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lalavra do Rcitor

empre

o século V a. C. ja se faziam representacdes cénicas na

Grécia. Tragédias, comédias e satiras eram encenadas

em palco ao ar livre para o publico, que se sentava em
degraus de pedra. Mais tarde, os romanos construiram

o Coliseu e, ja no Renascimento, os teatros e ambientes
cobertos. Veio, depois, o auditério em forma de ferradura e
passou a ser colocado em plano mais elevado.

Ao longo dos séculos, as inovagfes foram sendo introduzidas: umas
de carater fisico, com a utilizacdo de novos recursos técnicos e
arquitetbnicos; outras, envolvendo os multiplos aspectos do teatro pro-
priamente dito. Mas a comunicacgdo fisica entre os artistas, no palco, e
0 publico, na platéia, € que confere ao teatro a sua forca e vitalidade
em todos os tempos. Ver um filme ou um video, que guardamos em
uma prateleira, ou que nos chega pelas ondas de TV ou fibras 6ticas,
ndo é como assistir a uma peca de teatro, em que a vida € mais sentida
porque esta realmente presente.

Essa dinamica, inerente ao teatro, permitiu a esse género artistico a
travessia dos séculos, sempre atenta as questfes sociais e até as suas
projecdes de futuro. O teatro classico; o teatro de repertério; o teatro
codificado, como o kabuki, japonés; o teatro de fantasia; os teatros de
jingsu, chinés, e o kathakali, indiano, préximos da danca e da Opera; o
teatro religioso; o teatro de sombras; o teatro do oprimido, de Boal; o
teatro popular e festivo, tradicional; o teatro experimental ou de van-
guarda e varias outras formas e denominagdes sdo vertentes do rico
mundo do teatro, que apresenta tantas facetas quanto a propria vida.

Ele é, de fato, a representacdo da histdria, verso e reverso do cotidi-
ano e de questdes universais. E a arte que integra todas as artes, pois é
danca, poesia, pintura, mdudsica e escultura em ampla dimensdo e
globalidade.

Neste nimero. Humanidades aborda o teatro em alguns dos seus
aspectos, esperando proporcionar aos seus leitores subsidios para refle-
x0es sobre esse género artistico que se pensou estar ameacado pelo
avanco tecnoldgico, mas que continua atravessando o tempo com
plenitude.

Professor. Lauro Morhy

Reitor da Universidade de Brasilia



fantasia, o escape, a representac¢do sdo procedimentos que acompa-

nham os homens, quase como se fizessem parte de sua prépria natu-

reza. Sempre estamos fingindo que somos alguma coisa que, muitas

vezes, Somos incapazes de ser. As fantasias herdicas, nossos deuses,

.nossas histérias de acontecimentos que se desenrolam em terras fabu-
losas, sempre muito distantes.

Essa relagdo homem/fantasia deve ter gerado o que hoje conhecemos como
teatro. No palco podemos ser qualquer coisa que idealizamos ser. O grande escape
da vida tem sido a ficcdo. Que enorme é o palco que nos abriga, onde desenvolve-
mos nossas farsas, os escapes, e desenvolvemos a capacidade cada vez mais acentu-
ada de representar nossos papéis sociais.

Podemos ser qualquer coisa, uma vez que podemos imaginar qualquer coisa.
Cada um de n6s € uma colecao de nés, uma miriade de sentimentos, uma coletanea
de possibilidades que esta calcada em um passado que transcende a humanidade. A
peca que vivenciamos comegou a ser escrita ha 20 bilhdes de anos, quando nosso
palco comegou a ser construido. Cada uma das fases por que passou aquela constru-
¢do esta marcada em nossas entranhas de forma, certamente, ainda ndo compreen-
dida.

A grande loucura é ndo perceber a ténue linha que separa o que existe do que
pensamos existir. Essa tarefa de delinear a fronteira é papel da ciéncia e da filosofia,
enfim é papel das formas que desenvolvemos para obter conhecimento. Viver a
fronteira é papel de nossos sentimentos, mas mostra-la é papel da ficgéo.

Os ficcionistas sdo o elo entre a consciéncia do que somos e a vontade de sermos
diferentes. Ndo uma diferenca dntica, mas uma diferenca muito mais profunda, aquela
que nos distingue dos deuses. Essa forca interior é a esséncia da existéncia dos deuses.

Os deuses que os homens criaram sdo demiurgos - ficcionistas - e nds, as
criaturas, somos 0s personagens! Aexisténcia torna-se uma grande peca teatral onde
nao feriamos mais espago do que os livros ocupam em suas prateleiras. Ndo pode ser
assim, demiurgos somos nds, uma vez que criamos deuses que podem tanto! Eles
sdo os personagens! Nds somos os ficcionistas.

Possuimos uma caracteristica bastante diferente de todos os construtores de pal-
€0, uma vez que ndo batemos nenhum prego em nosso mundo. Ao construirmos
uma cadeia causai, verificamos que temos uma Grande Explosdo em nossa origem-
o caos! Um pouco de organizacéo foi se impondo ao caos... Mais um tempo e as
estrelas permitem nossa chegada. Somos a ordem imposta ao caos, mais ou menos
como a obra do deus hebreu que nédo é bem um demiurgo, uma vez que sua obra
foi ordenar o caos e ndo cria-lo. Somos o Universo, somos estrelas, somos o planeta,
somos personagens de nossa propria trama, uma vez que cumprimos o anatema de
representar o que escrevemos.

Um dia, Brecht disse, pela boca de Galileu, que "a Unica finalidade da ciéncia é
diminuira canseira da existéncia humana". Sera que é possivel? Poderemos diminuir
uma canseira intimamente ligada a existéncia? Parece que ao tempo cabera respon-
der essa Ultima pergunta. E mais, o que existira atras da coxia que ndo construimos...
mas habitamos?

Airton Lugarinho

Editor Executivo



Apresentacao

tema deste nimero é o teatro. De saida, temos uma longa entrevis-

ta com o maior critico da arte dramatica no Pais, Décio de Almeida

Prado. Jornalista, historiador, professor pioneiro no que diz respeito

a teatro brasileiro, cadeira que fundou na Universidade de Sao Paulo,

nosanos 60, Décio, aos 80 anos, recebeu recentemente homenagens
significativas, entre elas um livro dedicado a sua trajetoria e paginas inteiras na img

Décio de Almeida Prado, assim como Sabato Magaldi, seu colega e amigo ha
décadas, pOs em pratos limpos a histéria dos palcos nacionais, além deter contribui-
do decisivamente para formar gente dedicada ao estudo da cena. Com ele, acabou-se a
mistica derrotista de que o Pais ndo possui teatro. Seus livros e artigos mostram que, apesar
dasdificuldades naturais numa nacédo imatura, o Brasil tem uma tradi¢do dramatica que o
intelectual digno do nome, em especial o dedicado as artes, ja ndo pode ignorar.

Em seguida, publicamos uma enquete sobre teatro e politica, na qual foram
ouvidos oito artistas ou criticos, atuantes em Brasilia, Sdo Paulo e Rio de Janeiro.
Sabato Magaldi, Luiz Arthur Nunes, Maria Silvia Betti, Ary Pararraios, Fernando Gui-
maraes, Carmem Moretzsohn, Graca Veloso e Marcos Savini opinaram sobre o con-
traste que parece haver entre o teatro praticado no Brasil dos anos 50, 60 e 70,
freqlientemente preocupado com a questao social e capaz de enfrentar a censura, e
o teatro bem-posto, bonito e inofensivo que, tantas vezes, nos é dado ver hoje.

O professor Jodo Gabriel Teixeira, no artigo "Saint Louis blues - um ensaio
teatral e sociolégico sobre a soliddo humana", relata a experiéncia que conduz na
UnB ha varios anos: o ensino da sociologia por meio do teatro. No artigo, Jodo
Gabriel fala da montagem de Amargem da vida, pe¢a do norte-americano Tennessee
Williams, mostrando de que modo os alunos do Departamento de Sociologia e de
outros setores da Universidade puderam perceber, por exemplo, como os sentimen-
tos das personagens- uma familia americana nos anos 30 - foram condicionados,
em boa medida, pela escassez de perpectivas de ascensdo social, de trabalho e de
salarios dignos.

A coredgrafa e professora Lenora Lobo escreve, em "Teatro do movimento",
sobre "corpo e expressividade". Lenora relaciona e comenta algumas das técnicas
destinadas a dar ao ator e ao bailarino consciéncia do préprio instrumento, cujo
equilibrio depende de um jogo de tensdes entre o corpo, o chédo, 0s outros corpos.
A base para o gesto e 0 movimento artisticamente expressivos, mostra Lenora, é o
dominio dessas condicGes. A coredgrafa lembra ainda que, ao estudar esses principios,
acabou por se dar conta de que a arte do movimento diz respeito igualmente a
bailarinos e atores, além das fronteiras convencionais.

A cantora, atriz e professora Silvia Davine fala sobre "O jogo da palavra"”. No
artigo, Silvia afirma que "tem crescido na producéo teatral a tendéncia de se privile-
giar o visual como Unica instancia da materializagdo do universo semantico". Desva-
lorizada a palavra, desvalorizam-se também a vocagéo do verbo para a formulagédo



de conceitos e, com isso, algumas das possibilidades de intervencéo na realidade.
Silvia Davine prop8e que o ator se dé conta dos movimentos minimos, nucleares,
implicados no desempenho - o que chama de "microatuacéo™ - e afirma o "jogo da
palavra™ como sintese possivel de texto, interpretacéo e espetaculo.

