. No primeiro sucesso,
o enorme exército Aqueménida, estimado em mais de
100.000 soldados, foi atrasado em Termopilas por Led-
nidas e suas forcas espartanas. Encontrando um caminho
para a retaguarda dos gregos, o exército aqueménida os
aniquilou e marchou para Atenas, cujos cidadaos tinham
fugido para as ilhas proximas. Embora Atenas tenha sido
incendiada, os gregos derrotaram decisivamente a frota
persa em Salamina. Xerxes retornou a Pérsia, deixando
um exército para subjugar a Grécia. No ano seguinte, no
entanto, este exército foi derrotado em Plateia, acabando
com o perigo da invasdo persa. (THINKQUEST, 2018,
tradugdo nossa)’®

“Wars between the Greeks and Persians lasted throughout the period of the Persian Achae-
menid dynasty (549-330 BC), although the term Persian Wars refers more specifically to the
wars of Persian kings Darius I and Xerxes I, which ended in 478 BC. Conflict began with the
conquest of Lydia when Cyres the Great of Persia triumphed over Croesus at Sardis in 547.
Cyrus then swept along the coast of the Aegean Sea, gaining control of the Ionian towns for-
merly subject to Lydia. Most of these towns revolted, however, and had to be subdued. The
Persians then installed friendly tyrants, and peace was maintained until the reign (521-486)
of Darius, when the Ionian towns again rebelled. Many of the tyrants were killed or expelled.
Supporting the revolt, Athens sent a fleet in 499 to aid the rebels, but by 493 the uprising
had been suppressed. In 490, Darius sent a fleet with an invasion force against Athens, but
the Persian army was defeated in the Battle of Marathon Darius’ son and successor, Xerxes,
determined to punish Athens, invaded Greece in 480. At first successful, the huge Achaemenid
army, estimated at more than 100,000 troops, was delayed at Thermopylae by Leonidas and
his Spartan forces. Finding a path to the rear of the Greeks, the Achaemenid army annihilated
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A pega comega em Susa com um coro de velhos governantes persas
esperando o retorno de Xerxes da derrota na batalha de Salamina. Pode
ser lido como uma tristeza constante pelo fracasso e vergonha da forca
militar no territério grego. Muitos dos elementos frequentemente criti-
cados em Os persas, como os defeitos de composi¢do, tém uma aparéncia
completamente oposta, se examinados pela perspectiva pés-dramatica,
um olhar segundo Lehmann (2006, p. 23, tradugdo nossa): “desenvolvido
como uma forma de definir o contemporaneo, [...] pode retroativamente
permitir que os aspectos ‘ndo-dramaticos’ do teatro do passado se desta-
quem com mais clareza”.®

Este capitulo ird agora enumerar alguns desses aspectos em comum
de acordo com a visdo de Hans-Thies Lehmann sobre o teatro sendo pro-

duzido nos dias atuais.

TEXTOS LiRICOS

Com a auséncia de um claro conflito (a situagdo agonistica faz parte
apenas da acdo anterior) ¢ a beleza da poesia que conta. “O espectador
de Esquilo - mais do que o espectador de qualquer tragédia cldssica pos-
terior, e infinitamente mais do que o espectador da maioria dos Dramas
modernos - deve aprender, em primeiro lugar, a ouvir a poesia verbal”.
(ARROWSMITH, 1981, p. 23, tradugdo nossa)’ Apesar de valorizar os
aspectos performéticos do evento teatral, Lehmann ressalta a impor-

tancia dos aspectos liricos do teatro pds-dramatico:

them and marched to Athens, whose citizens had fled to nearby islands. Although Athens was
burned, the Greeks decisively defeated the Persian fleet at Salamis. Xerxes returned to Persia,
leaving an army to subdue Greece. The following year, however, this army was defeated at
Plataea, ending the danger of Persian invasion”.

6 “Developed as a way of defining the contemporary, it can retroactively allow the ‘non-dramatic’
aspects of the theatre of the past to stand out more clearly”.

7  “The spectator of Aeschylus - more than the spectator of any later classical tragedy, and
infinitely more than the spectator of most modern Drama - must learn in the first place to
listen to the verbal poetry”.
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No entanto, no mais tardar o teatro da década de 1980 nos
obrigou a ver, nos termos de Michael Kirby, aquela ‘agdo
abstrata’, um ‘teatro formalista’, em que o processo real de
‘performance’ substitui ‘atuacdo mimética’. O teatro com
textos liricos, nos quais virtualmente nenhum enredo é
representado - ndo pode de maneira alguma ser descrito
como um ‘extremo’, mas é uma dimensdo essencial
da realidade do novo teatro. (LEHMANN, 2006, p. 36,
tradugdo nossa)®

Maurice Maeterlinck (1862-1949), um autor dramético simbolista
belga, é considerado por Lehmann um precursor do teatro pés-dramaético
através de seu conceito de drama estdtico, no qual: “a0 mesmo tempo
a ideia classica de progressio, o tempo linear é abandonado em favor
de um planar ‘tempo de imagem’, de um tempo-espago”. (LEHMANN,
2006, p. 58, tradugdo nossa)® Esquilo ainda mantém uma certa crono-
logia das a¢des, mas nos definitivamente ficamos com a sensagdo - como

em A intrusa, por exemplo - que o tempo congelou.