O poeta e critico Anténio Maximo Ferraz traga, em "O fendmeno tragico e a
expiacdo edipiana”, um painel da recepcdo que as pecas gregastém tido através dos
tempos. Ele nota, de saida, que a quest&o tragica no Edipo, de Sofocles, difere da
que se apresenta na Antigona, do mesmo dramaturgo, ou ainda em pegas de Esquilo
e Euripides. No Edipo, o problema da culpa ou da responsabilidade da personagem
em sua propria sorte tragica revela-se de modo complexo, inquietante, ja que o rei de
Tebas praticou os crimes, pelos quais sera punido, em total ignorancia. Edipo cons-
titui, nesse sentido, um caso singular na galeria de criaturas legada pelos classicos.
Antdnio Maximo, ao longo de seu texto, mostra como a questdo da culpa serad
apropriada de maneira indébita pelos teéricos de formacao cristd, até o advento de
Nietzsche, esse "homem-dinamite"”, ocupado em demolir o edificio metafisico a
golpes "de martelo”. As matrizes culturais platénica, cristd e cartesiana tém, em
comum, a incapacidade de entender a tragicidade como inerente a vida - e, recusan-
do a tragédia, recusam a propria vida terrena, finita, fisica.

O professor e poeta Marcus Mota trilha caminhos afins em "A morte de Penteu:
0 equivoco do dionisismo catartico”. Marcus nos descreve 0s Varios passos que
compdem As bacantes, peca em que o0 "sacrilego Euripides” - a expressdo é de
Nietzsche -, em seu trabalho derradeiro, teria feito as pazes com as bases dionisiacas
da cultura helénica. O conflito fundamental, na tragédia, se da entre Dioniso e
Penteu. Marcus Mota assinala o erro que reside em imaginar Penteu e Dioniso como
entidades auténomas, separadas, irreconciliaveis: em lugar de uma fabula que, atra-
vés da catarse, nos conduziria a certa moral, o estudioso prefere ver as duas persona-
gens como lados de uma s6 moeda tragica, "parelha inseparavel”.

Vindo de trabalhos com presidiarios em seu pais, o professor inglés Paul Heritage
narra, em "Teatro, prisdo e cidadania", sua experiéncia a frente de oficinas teatrais no
Presidio da Papuda, em Brasilia, a partir de janeiro de 1993. As oficinas resultaram
em espetéaculos capazes de dar voz a diversas demandas que, de outro modo, mal
teriam chegado as autoridades. Os temas, escolhidos e desenvolvidos pelos presos,
incluiram, por exemplo, a escravidao no Brasil, também denunciada em suas formas
modernas; os trabalhos foram vistos por detentos, policiais, secretario de Seguranca,
técnicos, politicos. Aqui, em lugar de se fazer a catarse do mau elemento, apos o
gue ele poderia ser reconduzido a vida social, questiona-se a prépria sociedade que
0 produz: sabe-se que as prisdes, no Brasil e fora dele, costumam recrutar seus
héspedes entre os mais pobres.

O artigo "Do Golpe a Abertura: teatro musical e expressao politica - uma introdu-
¢do", que escrevemos, volta a tecla de o quanto o teatro, em sua expressao musical,
tantas vezes considerada frivola, pode falar dos problemas sociais em que o Pais e 0
mundo sdo acintosamente prodigos. A dramaturgia e o espetaculo musicais brasilei-
ros, realizados de 1954 a 1983, parecem confirmar a viabilidade daquele compro-
misso.

Fernando Marques

Editor~convidado
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Entrevista a

Fernando Marques

uando chegamos a rua onde mora o

critico, historiador e professor Décio de

Almeida Prado, no Pacaembu, em Sdo

Paulo, rua calma, a salvo do movimento

dos carros, Décio dava seu passeio diario

em frente as casas vizinhas. N6s o

acompanhamos em seu exercicio.

comecando ali, de modo informal, a nossa conversa.
Falamos do Teatro Brasileiro de Comédia, dos atores Jaime
Costa e Cacilda Becker, do critico Miroel Silveira. Décio de
Almeida Prado continuava a caminhar e, simpatico,
respondia as perguntas voltando o rosto sorridente para o
interlocutor. Um trago pessoal-a cordialidade-parecia
manifestar-seja ao primeiro contato.

Cordial, sem duvida, isento de severidade, mas firme
na expressdo de suas idéias e na defesa dos valores que
tém conduzido a sua atuacdo ha 56 anos- ele comegou a
escrever na revista Clima, ao lado de Antonio Candido,
Paulo Emilio Sales Gomes e Alfredo Mesquita -, o profes-
sor de 80 anos leu atentamente a série de perguntas que
preparamos, antes de comecar a gravar as respostas.
Descartou alguns itens, fez reparos e, depois de algum
tempo de conversa, queixou-se de cansago. Mas, a medida

1u r M A

historia
do teatro no Brasil

O maior critico e historiador
do teatro brasileiro oferece
um panorama dos palcos
nacionais, dafase colonial a
contemporanea, em entrevista

exclusivaa Humanidades

Fernando Marques é jornalista,
compositor e mestre em Literatura
Brasileira pela Universidade de Brasilia



llustracdo: Fernando Lopes
a partir de foto de Marcos Fernandes



gue se deixava envolver pelo assunto a
gue dedicou décadas de trabalho, o
teatro brasileiro, esqueceu o cansago e
falou extensamente. Ficamostrés horas
em sua casa - com direito a café,
piadas e fofocas amenas -, das quais
uma hora exata esta registrada em fita.

Procuramos organizara entrevista
de modo a oferecer ao leitor um breve
painel do teatro no Brasil segundo
Décio. Ele escreveu sobre praticamente
todos os topicos em pauta, e buscou
"bordar um pouco", ou seja, tecer
variacBes em torno dos temas sobre os
quais publicou diversos livros e artigos.
Assim, partimos deJosé de Anchieta e
o teatro de catequese, que se relaciona
remotamente as pegas contemporaneas
de Ariano Suassuna eJodo Cabral de
Melo Neto. Saltamos o século XVIII,
pobre em teatro, para chegar ao século
passado, quando se inicia por aqui
uma atividade cénica regular, com a
vinda de D. Jodo VI. Décio falou, a
essa altura, sobre Jodo Caetano, o
grande ator que domina a cena local
da década de 1830 a de 1860, objeto
de dois de seus livros.

José de Alencar, Alvaro Moreyra,
Oswald de Andrade, Nelson Rodrigues,
o teatro de revista, os grupos Arena e
Oficina, a sua propria atuacao de
critico, titular de O Estado de S. Paulo
de 1946 a 1968, quando decidiu
afastar-se para dedicar-se aos ensaios
gue vem publicando, séo alguns dos
eixos da entrevista. O critico néo se
furta a ser polémico, pondo em divida
avalidade de certas experiéncias
recentes, em que os encenadores
trabalham com Shakespeare, por
exemplo, fazendo do grande inglés
mero ponto de partida para viagens
pessoais supostamente mais relevantes
que as do proprio texto. Nossa esperan-
¢a é de que tenhamos obtido, com a
entrevista, um documento informal.

mas amplo sobre o teatro brasileiro
desde a chegada dos portugueses.

A entrevista foi realizada em agosto
de 1997. Partidpou da conversa a
pesquisadora e professora da USP
Maria Silvia Betti, ex-aluna do mestre.

DeJosé de AnchietaaJodo Caetano

Humanidades - No artigo "Entre-
ato hispanico e Italico", publicado em
Teatro de Anchieta a Alencar, o se-
nhor afirma a certa altura: "Esse ha-
bito popular [0 dos "espetaculos
amadores improvisados'] nos vinha
através das naus portuguesas, seja
nas quinhentistas, em que padres
jesuitas encarnavam vidas de santos
e autos sacramentais durante as
calmarias, seja, duzentos anos mais
tarde, nas embarcag¢des setecentistas,
como maneira fortuita de preencher
as horas vazias". Pode-se dizer que o
teatro ja chegou ao Brasil nas cara-
velas?

Décio de Almeida Prado - Bom,
esse assunto é pouco estudado, é pouco
conhecido. Porque no teatro, normal-
mente, 0 que permanece, 0 que a gente
continua lendo, é a parte escrita, a parte
literaria. Mas o teatro tem também uma
parte de representacéo, a parte do ator.
E essa parte realmente ndo deixa, em
geral, nenhum residuo na memdria na-
cional. E isso falo nédo sé no que diz res-
peito ao Brasil, mas no que diz respeito
ao teatro em geral. Por exemplo, quan-
do se estuda histéria do teatro, vocé tem
o teatro grego, tem o teatro romano,
depois ha uma espécie de interrupcéo, e
vém ja os teatros modernos, ja o italia-
no, o inglés, o francés, o alemao e assim
por diante. Mas, entre o fim de Roma e
o inicio da literatura dramatica européia
moderna, ha todo um espago que nédo é
documentado. Supde-se que, sempre,



alguém improvisasse, por exemplo, nd-
meros de destreza fisica, como existem
no circo, ou nimeros de imitacdo atra-
vés da voz, ou canto, as duas coisas
misturadas, mas isso nao deixou nenhu-
ma marca na histéria do teatro. Em ge-
ral, quando se fala sobre histéria do tea-
tro, subentende-se histdria dos textos te-
atrais. Por exemplo, n&o existe uma his-
toria da representacdo; ndo existe nem
mesmo uma histéria dos estilos de atu-
ar, € muito dificil isso. Nos temos algu-
ma coisa contemporanea, cada ator, mas
ndo ha ninguém que tenha depois orga-
nizado isso numa histéria desde a a An-
tiguidade até os nossos dias. Entéo, real-
mente, no Brasil, esse vacuo é maior,
porque a nossa civilizagdo... Enfim, a
parte indigena, essa realmente desapare-
ceu por completo, pode existir hoje atra-
vés da danca indigena, do canto indige-
na. Mas mesmo a parte portuguesa nao
se conhece nem para Portugal, muito
menos para o Brasil.

Humanidades - O padre José de
Anchieta viveu de 1534 a 1597 e
pode, com certa cautela, ser consi-
derado o nosso primeiro dramatur-
go. E correto aproximar o género a
que as pecas de Anchieta estéo liga-
das - 0 auto - ao de pegas contem-
pordneas como Morte e vida
severina, de Jodo Cabral de Melo
Neto? Noutras palavras, aqueles tex-
tos deixaram descendentes ou ape-
nas tém uma fonte comum?

Décio de Almeida Prado - Néo,
eu acho que néo deixaram descenden-
tes, porque descendentes do século atu-
al, para voltar até Anchieta, precisariam
de varios outros elos. Agora, é evidente
que o Jodo Cabral, quando escreveu a
sua pega, pensou num auto natalino e,
portanto, alguma coisa é semelhante. Isto
¢, noJodo Cabral, fica muito claro que o
gue ele esta fazendo é uma reflexdo em

geral sobre a vida humana, que é uma
vida triste, sobretudo no Nordeste, que
ele estd mostrando, é uma vida misera-
vel, é uma vida de negacdo, como ele
fala, é vida "do ndo". Mas, por outro
lado, abre uma esperanga porque, a cada
vez que nasce alguém, aquilo represen-
ta um principio de alguma coisa que vai
surgir. Eu acho que a pega de Jodo Cabral
é baseada nessa dualidade entre o sim e
0 ndo. Agora, portanto, por esse lado de
ter uma moral abstrata, de ter um pen-
samento abstrato, tem alguma semelhan-
¢a com as pecas do Anchieta porgue o
Anchieta ndo s6 fazia perguntas, como
dava uma resposta as perguntas que fa-
zia, mas era uma resposta sempre cristd
e catolica, e do catolicismo do século
dele; que era um momento ainda de luta
entre o catolicismo romano e o protes-
tantismo, ele escreve nesse sentido. En-
tdo, s6 ha uma semelhanga muito lon-
ginqua, mas talvez o Jodo Cabral tenha
pensado nisso.

Humanidades - A presenca do
principe regente, o futuro D. Jodo
VI, faz com que comece a haver uma
vida teatral mais intensa no Brasil. A
Coroa declara, com a publicacdo de
um decreto em 1810, o proposito de
estimular a cria¢8o de casas de espe-
taculo; atores e companhias portu-
guesas sdo trazidos da Europa. Acres-
cente-se que as primeiras décadas do
século XIX sdo politicamente muito
movimentadas. De que modo o tea-
tro participa do debate politico da
época?

Décio de Almeida Prado - No co-
meco, ndo, porque as primeiras compa-
nhias vieram de Portugal com um reper-
torio que era executado em Lisboa, em
geral, e eram pecas queja estavam liga-
das a seu tempo, sem davida nenhuma,
mas ndo diziam respeito propriamente
ao Brasil. Enquanto que, depois de 1830,

depois da abdicacéo de D. Pedro |, ai eu
acho que o teatro tem uma participacéo
grande porgue, naguele momento, a luta
era entre absolutistas e liberais, e o tea-
tro encarnou bastante, em muitas pe-
¢as, a posicéo liberal. Inclusive o Gon-
calves de Magalh&es, que vai comecar o
teatro no Brasil em sua forma literaria, ja
desenvolvida, e vai comecar também o
romantismo, ainda enfrenta esse proble-
ma e da uma resposa liberal. Liberal em
relacdo a religido, admitindo que possa
existir o judaismo ao lado do cristianis-
mo; e liberal, também, em relagdo a
politica, mostrando que ha certos pode-
res absolutos, de certas pessoas, a que
praticamente as Unicas respostas seriam
a conjuracdo, a conspiragao e a morte.
S6 que ele deixa isso um pouco em
suspenso, ele ndo diz propriamente que
se deva ou nao se deva matar um tirano,
mas ele discute isso no Olgiato, a segun-
da peca que escreveu; enquanto que, no
AntonioJosé, ele trata da questdo da li-
berdade religiosa. Portanto, voce véque
o teatro ai, naguele momento, era um
teatro participante. E um engano pensar
gue o romantismo era alguma coisa afas-
tada da vida, é uma visdo que se tem
hoje em dia, as vezes, do romantismo,
mas é errada, é o contrario. O romantis-
mo era um movimento forte, era um
movimento violento que sofreu censu-
ra, frequentemente, na prépria Franca e
em outros lugares. Até quando se trans-
formou em 6pera, muito tempo depois,
ainda foi censurado. Por exemplo, O rei
se diverte, de Victor Hugo, deu origem
ao Rigoletto, mas precisaram mudar
tudo. Inclusive, em vez de (a histdria) se
passar na Franga, se passa na Italia; em
vez de passar-se com O rei, COmo era no
original, passa-se, ao contrario, com um
simples duque. Um duque que, alis,
nagquele momento, ndo existia, ndo exis-
tia aquele ducado, portanto, passa um
pouco para o terreno da fantasia; por



qué? Porque ainda era considerada uma
peca muito forte para ser posta em mu-

sica.

Humanidades-O senhor estudou
em detalhe a trajetéria de Jodo Cae-
tano, o grande ator que vive de 1809
a 1863, ressaltando-lhe as qualidades
e os defeitos. Jodo Caetano é um
artista de excecdo, um ator de gé-
nio, mas em que medida ele é, tam-
bém, o tipico ator brasileiro, ou em
atuacdo no Brasil, daquele periodo?

Décio de Almeida Prado - Eu mais
ou menos respondi isso no livro que es-
crevi sobre Jodo Caetano. Eu acho que
as qualidades eram proprias dele, Jodo
Caetano. Ele devia ter grandes qualida-
des para poder vencer uma certa indife-
renca que havia em torno do teatro e
para se tornar uma espécie de idolo da
nacionalidade, isso demonstra que ele
devia ter uma grande for¢ca como pes-
soa também, ndo s6 como ator. Agora,
os defeitos sdo os defeitos do nosso tea-
tro, isto &, a inconstancia, ele mesmo
disse, quando esteve na Franga, que la
todo mundo representa bem porque o
ator faz 0 mesmo papel 30, 40, 50 ve-
zes, e fica com o papel inteiramente de-
corado. No Brasil, como dava uma ou
duas representac6es, ele (o ator) devia
se basear muito no ponto; e isto eu sei
porque, quando eu comecei a ir a tea-
tro, como as comédias freqiientemente
ficavam em cartaz somente durante uma
semana, ainda na estréia ouvia-se, com
muita freqliiéncia, o ponto. Isso ndo é
testemunhado s6 por mim, mastambém
por criticos daquela ocasido. Uma moga,
gue desenvolveu uma tese sobre o tea-
tro de 1930, se refere a isso: em mais de
uma critica, ha queixas de que se ouvia
demais 0 ponto. Que se ouvia o ponto
era mais ou menos uma questéo pacifi-
ca, mas ele ndo devia também exagerar,
falando alto.

Humanidades - Para o especta-
dor moderno, o ponto pareceria
muito estranho.