DIALOGO COM 0S MORTOS

Excéntrico, mesmo dentro do cinone da tragédia cldssica grega, a inclusdo
de uma personagem morta como o rei Dério em Os persas aproxima
Esquilo de outros dois autores dramaticos do século XX: Maeterlinck e
Genet. O primeiro defende a presenga de poderes extraordinarios nos que
ele chama de “seres que tém a aparéncia de vida sem ter a vida”, que na

verdade se parecem mais com os mortos. (LEHMANN, 2006, p. 59) Essa

8  “Yet, at the latest the theatre of the 1980’s has obliged us to see, to put it in Michael Kirby’s
terms, that ‘abstract action’, a ‘formalist theatre’ where the real process of ‘performance’ replaces
‘mimetic acting’ - that theatre with lyrical texts, in which virtually no plotis represented - can
by no means still be described as an ‘extreme’ but is an essential dimension of the reality of
the new theatre”.

9 “Atthesame time the classical idea of progressing, linear time is deserted in favour of a planar
‘image-time’, of a time space”.
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ideia dos mortos nos ouvindo ¢ literalmente representada no didlogo

entre o coro e o rei morto Dario:

CORO - Eu telouvo e o temor cega meus olhos. Eu te elogio,
mas o temor prende minha lingua. Sua proximidade me
enche com o frio imemorial da morte.

DARIO - Porque vocé cantou feiticos me persuadindo a
deixar o mundo dos mortos, eu voltei. Conte tudo, sem
divagar, mas faga uma narrativa breve. Fale e seja feito. Eu
te assusto? Entdo a reveréncia excede seus limites. Deixe a
reveréncia de lado. (ESQUILO, 1981, p. 73, tradugdo nossa)'°

Jean Genet (1910-1986) é quem pensa que o teatro é um didlogo com
os mortos. Além disso, ele considera o cemitério como o local ideal para
um evento teatral. Para ele, o teatro deveria ser uma missa para os mortos.
(LEHMANN, 2006, p. 70)

CERIMONIA

No teatro do diretor polonés Tadeusz Kantor (1915-1990) podemos
encontrar muitos paralelos para com Os persas. Se tivermos em mente
que Esquilo fez efetivamente parte da batalha de Salamina, é possivel
fazer conexdo com a estética de Kantor que: “gira em forma obsessiva
em torno de sua prépria [...| lembranca e somente por essa razdo exibe a
estrutura temporal da memoria, a repeti¢do e o confronto com a perda e
a morte”. (LEHMANN, 2006, p. 71, tradugdo nossa)!' Parece que estamos
ouvindo o leitmotiv de Os persas. Como Lehmann (2006, p. 71, tradugédo

10 “CHORUS -1 praise you and awe blinds my eyes. I praise you but awe binds my tongue. Your
nearness fills me with death’s age-old chill.
DARIO - Because you chanted spells persuading me to leave the buried world, I come. Tell
everything, not rambling on, but make the story brief. Speak and be done. I frighten you?
Then reverence exceeds its bounds. Let reverence go”.

11 “Revolvesin obsessive form around his own [...] memories and for this reason alone exhibits
the temporal structure of memory, repetition and the confrontation with loss and death”.
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nossa) observa, o teatro de Kantor é marcado tanto pelo terror do passado

(a derrota em Salamis em Esquilo) quanto pelo retorno (Dario questio-

nando o coro sobre os eventos na Grécia). Ambos podem ser chamados de
“o teatro depois da catdstrofe”. (LEHMANN, 2006, p. 71, tradugdo nossa)'?

Outro comentdrio feito em Teatro pds-dramdtico vem dar suporte a nossa

comparagdo: “Quando Kantor fala - em um sentido espiritual - da ‘cons-

ciéncia de nossa derrota’ que estava em voga no teatro, entdo este ¢ um

motivo pelo qual a tragédia grega também foi alimentada”. (LEHMANN,

2006, p. 74, tradugdo nossa)®

LUTO

Este é o clima constante em torno da derrota persa e a aparéncia do rei

humilhado Xerxes. De certa forma, ¢ também a atmosfera predominante

encontrada em muitos artistas considerados pelo professor Lehmann como

pos-dramaticos: Kantor, Heiner Miuller, Bob Wilson e principalmente
Klaus Michael Griiber (1941-2008). Sobre Griiber, Lehmann (2006, p. 76,

tradugdo nossa) diz: “Um corpo se expde, sofre. O som melancélico que

emite se propaga através do espaco e atinge o espectador como uma onda

sonora, tangencialmente com forca desencarnada. Para uma atmosfera de

piedade e medo, o que mais é necessério do que isso?”* Ele prossegue e

qualifica o teatro de Gritber como Trauerspiel” e o do encenador e bai-

larino texano Bob Wilson, como luto.