Décio de Almeida Prado - Olha,
mas isso era 0 habito do teatro daquela
época. Eu me lembro que o Ruggero
Jacobbi, que foi critico, também histori-
ador, mas além disso foi encenador, se
referiu a uma boa atriz daquele momen-
to, ndo uma grande atriz, mas uma boa
atriz, que ndo funcionava sem o ponto.
E o Ruggero perguntou a ela: "Por que
vocé precisa de ponto, se vocé sabe o
texto de cor?" Ela disse: "Eu sei de cor,
porque eu estudo, sou uma pessoa apli-
cada. Mas eu estou acostumada a ouvir
aquele zunzunzum do ponto no palco
(risos). Se eu ndo ouco aquilo, eu entro
em panico e esqueco o papel". Aivocé
vé como era um habito adquirido, nao
é? E também os encenadores italianos
me contaram de um ator famoso, italia-
no, que era grande ator, mas também se
baseava bastante no ponto. Por qué?
Porgue também representava uma pega
numa cidade, varias pecas, todas um
pouco apoiadas no ponto, depois saia,
ia para outra cidade italiana, onde ele
representava uma ou duas vezes cada
peca. Entdo, ele nunca permaneceu em
cartaz durante tanto tempo com uma
peca sO. Ele baseava-se no ponto. Mas
ele andava tdo bem por cena que a gen-
te que ja sabia, percebia que ele dava
uma volta, passava perto do ponto para
poder ouvir, etal, aivoltava, andava para
cd, pra la; ele fazia uma marcagao per-
feita, mas sempre deixando um certo
momento para, quando ele ndo tinha
certeza, poder ouvir o ponto. E aqui tam-
bém eu me lembro de um livro que eu
li, que se chama O teatro a maneira an-
tiga italiana. £ um ator, que alias esteve
aqui no Brasil, em S&o Paulo, que come-
¢ou a fazer teatro no comego do século,
com os grandes atores daquele momen-
to. Ele conta que no livro do ponto de
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um grande ator, em certo momento, 0
ponto anotava: "Aqui, o comendadorim-
provisa". Ai, o ponto ficava quieto, ele
improvisava, cada noite, o que desejava,
0 que ele queria, talvez se referindo a
coisas do momento, a coisas politicas
ou fatos quaisquer, depois ele voltava e
0 ponto continuava.

Humanidades - Professor, diz-se
que a Dulcina de Moraes é quem teria
abolido o ponto, é verdade?

Décio de Almeida Prado - Olha,
eu nao sei, isso eu nao sei. Talvez, ela
era uma pessoa muito cuidadosa, sem
davida.

Humanidades - Em que época de-
saparece essa pratica do ponto? No
final dos anos 40? No TBC, ja nao se
usava.

Décio de Almeida Prado - J& ndo
se usava. Mas nos espetaculos que eu
fizcom meu elenco amador no TBC, ainda
havia. N&do o ponto colocado na frente,
dentro daquela caixinha, como antes,
mas havia alguém que ficava I4, no bas-
tidor, se houvesse alguma duvida, ele
falaria alguma coisa.

Humanidades - Ruy Coelho e An-
tonio Candido, os pontos mais cul-
tos do Brasil, como o senhor mesmo
falou (risos).

Décio de Almeida Prado - E, exa-
tamente. Antonio Candido foi ponto de
uma peca feita pelo Alfredo Mesquita,
que foi representada em francés. E o
Antonio Candido naturalmente sabia fran-
cés muito bem, entéo ficou ali, uma peca
de Musset. Mas ndo sei se precisava
pontear porque, provavelmente, as pes-
soas ja sabiam de cor. Agora, o Ruy Co-
elho ndo, ele foi comigo para o interior,
nds representamos em cinco cidades do
interior do estado de Sao Paulo, e ele ia
junto, sempre, e ponteava. Agora, nor-
malmente ndo ponteava do principio ao



fim, ficava seguindo, se sentisse que ha-
via uma dificuldade, ele falava. Agora, ja
Os Comediantes ndo tinham ponto por-
gue ensaiavam seis meses, sob o regime
do Ziembinski, que era muito severo,
entdo as pessoas tinham que saber mes-
mo tudo na ponta da lingua.

De Gongalves Dias

ao Teatro de Revista

Humanidades - "Pensada em lin-
guagem romantica, Leonorde Men-
donga transcende o romantismo por
duas qualidades eminentemente
modernas: a complexidade psicolo-
gica e a ambigtidade moral. Ndo é
preciso lembrar que foi escrita aos
23 anos, num pais sem tradicéo tea-
tral, para reivindicar-lhe o titulo e a
categoria de obra prima" - confor-
me o senhor afirmou em "Leonor de
Mendoncga: amor e morte em Gon-
calves Dias". A peca, no entanto, ape-
sar de suas qualidades, permanece
pouco lida e pouco encenada; a uni-
ca ou uma das poucas montagens
do texto foi feita pelo Teatro Brasilei-
ro de Comédia, ha varias décadas.

Décio de Almeida Prado - Essa re-
presentacao, alids, teve uma certa parti-
cipacdo minha. Foi feita em 1954, quan-
do a cidade de Sdo Paulo completou 400
anos e houve uma série de comemora-
¢Oes, inclusive se construiram todos aque-
les prédios ali do Ibirapuera, exatamente
para participar dessa comemoracéo. Na
parte de teatro, havia uma comissao, eu
era o presidente, e havia alguns outros
membros de que ndo me recordo bem o
nome. Mas n6s queriamos fazer alguma
coisa no sentido de rememorar o teatro
brasileiro. E fiz uma lista de pecas para
serem montadas, mas o dinheiro foi es-
casseando, como sempre acontece, as
outras coisas tinham mais importéncia,
a parte de prédios, de edificios que estao

até hoje ai, e no fim ficou s6 a represen-
tacdo da pecga do Gongalves Dias. O Paulo
Autran fez o Duque; a Cleyde Yaconis
fez a Leonor; e o Sérgio Cardoso fazia o
papel do rapaz, Alcoforado. Ai, come-
¢aram a estudar o texto, e chegou aos
meus ouvidos que 0s atores estavam
cacoando um pouco da linguagem do
século XIX, em vez de se falar "cavalo",
fala-se "corcel”, e assim por diante. Eu
chamei o Celi(Adolfo Ceki, diretor) efa-
lei: "Olha, eu acho isso estranho porque,
sevocé for representar Shakespeare, tam-
bém ha uma série de palavras que sdo
palavras antigas, que ndo sdo mais usa-
das; se for representar mesmo Moliére,
que ja é um classico mais moderno, tal-
vez tenha alguma palavra ou outra que
vocé ndo conhega, se ndo Moliere, pelo
menos Racine, Corneille sempre tém uma
linguagem um pouco mais dificil, e eu
acho vocé tem que aceitar o texto como
ele é". E o Celi falou: "N&o, eu estou
deixando os atores se divertirem a vonta-
de, mas depois eu vou chama-los..." E
eu soube que, depois, a medida que eles
foram entrando dentro dos papéis, fo-
ram entrando dentro do espirito da peca,
eles mesmos comecaram a falar, com
naturalidade, "corcel" e outras palavras
poéticas. Porque, realmente, néo se tra-
ta de um retrato da linguagem do dia-a-
dia, ao contrario, é uma linguagem de
1500, entéo ndo pode ser exatamente o
portugués do Brasil do século XIX. E
entre pessoas nobres, entdo vocé precisa
também sugerir esse lado social. E a peca
funcionou relativamente bem perante o
publico, ndo foi assim um estouro mas
teve uma carreira bem boa. E eu me lem-
bro de que, numa ocasiéo, veio a Llcia
Miguel-Pereira, que tinha escrito (sobre)
avida de Goncalves Dias, se interessou e
foi ver o espetéaculo para ver como é que
rendia aquilo no palco. E dava um espe-
taculo perfeitamente aceitavel, até um
espetaculo bonito.

“E um engano
pensar que o
romantismo era
alguma coisa
afastada da vida,

€ uma Vvisao que se
tem hoje em dia do
romantismo, mas é

errada, € o contrario.”



“O teatro de revista
era mais pudico do
que a televisao

atual.”

Humanidades-0 senhor tem no-
ticia de alguma outra montagem do
texto?

Décio de Almeida Prado - O
Ruggero Jacobbi, eu sei que fez monta-
gem, ndo sei se foi no Rio Grande do
Sul, se foi em Sao Paulo. Mas, no livro
dele, em que ele da um capitulo ao Gon-
calves Dias, se refere a isso. E eu sei que
também o Teatro do Estudante fez a
Leonorde Mendonca, na década de30.
Entre as pecas citadas pelo Paschoal
Carlos Magno, se ndo me engano, esta-
va a Leonor de Mendonc¢a

Humanidades - O senhor pode-
ria comentar o papel de José de
Alencar na passagem do romantis-
mo para o realismo?

Décio de Almeida Prado - Claro
que, ai, éimportante (o papel de Alencar)
desde que se compreenda o que é o re-
alismo, sobretudo no teatro. N&o é o
naturalismo - é bem diferente do natu-
ralismo. E um movimento em torno de
1860,60 e poucos, queja foi muito bem
estudado em livro pelo Jodo Roberto Fa-
ria. Ele (Alencar) teve uma formacao ro-
mantica, e eu acho que, mesmo nos ro-
mances dele, ha romances historicos, que
sdo mais romanticos, por exemplo, O
Guarani, que é indianista, como é tam-
bém a poesia de Gongalves Dias, muito
ligados ao desejo de criar na literatura
brasileira um tipo herdico de outras eras
e de séculos anteriores, e que tem uma
nobreza e uma idealizagdo romantica, por
um lado; poroutro lado, ele tem roman-
cesja mais realistas, como por exemplo
Luciola e outros, freqlientemente orga-
nizados em torno de uma figura de mu-
lher, em que aparecem problemas, por
exemplo, entre o casamento e o dinhei-
ro, 0 que é um tema tipico do realismo.
A mulher que compra o marido, e de-
pois isso cria uma situacao dificil entre
ambos, até que se chegue a uma resolu-