12
13

14

15

“The theatre after the catastrophe”.

“When Kantor speaks - in a spiritual sense - of the ‘consciousness of our defeat’ that was at
issue in theatre, then this is the very motif off which Greek tragedy also fed”.

“A body exposes itself, suffers. The plaintive sound that it emits propagates through space
and hits the spectator as a sound wave, tangentially with disembodied force. For pity and
fear, what more is needed than this?”.

Drama trdgico alemdo, em portugués.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Existem muitas outras caracteristicas do teatro pos-dramdtico que se
conectam ndo apenas com a tragédia com a qual estamos lidando, mas
também com a tragédia como um género especifico do periodo cléssico.
Lehmann cita a musicalizagdo como um elemento da performance e somos
enviados de volta 4 extensa presenca da musica, ndo apenas durante o
stasimon, mas também na musicalidade dos didlogos. A énfase nas passa-
gens corais, caracteristica das montagens do encenador alemio contem-
poraneo Einar Schleef (1944-2001), é um elemento ébvio quando falamos
sobre a tragédia grega. Esta énfase no coletivo é de forma geral importante
em Os persas quando o foco é toda a populagio e o efeito da guerra nos
diferentes grupos sociais: mulheres que perderam seus homens, homens
que perderam seu orgulho, uma a¢io que perdeu seu poder.

Além de todos esses elos entre Os persas e o teatro pds-dramético,
ficamos surpresos com duas referéncias diretas a essa peca: a produgio
de um dos grupos teatrais mais representativos da atualidade chamado
Hollandia e o teérico francés Roland Barthes (1915-1980), tendo desempe-
nhado o papel de Dario em uma produgio do comego dos anos 1960. Ambos
mostram o interesse do teatro contemporaneo nessa pega pré-aristotélica.

Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) em sua epistola ao sr. D’Alembert
afirma que:

Diz-se, de fato, que uma boa pega nunca pode fracassar;
realmente, eu acredito, mas isso é porque uma pega real-
mente boa nunca é repugnante para o pensamento, as
ideias e o comportamento de uma dada sociedade. No
pode haver a menor duvida de que a melhor tragédia de
Séfocles seria totalmente condenada em nossos teatros. E
impossivel nos colocarmos no lugar das pessoas com quem
ndo temos nenhum tipo de semelhanca. (ROUSSEAU, 2000
apud GEROULD, 2006, p. 207, tradugdo nossa)'®

16 “Itissaid,indeed, that a good piece can never miscarry; truly, I believe it, but this is because
a really good piece is never disgusting to the manners of times. There cannot be the least
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Se aplicarmos Rousseau ao teatro contemporaneo, usando seus termos,
diriamos que Os persas ndo ¢é repugnante ao pensamento, ideia e com-
portamento de hoje e também que temos muitas semelhangas com os
gregos. Felizmente, ndo somos a Genebra puritana, e, ao contrério dela,
permitimos que o teatro ndo apenas exista, mas se surpreenda em recu-
perar obras que foram deixadas de lado no cinone universal do drama,
isto se tratando naturalmente de sociedades com liberdade de expressio.

Assim, as intimeras semelhangas entre o texto de Esquilo e as caracte-
risticas categdricas do pos-dramatico, conforme levantadas por Lehmann,
nos mostram que os estilos e as formas estéticas deveriam ser considerados
fundamentalmente, apesar de suas especificidades temporais, como uma
oposicdo bindria que se move feito o péndulo de um reldgio. “A” se opde a
“B” que se opde a “C”, que retoma muitos dos elementos de “A”. Raymond
Williams (1921-1988) ja nos ensinava que um estilo hegeménico convive
ao mesmo tempo com um estilo residual e um estilo emergente. A ideia
de uma sucessdo de estilos, no qual o mais atual seria tomado pelo mais
evoluido, perpetuando um paradigma romantico em que o novo superaria
o antigo e a tradigdo, parece ndo fazer sentido quando encontramos ele-
mentos andlogos entre uma tragédia do século V a.C. e textos dramaticos
dos séculos XX e XXI. Isto tudo para corroborar a nossa defesa contra a
pretensdo e inadequagdo de se utilizar de prefixos temporais, como o pré
e 0 pos na denominagio de periodos artisticos, porque neles estd impli-
cita a superioridade hierdrquica, e o desaparecimento do periodo ante-
rior. No caso do pés-dramatico, o que estd sugerido no termo ¢ a morte
do drama, uma vez que a partir dele, vivemos um momento histérico
em que o drama j4 era, ou seja, estamos no pos. Mesmo admitindo sem
muita convic¢do de que o drama ainda permanece, mesmo que com a
hegemonia do espetacular e do performativo, o termo é inequivoco.
O texto dramdtico morreu. No entanto, Esquilo com Os persas nos coloca

uma questéo-chave: serd mesmo?