¢&o. E o enredo de Senhora, estou citan-
do aqui porque me lembro que li isso
em menino, rapaz. Mas, enfim, depois
gue estudei as pecas realistas do José de
Alencar, eu vi que esse tema esta pro-
fundamente ancorado nele. Entéo, ele
escreve, eu acho, em tom ainda roman-
tico, mas (sobre) assuntos, sobretudo re-
lativos ao dinheiro, queja escapam aos
temas correntes no romantismo. E, para
mim, ele faz entdo a passagem de uma
coisa a outra. Mas ndo ainda com a
crueza do naturalismo. Eu me lembro
de uma frase de Machado de Assis, que
exatamente comeca a escrever porvolta
de 1860 e estd acostumado, portanto,
com os temas realistas, mas, quando
surge o naturalismo, ele diz mais ou
menos assim, nao me lembro bem a fra-
se, mas é mais ou menos assim: "Quem
foi criado com o leite romantico, nédo
atura o bifesteque naturalista". E, real-
mente, ele fez certa oposi¢do aos roman-
ces do E¢a de Queiroz, aos primeiros,
porque achava que certas coisas nao ca-
bem na arte, e essa posic¢éo vai ser refle-
tida, por exemplo, por Olavo Bilacque,
quando veio o Antoine (diretor francés)
aqui com a companhia naturalista, o Bilac
vai escrever falando do ideal, dizendo que
nao existe literatura sem ideal; portanto,
a literatura ndo podeserinteiramente real.
Alids, embora ele seja parnasiano, em-
bora se diga que o parnasianismo é uma
escola ligada ao naturalismo, na verda-
de, na poesia do Olavo Bilac, ndo ha nada
naturalista, ao contrario, os parnasianos
escrevem inclusive sobre Grécia Antiga,
coisas de imaginacao, fantasia.

Humanidades - E curiosa essa co-
existéncia de romances naturalistas
e poesia parnasiana. A poesia muito
elevada, muito sublimada, e os ro-
mances buscando o sordido e tal. E
curioso, isso.

Décio de Almeida Prado - E curio-



s0. E h4 uns romances de Coelho Neto
em que vocé vé muito bem isso, que séo
A capital federal, a conquista e fogo fa-
tuo - isso, ligado ao teatro, alids. Roman-
ces onde ele mostra, nas estréias de tea-
tro, naquela época havia os teatros que
eram rodeados por bar, ou o correspon-
dente ao bar moderno... Mas, nesses lu-
gares, conversando, bebendo, entéo con-
viviam, por exemplo, artistas e, na Con-
quista, aparecem Olavo Bilac, Aluisio Aze-
vedo, Arthur Azevedo, aparecem os es-
critores da época, todos eles conversan-
do, ao lado de cocottes, que eram as pros-
titutas de alta classe que existiam naquele
momento; porque, perante as mulheres
mais liberadas, vamos dizer assim, eles
podiam comentar qualquer assunto, fa-
zer qualquer tipo de graga, os homens
sentiam-seinteiramentea vontade. Se fos-
sem senhoras da alta sociedade, ja a con-
versa ficaria muito mais restrita. Entéo,
realmente € um momento em que ha
uma convivéncia muito grande entre po-
etas parnasianos, a meu ver, portanto,
baseados num certo idealismo, e escrito-
res naturalistas como Aluisio Azevedo.
Estou procurando bordar um pouco em
torno praficar um pouco diferente do que
eu estou escrevendo (ri).

Humanidades - Seu livro mais re-
cente, Seres, coisas, lugares, abre-se
com um artigo longo, dedicado a "A
comédia brasileira", estudada na fase
que vai de 1860 a 1908. Uma das
grandes figuras do periodo é Arthur
Azevedo, autor de operetas, burletas
e revistas. Tinhamos, em Arthur, o
mestre e 0o modelo para a pratica do
teatro musical, tradi¢do que, no en-
tanto, sobrevive com dificuldade no
Brasil, ao contrario do que ocorreu,
por exemplo, nos Estados Unidos.
Por que é que isso se deu, por que é
que 0 nosso musical tem uma vida
téo erratica?

Décio de Almeida Prado - Eu acho
gue os Estados Unidos, nesse sentido,
constituem uma exce¢do. Porque o musi-
cal veio a ter uma importancia muito gran-
de na vida teatral americana, mas, por
exemplo, ja na Europa, a opereta, que
corresponde mais ou menos ao musical,
ja tinha morrido; praticamente, depois da
década de 30, ndo existe mais opereta,
nem na Italia, existem uns resquicios, na
Franca fazem asvezes uma remontagem,
mas realmente ndo continuou, foi um
género que morreu. Agora, reviveu tam-
bém, pelo que eu sei, 0 musical inglés,
gue passou a ter também uma grande
importancia. Mas & um fenébmeno ameri-
cano. No Brasil, o que aconteceu foi que
a opereta propriamente nacional quase
gue ndo existiu, seria um pouco o caso
de A capital federal (de Arthur Azevedo,
encenada em 1897), mas o que conti-
nuou foi o teatro de revista, mas cada vez
perdendo mais contato com qualquer pre-
ocupacdo artistica um pouco mais alta,
ficaram exclusivamente esquetes cdmicos
entremeados por nimeros musicais. A
importancia que a revista tinha, eu acho,
era lancar a musica popular. A musica
popular era langada no circo, que tinha
cantores espedalizados em cantar com voz
suficiente para encher o circo-as vezes,
pensam que eles eram palhacos, nédo
eram, eu sei isso através do meu pai; eles
vinham vestidos a maneira ndo do palha-
co, propriamente, mas do Tony, que
acompanha o palhago. Vinham com
aquelas roupas, lantejoulas, aquelas coi-
sas, mas vinham com o violdo e o niime-
ro deles era cantaras musicas populares
daquela época. E a musica popular era
langada, também, no teatro de revista.
Mesmo misicas que depois pegavam
no carnaval freqlientemente eram canta-
das emteatro de revista. Mas essa funcao
de propagara musica populardepois pas-
sou para o radio, depois de 1930, e vai
continuar durante muito tempo sendo
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uma tarefa do radio. Ou entéo do disco,
como ¢é hoje, é o disco que lanca a musi-
ca popular. E o teatro (musical) perdeu
essa funcdo. No momento em que per-
deu essa funcéo, ele também perdeu a
sua razdo de ser. Nao foi nada que se per-
seguisse o teatro de revista, que a critica
fosse contra, ndo; eu, no comego da mi-
nha carreira, em 1946, ainda fiz critica de
teatro de revista. Havia um diretor portu-
gués, Chianca de Garcia, que fazia as re-
vistas com mais modernidade, mais atu-
alidade, eu elogiava as revistas dele. E tam-
bém apreciava os comicos de teatro de
revista, que eram engragados, € esses, sem
divida, eram pessoas talentosas, como
Dercy Gongalves, por exemplo, artistasque
depois, as vezes, passavam para a comé-
dia. Mas muitos ficavam no teatro de re-
vista, o Colé, o Silva Filho, eu vi muitos
desses comicos, o Oscarito, que eu nun-
ca vi em teatro. E, quando eles chega-
vam ao teatro de revista, ja eram pessoas
de grande aceitacdo popular, ja tinham
passado por experiéncias menores. Porque
o teatro de revista, como era feito na dé-
cada de 30, era um espetaculo caro, 0s
empresariosfreqlientemente iam para a
Franca, pegavam roupas que tinham sido
usadas em shows 14, em boates, e trazi-
am pra ca. Boates, ndo, eram teatros pro-
priamente, mas eram teatros
especializados s6 em revistas e sempre
com um lado picante, para um publico
também especializado. Ndo era mais um
teatro de revista... (Nesse momento, o
primeiro lado da fita acaba sem que nin-
guém perceba. Décio fala ainda alguns
instantes em off...)

Das Revistas ao Teatro Oficina

Décio de Almeida Prado - Na dé-
cada de 30, o teatro de revista sofre a
concorréncia do show, os shows nos cas-
sinos que existiam |a no Rio de Janeiro,
cassinosquefaziamshows riquissimos.



Humanidades - E na época em
que o senhor comecgou a escrever em
jornal (1946)?

Décio de Almeida Prado - Havia
revista. E ela se beneficiou um pouco
desses shows de cassino, porque esses
shows traziam inclusive cantores famo-
sos da Francga, ndo é? Maurice Chevalier,
Josephine Baker, quer dizer, eram de ni-
vel internacional. E os shows concorre-
ram um pouco, também, com a revista.
O que a revista oferecia era mais, eu acho,
a comicidade popular. Agora, isto conti-
nua modernamente na televisdo. Esses
nameros comicos que ha na televisao,
varios programas coOmicos que eu vejo,
lembram bem o teatro de revista, s6 que
o teatro de revista era mais pudico do
que a televisdo atual (risos). De maneira
gue as coisas eram maissubentendidas,
hoje em dia quase que sdo ditas agressi-
vamente, naquela época, ndo. Mas é
sempre a base sexual, séo sempre alu-
sBes a atos sexuais. Mas alguns atores
conseguiam criar personagens, sobretu-
do personagens relativos ao funcionario
publico carioca naquela época. Entéo, a
pessoa de habitos muito conservadores,
habituada a ir para a reparticao publica,
a sair na hora certa, comprar algumas
coisinhas para levar pra casa, para ojan-
tar... E eles faziam isso com bastante
graca, pegando bem o espirito popular.

Humanidades-Alvaro Moreyra e
seu Teatro de Brinquedo estréiam
com Adao, Eva e outros membros da
familia em 1927. A seu ver, seria legi-
timo considerar Alvaro Moreyra um
precursor de experiéncias estéticas
mais modernas?

Décio de Almeida Prado - Eu acho
gue um precursor muito longinquo, nao
é? Acho que foi importante que naquele
momento tenham comegado a se reunir
pessoas em torno do teatro moderno.
Se ndo me engano, Brutus Pedreira, aque-

le pessoal que vai fazer os Comediantes,
acho que ja estiveram, as vezes, com
Alvaro Moreyra. Embora, o teatro de
Alvaro Moreyra, pelo que ele mesmo es-
creveu, ainda fosse um teatro muito so-
cial, de gente ndo da alta sociedade, por-
que ele ndo se importava muito com isso,
mas as pessoas que gostavam de con-
versar, de falar, alguém cantava, outros
faziam um numero cémico... Eles fize-
ram alguns espetaculos assim, vieram até
S&o Paulo. Mas a peca dele, eu acho sem
muita teatralidade. Ele tem um disco, ndo
sei se vocé conhece. Uma vez, eu estive
com eleaqui em S&o Paulo. Pessoal men-
te, ele era uma pessoa engragadissima.
Contava muito bem casos, mas ndo ane-
dotas, ele contava experiéncias de vida
dele, contava perfeitamente, imitava
muito bem vozes, sotaques, fazia tudo.

Humanidades - A mulher dele era
uma figura meio avancada para a
época, fumava em publico e tal,
Eugénia Moreyra. O senhor se lem-
bra dela, chegou a conhecé-la?

Décio de Almeida Prado - Néo,
ndo conheci. Eu conheci Alvaro bem mais
tarde. Nesse momento, Eugénia era con-
siderada uma mulher pra frente, va-
mos dizer assim.

Humanidades - Isso ainda nos
anos 30, professor?

Décio de Almeida Prado - Anda
nos anos 30, quando comecei a entrar na
literatura. Ela recitava poesias, eu me lem-
bro que ela recitava Essa Nega Fuld, de
Jorgedelima, que fazia umgrandesuces-
S0, e muita gente, que ndo gostava de
poesia moderna, gostava dessa poesia, dita
por ela, que ela fazia muito bem e tal (ri-
s0s). E eletem um disco em que ele conta
algumas coisas e tambémimita muito bem
todos os pregfes que passavam na rua,
porque antigamente tinha muita gente que
ia vender de casa em casa...
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Humanidades -"Garrafeeeirol..."

Décio de Almeida Prado - E, exa-
tamente, é isso. E ele imitava todos, imi-
tava muito bem, é uma gravagdo mais
recente, relativamente, quer dizer, ndo
feita em 1930, feita depois.

Humanidades - Era uma persona-
lidade, o Alvaro, mas, como homem
de teatro, o senhor acha que ele tal-
vez ndo tenha ainda acertado a méo.

Décio de Almeida Prado - Néo,
ndo tinha. Quer dizer, eu acho que ele
ndo tinha, foi uma coisa assim mais pas-
sageira, mais na base da brincadeira, en-
quanto, por exemplo, o Ziembinski, que
comeca o teatro moderno, é o contra-
rio, baseava-se numa disciplina muito
grande, no trabalho exaustivo, no ensaio
durante meses, muda completamente a
fisionomia do teatro moderno. O Alvaro
ainda é (faz) um divertimento social, ain-
da, enquanto que o teatro moderno nao
vai ser esse divertimento social.

Humanidades - Diletante.
Décio de Almeida Prado - E,

diletante.

Humanidades-Eu estou pergun-
tando sobre Alvaro Moreyra porque
ele se apresenta como alguém que
pretende renovar a cena naquele
momento. Depois, elevai ficando um
pouco desiludido, se afasta um pou-
co. O texto, Adao e Eva..., é bem es-
crito, embora muito parado. E tem
uma coisa curiosa por la, que é a tal
histéria do mendigo e do milionario,
isso parece uma obsessdo, que de-
pois aparece no Deus lhe pague
(pe¢a de Joracy Camargo, grande
sucesso do ator Procopio Ferreira nos
anos 30).

Décio de Almeida Prado - Exata-
mente, isso € o que eu ia dizer, eu acho
que ele teve uma influéncia foi sobre



Deuslhepague, porqueloracyCamargo
participava desses espetaculos, ndo sei
se representando, mas fazia parte do gru-
po. Euvi o nome, 14, do Joracy Camargo
e vi 0 nome de alguém que aparece de-
pois nos Comediantes. Entdo, eu acho
que, a partir do Alvaro Moreyra, se foi
formando um grupinho interessado em
fazerteatro moderno. O Alvaro Moreyra
significou uma primeira tentativa, mas
falhada. Ele fez uma companhia, repre-
sentou, mas com muito pouca repercus-
sdo; ele fez a peca Asia, de Lenormand,
que era considerado um autor de van-
guarda, depois desapareceu completa-
mente. Era um autor considerado de van-
guarda. A idéia de que s6 o teatro co-
mercial morre é errada, a vanguarda
morre também. Alguns ficam, outros
ndo. Mas o comentario maldoso que eu
ouvi naquela época é que a peca Asia
realmente devia se ler Azia (risos). En-
tdo, ele representou um certo esforgo,
mas sem continuidade. Enquanto que,
dos Comediantes em diante, ai ha conti-
nuidade.

Humanidades - Havia um abis-
mo entre Deus lhe pague, de Joracy
Camargo, que, a partir de 1932,
constituird o maior sucesso do ator
Procopio Ferreira, e O reida vela ou
A morta, de Oswald de Andrade,
pecas que s6 seriam encenadas dé-
cadas depois de escritas. O senhor
pode falar sobre esses textos e so-
bre esse momento? E o momento
em que o senhor comeca a ver tea-
tro.

Décio de Almeida Prado - Deus
Ihe pague, eu javi com grande interes-
se, Paulo Emilio Sales Gomes (seu ami-
go, depois grande critico de cinema)
também. Eu acho que talvez Oswald
de Andrade tenha tido a idéia de escre-
ver a peca com base em Deus Ihe pa-
gue. Pelo menos, coincidem bem: Deus

Ihe pague é de 1932, O reida vela é
de 1933. Entao, talvez o Oswald tenha
querido fazer uma peca de sucesso tam-
bém, como Deus lhe pague, que era
uma peca em que aparece, ja, Carlos
Marx, ndo é? Ele é citado, é importan-
te; é uma peca com fumagas marxistas,
comunistas. Oswald talvez tenha pen-
sado: "Vou escrever a verdadeira pega
comunista, minha, muito melhor, mui-
to mais original..." S6 que ele fez da
maneira dele, que era ligada, muito, ao
teatro da década de 20, ao teatro de
vanguarda da década de 20, e, em
1930etantos, aquilotinha passado um
pouco da moda. Depois, voltou. Mas
eu também, quando li a pega, achava
muito pouco teatral; e, realmente, ndo
podia ser feita em moldes tradicionais.
Ele procurou que o Procopio Ferreira
representasse a peca, € 0 Procépio disse
uma coisa que é muito exata: "Como
representar a peca do Oswald de
Andrade,
fortissima?" A censura, por exemplo,

se havia uma censura

ndo deixava que se usasse a palavra
"amante" no palco. Entdo, nem que o
Procopio quisesse, ndo poderia fazera
peca. E também, talvez vocé saiba,
Oswald se interessou que 0 meu grupo
representasse a peca. E eu também me
esquivei, porque eu também néo con-
seguiria fazer. Porque, realmente, preci-
sou o teatro brasileiro mudar muito para
chegar ao ponto em que o Zé Celso fez
a montagem. Mas também foi uma
montagem inédita para o proprio Zé
Celso, foi a primeira vez em que ele
rompeu com o teatro mais bem feito,
vamos dizer assim. E ele rompeu com-
pletamente. Foi nesse momento. O Zé
Celso mesmo fala que, quando come-
¢ou a ler, achou que a pegaja era meio
passada, que era "futurist6ide”, que era
meio futurista mas uma coisa ja... O
futurismo tinha passado da moda, com-
pletamente, néo é?

“A idéia de que sO 0
teatro comercial
morre é errada, a
vanguarda morre

também.”



“Ziembinski, que
comeca o teatro
moderno, baseava-se

numa disciplina

muito grande, no

Humanidades-Aqui, s6 fazendo

um paréntese: conversei com
Fernando Peixoto, ele estava dizen-
do que fez o Abelardo Il, no Rei da
vela, na montagem do José Celso. O
senhor escreveu sobre esse espeta-
culo, escreveu longamente, fez res-
tricBes, mas basicamente elogiou, e
ele estava dizendo que o senhor era
um critico - isso, o Antunes Filho e o
Paulo Autran também dizem em de-
poimentos no livro Décio de Almeida
Prado: um homem de teatro - que
as pessoas queriam ler ainda quan-
do a critica néo era favoravel. E inte-
ressante, isso, 0 sujeito quer ouvir o

que o outro tem a dizer mesmo quan-

trabalho exaustivo, NnOd° ele nédo faz um elogio e tal.