doubt that the very best tragedy of Sophocles would be totally damned in our theatres. It is
impossible to put ourselves in the place of people to whom we bear no sort of resemblance”.
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Tem experiéncia na drea de Letras, com énfase em Literatura, atuando
) )

principalmente nos seguintes temas: artes, literatura, cinema, cultura e

ensino de produgéo de textos.

PAULO HENRIQUE ALCANTARA

E professor da Escola de Teatro e do Programa de Pés-Graduagio em Artes
Cénicas (PPGAC) da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Pertence ao
grupo de pesquisa Dramatis - Dramaturgia: midias, teoria, critica e criagdo.
Ministra componentes de Dramaturgia e Anélise de Texto, cujas interfaces
com o cinema sdo temas de suas pesquisas e publica¢des na drea. Algumas
de suas pecas encenadas foram lancadas em livros, como Ldbios que beijei
(1998), Bolero (2000), Partiste (2010) e Sublime é a noite (2021), esta ltima
publicada pela Colegdo Dramaturgia da Edufba.

PAULO RICARDO BERTON

Autor dramdtico, encenador teatral e professor universitario. E graduado em
Diregdo Teatral pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS);
mestre em Teoria Literdria pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio
Grande do Sul (PUC-RS); e PhD em Teatro pela University of Colorado at
Boulder. Coordena o Ntcleo de Estudos em Encenagéo e Escrita Drama-
tica (Needram). Atualmente, é professor associado do Departamento de
Artes da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) e do Programa
de Pés-Graduagdo em Literatura (PPGLit) da UFSC.
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CASSIA COSTA LOPES

Cronista, ensaista, professora e
pesquisadora nas reas de Letras e Artes
Cénicas. Desde 1996, ensina e pesquisa
no Instituto de Letras da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), onde ocupa o
cargo de professor titular, em regime de
dedicagio exclusiva. E mestra em Estudos
Literarios, doutora em Artes Cénicas e
pés-doutora pelo Programa de Estudos
Pés-Graduados em Psicologia Clinica da
Pontificia Universidade Catélica de Sio
Paulo (PUC-SP). E docente permanente
do Programa de Pés-Graduagio em Artes
Cénicas (PPGAC) e do Programa de
Pés-Graduacio em Literatura e Cultura
(PPGLitCult) do Instituto de Letras da
UFBA. E autora de vérios livros, dentre os
quais Gilberto Gil: a poética e a politica do
corpo, publicado pela editora Perspectiva,
em 2012. Integra o Grupo de Pesquisa
Dramatis — Dramaturgia: midias, teoria,
critica e criacio/UFBA.

JOAO ALBERTO LIMA SANCHES

Doutor e mestre pelo Programa de Pés-
Graduagio em Artes Cénicas (PPGAC) da
Universidade Federal da Bahia (UFBA)

e bacharel em Comunicagio Social pela
Universidade Catélica do Salvador
(UCSal). Dramaturgo, encenador e
iluminador. Ganhou o Prémio Braskem
de Teatro trés vezes: em 2013, nas
categorias Melhor Autor e Melhor
Espeticulo; em 2014, na categoria Melhor
Espeticulo Infantojuvenil. Com atuagio
multidisciplinar, Jodo Sanches foi diretor
de programagdo da TV UFBA e também
colunista do jornal A Tarde. Atualmente,
desenvolve pesquisa sobre poéticas
contemporaneas a partir da nogio de
desvio. E professor da Escola de Teatro e
do PPGAC-UFBA.




Veredas do drama é o encontro de diferentes
vozes — de pesquisadores e artistas — capazes
de produzir amplo terreno de discussdo sobre o
drama na atualidade, com suas diversas fei¢bes
tedricas e criativas. No ecossistema do cerrado
brasileiro, as veredas, além de vias naturais, sio
sendas plenas de dgua e vegetagio, que servem
de abrigo e fonte de alimento, garantindo

a renovagio constante desse importante

bioma. Assim também, na paisagem do drama
contemporaneo, as miltiplas vertentes que

se abrem para a criagio e a pesquisa — seja
revisitando o largo curso da tradicio, seja
trilhando os caminhos estreitos e desviantes

de ousados experimentos — podem atuar como
férteis veredas a nutrir e reinventar formas

de dar um vivo testemunho do nosso tempo e
lugar.
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