Décio de Almeida Prado - Eu acho
gue nesse momento havia uma grande

ensaio durante Meses, unidade na classe teatral, que vai de Os

Comediantes até exatamente O Reida
vela, vamos dizer (risos). Mais ou me-

muda completamentenos 0S criticost 0s atores: 08

a fisionomia do

teatro.”

encenadores e 0s autores modernos, na
medida em que existiam, todos queri-
am fazer o mesmo tipo de teatro, mais
ou menos. Evidentemente que ha uma
mudanca entre o TBC e o Teatro de Are-
na, ndo é a mesma coisa, mas ainda
certas regras gerais permaneciam. O Rei
da vela é que realmente vai desafiar
isto. E eu fui assistir, alids, em compa-
nhia do Paulo Emilio Sales Gomes, que
também tinha interesse muito grande
pelo Oswald de Andrade, e o que nds
sentimos muito é que a pega tinha um
cunho politico contra o socialismo, isto
é, contra a esquerda ndo-comunista,
que era a nossa posicao (risos). Porque
Oswald, naquele momento, era stalinista
mesmo. SO que Oswald sempre foi um
stalinista a sua maneira, ndo é nada
€COMO 0S outros.

Humanidades - Stalin o teria le-
vado para o pelot&o de fuzilamento.
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Décio de Almeida Prado - Ah,
completamente.

Humanidades - Quais sdo 0s mai-
ores méritos e quais sao as limitagdes
de Nelson Rodrigues, a seu ver? Ele
merece o titulo de maior dramatur-
go brasileiro, que Sabato Magaldi e
que o senhor préprio lhe conferem?

Décio de Almeida Prado - Eu acho
que sim, eu acho que sem duvida, por-
que ele foi o renovador, foi o0 primeiro a
fazer, foi o sujeito que foi mais fundo,
deixou uma obra grande, e feita muito
contra acritica, a critica naquele momen-
to, em geral... No primeiro momento,
ele foi endeusado, depois ele foi muito
criticado, ele chegou até a escrever uma
peca contra os criticos (Vilva, porém
honesta, de 1957).

Humanidades - Gianfrancesco
Guarnieri, como o senhor declarou
recentemente, beneficiava-se de um
projeto politico, em que baseava
seus textos e suas preocupacdes de
dramaturgo. Mas, "quando esse pro-
jeto acabou, ele ndo péde mais es-
crever com a forca de antes”. Tem
cabimento pensar, hoje, em retomar
o teatro politicamente empenhado
que se fez nos anos 50, 60 e 70, pro-
curando aprender com a experién-
cia do Arena e do Oficina, retoman-
do e atualizando as suas preocupa-
¢Oes? Ou a época é outra e ja ndo
comporta um teatro naqueles mol-
des?

Décio de Almeida Prado - Eu acho
gue o teatro ndo comecou a ser politico
com o Guarnieri, comecou moderna-
mente. O teatro brasileiro do século XIX
foi bastante politico, liberal, assumiu uma
posicdo. Portanto, é uma coisa que esta
ligada ao teatro de maneira geral. As
pecas gregas também eram pecas politi-
cas porque discutiam questdes religio-



sas, questdes sociais; e, em Aristofanes,
a comédia criticava mesmo pessoas na-
guele momento. Quer dizer, existe um
pouco a possibilidade de teatro nesse
sentido, e pode, portanto, voltara haver
pec¢as empenhadas. Mas exatamente nos
mesmos moldes em que foi feito, eu acho
que é dificil porque o teatro, infelizmen-
te, esta muito ligado a moda, esta muito
sujeito @ moda. O Somerset Maugham
disse que largou de escreverteatro quan-
do ele percebeu que estava muito ligado
a moda, passou a escrever romances,
contos, que permanecem mais, S&80 mais
atemporais. E teatro, ndo, é muito liga-
do ao momento, é muito ligado até a
giria do momento, as vezes, a maneira
de vestir, a maneira degesticular, os sen-
timentos, os pensamentos. E como esse
Brasil que deu origem as pecas politicas
se modificou, eu acho que, seviera ha-
ver novamente um teatro politico, ndo
serd nas mesmas bases, porque aquelas
basesja hoje em dia estdo envelhecidas.
N&o acho que as pecas estejam
envelhecidas. Se uma pega foi boa num
certo momento, permanece boa, se a
gente souber ler. Exatamente, eu acho
gue a vantagem de voceé ler é que vocé
vai aumentando o seu horizonte, no co-
meco vocé so gosta das coisas do seu
tempo, depoisvocé, seinformando mais,
acaba gostando das coisas de séculos
anteriores, vocé pode ler inclusive o tea-
tro grego e sentircomo moderno, como
algo que ndo passa. Portanto, eu acho
que aquelas pegas continuam vivas, mas
ndo que sejam correspondentes, exata-
mente, a0 momento politico moderno
brasileiro.

Humanidades - "Paginas inteiras

em jornais literarios", "longos artigos
exegéticos e apologéticos - que so
se dedicam aos grandes mestres, aos
totens sagrados da coletividade". O

senhor escreveu essas palavras ha 30

anos sobre Oswald de Andrade, ao
comentar a montagem de O Rei da
vela, feita pelo grupo Oficina. Hoje,
0 objeto das "paginas inteiras" e dos
"longos artigos”, além de todo um
livro, é o senhor. Como é que o se-
nhor se sente?

Décio de Almeida Prado - (Risos.)
Alias, houve uma entrevista que saiu (re-
centemente) no Estado de S. Paulo, em
gue se diz isso, que eu seria um tétem
do teatro (ri). Eu nem me lembrava mais
que eu tinha escrito isso a respeito do
Oswald de Andrade, viu? Mas eu acho
gue o caso é pouco diferente: Oswald
de Andrade morreu muito maisjovem e
permaneceu jovem; eu, ao contrario, me
transformei em totem aos 80 anos (ri-
sos). Entdo, eu disse isso, ja uma vez em
gue eu escrevi, (me tornei um totem)
um pouco por antiguidade também,
sabe? (Aafirmagdo esta em "Oragdo aos
velhos", que consta de Seres, coisas, lu-
gares.) Eu acho que, por esse lado, ele é
mais legitimamente porque ele é um
totem dajuventude, euja seria um tétem,
um pouco, da velhice. Em todo caso,
fico muito satisfeito com essa situacéo,
posi¢do. Eu sinto que eu ainda, de algu-
ma maneira, estou ligado ao teatro que
se faz, porque as pessoas conversam
muito comigo sobre teatro, pessoas mais
jovens que fazem perguntas como vocé
esta fazendo agora, eu realmente tenho
uma participa¢do, ainda, pelo menos na
histéria do teatro brasileiro, estou cons-
tantemente em contato. E mesmo ago-
ra, recentemente, duas pessoas que es-
creveram pecas, ndo vou dizer quem s&o,
mas duas que me trouxeram pegas para
eu ler, para saber se achava que valia a
pena representar ou ndo valia, e tal. E
uma delasja esta em cartaz, esta fazen-
do sucesso, eu ndo fui ver, mas eu fiquei
satisfeito porque o autor me procurou, e
tem tanto tempo que eu ndo escrevo
(critica) nem nada. N&do é o teatro
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vanguardista, esse eu acho que ndo me
procuraria. Eu acho que uma pessoa
muito de vanguarda ndo me procuraria,
porque eu fiquei ligado um pouco ao
tempo do TBC, Arena, Oficina, que é uma
coisa queja vai se afastando. Mas uma
pessoa que escreva uma comédia, como
essas duas que li, gostei das duas... Em
todo caso, eu vejo que ha autores, mais
novos do que eu, queainda se lembram
de mim. Alias, isso também é uma coisa
que eu acho que é curiosa: faz muito
tempo que eu deixei a critica, faz 30
anos, mais ou menos, quase 30 anos.
Depois, escrevi muito sobre a histéria do
teatro brasileiro. Mas o que ficou no
publico, mais vivo, ainda é o critico. Que
engracado, viu? Porque a historia do te-
atro no Brasil, como éuma coisa mais
remota, interessa mais a quem € univer-
sitario, a quem estuda literatura brasilei-
ra, € uma coisa que pertence ao passa-
do, ndo é? O critico, apesar de tudo...
Ainda se referem a mim como se tivesse
largado ha pouco tempo a critica. Mas
ja faz muito tempo, néo é?

Sobre Textos e Encenadores

Humanidades - Agora, me diga
uma coisa, s6 uma ultima pergunta.
Essa questdo do encenador. HA um
espetaculo em cartaz na cidade, ago-
ra, uma montagem do Hamlet que,
segundo a matéria que divulgava o
espetaculo, pde la o Hamlet como
médium que esta efetivamente ven-
do o fantasma do pai. Quer dizer:
todas as interpretacgdes séo validas?
O autor é apenas...

Décio de Almeida Prado - Um mé-
dium?

Humanidades - E, aquele fantas-
ma do pai do Hamlet... A montagem
liga aquele fantasma ao espiritismo,
Ié ao pé da letra aquele negdcio...



Sera que nao fica meio besteirol isso,
nao?
Décio de Almeida Prado - E, real-

mente, né? (Risos.)

Humanidades - N&o haveria um
certo excesso nessa liberdade total
do diretor, que pega o texto, reta-
lha, corta, interpreta, reinterprete,
ou o senhor acha que essa é a ten-
déncia agora e isso deve ser aceito?

Décio de Almeida Prado - Eu ndo
posso criticar muito livremente isso por-
que eu dei um pouco o exemplo ao jun-
tar duas pecas do Gil Vicente numa s6,
o texto que foi lido outro dia (na noite
de langamento de Décio de Almeida
Prado: um homem de teatro, livro em
homenagem ao professor).

Humanidades - Mas com propri-
edade.

Décio de Almeida Prado-Sim, eu
nao mudei o texto. Mas eu, revendo
agora, senti que dei uma estrutura mo-
derna a um texto que, no fundo, ndo
tem essa estrutura. Eu fiz de proposito,
eu fiz para poder modernizar, mas ndo
alterei propriamente nem as persona-
gens, nem o enredo. Agora, naquele
momento (nosanos 40, quando a adap-
tacdo das pecas foi encenada pela pri-
meira vez) isso ainda era muito criticavel.
A maior parte das pessoas tinha um res-
peito absoluto pelo texto. Foi um dos
pontos do modernismo. Alias, do mo-
dernismo também de 22, porque o mo-
dernismo de 22 era muito contra a lite-
ratura daquela época que se baseava no
passado, a literatura passadista, a que se
estava escrevendo em termos
passadistas, ainda. Mas tinha um gran-
de entusiasmo por Ouro Preto, pelo Alei-
jadinho, por uma volta mesmo a leitura
dos textos histéricos, que Oswald de
Andrade aproveita, fazendo poesia mo-
derna... Havia entdo a idéia dequeera

vélido o que nasceu agora, 0 que é mo-
derno; o antigo, que também, naquele
momento, tinha nascido moderno, quer
dizer, quando foi feito Ouro Preto, se
estavam fazendo as coisas atuais, e ndo
copiando. Enquanto que, por exemplo,
na década de 20, havia aqui muito um
estilo chamado colonial, casas feitas no
estilo colonial, que eram casas de estru-
tura moderna com alguns enfeites tira-
dos da arquitetura colonial. E contra esse
falso colonialismo que era 0 modernis-
mo. Tanto que, quando foram construir
4, em Ouro Preto, um hotel, construi-
ram em termos modernos, porgque acha-
vam que vocé ndo pode por uma imita-
¢ao do antigo ao lado do antigo genui-
no. Entdo, o modernismo representou
isso. No teatro, 0 modernismo represen-
tou uma volta a pecas do passado repre-
sentadas como foram escritas. Por exem-
plo, a Escola de mulheres, que o Louis
Jouvet fez, alguns consideravam a me-
Ihor encenacéo feita na Franca de um
classico entre as duas grandes guerras.
Era Moliere, o texto era exatamente per-
feito, mas ao mesmo tempo ele apre-
sentava de uma tal maneira que a gente
sentia aquilo como uma coisa ainda atu-
alizada, uma coisa que dizia respeito a
nods. Entdo, essa seria a interpretacdo do
classico para aguele momento moderno.
Por exemplo, o Ziembinski fez (encenou)
uma peca simbolista, Pelleas e
melisanda. E ele fez de maneira que a
gente pudesse entrar no ambiente do sim-
bolismo, mas através de recursos
modernissimos, de montagem, de rou-
pa, de tudo. E nesse sentido é que se
fazia a montagem dos classicos. Hoje em
dia, eu acho que ha uma certa preten-
sdo, ndo é? Porque ha o Shakespeare.
Agora vém as pessoas e modificam e
acham que o que elas tém a dizer é mais
importante do que Shakespeare. Eu acho
iss0 uma coisa bastante... E muito difi-

cil. Pode acontecer, o sujeito fazer intei-
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‘Ainda se referem a
Mim como se tivesse
largado ha pouco

tempo a critica.”

ramente diferente e, no fim, dar as mes-
mas emoc¢Bes que daria o Shakespeare.
Mas eu admiro mais quem se atém ao
texto do Shakespeare e, apesar disso, da
a impressdo de moderno, de que aquilo
nao morreu, de que aquilo esta vivo ain-
da.

Humanidades - Professor, s6 mais
uma coisinha, por favor. Isso que o
Flavio Rangel, que se formou noTBC,
diz: "Minha geracéo talvez tenha es-
quecido um pouco dos espetaculos
que o Jaime Costa e a Alda Garrido
faziam" - esquecido, ndo, negado,
quando talvez houvesse qualidades
que cumpriria conservar. Como é que
o senhor vé isso, o senhor concorda
com isso? Houve isso de rejeitar em
bloco o velho teatro sem selecionar
aquilo que ele poderia dar de bom?

Décio de Almeida Prado - Nao,
guem realmente rejeita ou aceita é o publi-
co. O critico atua até certo ponto. E tam-
bém os encenadores, tudo isso, até certo
ponto. O publico é que da a ultima respos-
ta. Eu acho que essa comédia, que real-
mente podia ter algum interesse, estava
morrendo, ja tinha dado frutos, ja estava
ha 20 anos, 30 anos se repetindo, entédoja
estava esgotada. E o sujeito entdo quer uma
coisa diferente, quer uma coisa nova. Se o
ciclo mesmo comecado com Os Comedi-
antestambém, num certo momento, pas-
sou, quer dizer, passou a partir do Zé Cel-
S0, a partir do Gerald Thomas, de outros...
Quando no6s comecamos a fazer, o que
noés éramos contra era a achar que o teatro
brasileiro tinha que ser obrigatoriamente
cdmico, que era uma idéia muito comum
naquela época. Eu participei de um con-
gresso de escritores, em Belo Horizonte,
em 1946 e 47, e, na parte de teatro, s6
veio uma tese para eu examinar. Essa tese,
por escrito e tudo, era exatamente esta: 0
teatro brasileiro s6 deve ser comico por-
que é a Unica vocagao do teatro brasileiro.
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Evidentemente, eu ndo posso concordar
com isso. Ai que, com o teatro moderno,
nos pudemos representar por exemplo
Shakespeare e outros, que nao podiamos.
O TBC fez, por exemplo, Antigona, uma
versdo moderna e uma versdo antiga, e
abriu caminho para fazer outras pecas, de
outros autores.

Humanidades - E por outro lado,
no Grupo Universitario de Teatro, a
sua preocupacao inicial era justamen-
te de pegar esse fio da meada comi-
co...

Décio de Almeida Prado - E, exa-
tamente.

Humanidades- ...comGil Vicente,
com Martins Pena e tal. De sua parte,
ndo houve uma negac¢do absoluta...

Décio de Almeida Prado - Né&o, nédo
houve. S6 que eu estava procurando
uma peca que, em termos modernos,
também fosse baseada na comicidade
popular. Ai o Méario de Andrade foi quem
me indicou um nome, Mario Neme, e
me disse que ele tinha uns contos que
eram engragados. E eu pedi para o Ma-
rio Neme e ele escreveu uma peca, Pe-
quenos servigos em casa de casal, (titu-
lo) que é uma espécie de anuncio, na-
guela época. E funcionou. E uma
pecinha muito sem pretensdo, mas o
Mario Neme era pessoalmente muito
engracado, ele participou da montagem,
ajudou na marcacdo da peca, ajudou
também na inflexdo dos atores, e saiu
exatamente como ele queria. E comple-
tou-se um espetéculo dentro da
comicidade popular (tratava-se um es-
petaculo com trés textos, os outros dois
eram pecas de Gil Vicente e Martins Pena.
Afita novamente chega ao fim sem que
ninguém se dé conta... Décio fala ainda
de outros espetaculos que fez, na fase
entre 1943 a 1948, a frente do Grupo
Universitario de Teatro, o GUT).



llustracdes: Resa

Teatro
Para
Que?
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Oito artistas e intelectuai
falam a Humanidades
sobre as relacdes entre

teatro e politica

m passado recente - mas que, por paradoxo,
parece remoto - o teatro, como outras artes,
pos as suas armas a disposicdo do combate a
ditadura, da resisténcia ao regime militar.
Mais ainda: os palcos foram pioneiros, com o

show Opinido, em dezembro de 1964, nos protestos

contra o Golpe.

O teatro em alguns instantes liderou as pesquisas, 0
exame da realidade brasileira. Os artistas do palco percebe-
ram, com acerto, que qualquer mudanca politica consis-
tente teria de contar com mudancas de cultura politica e
deveria, portanto, partir do estudo de nossos problemas e
das qualidades que nos diferenciam dos demais povos.
Acreditava-se que o Brasil tinha uma contribuicéo original a
dar as outras nagdes, ao mundo.

O desejo de atuar politicamente mobilizou boa parte
dos artistas de teatro, das mais variadas formas: do simples
panfleto feito as pressas, género de atuacdo que parece ter
marcado o Centro Popular de Cultura da UNE, que existiu
de 1961 a 1964, as pecas que demandaram pesquisas
menos precipitadas da realidade, de acordo, por exemplo,
com o que Ferreira Gullare Vianinha defenderam no



prefacio a Se correr o bicho pega, se
ficar o bicho come, peca publicada em
1966.

0 Al-5, em dezembro de 1968, gol-
peou duramente essas ambic¢des, mas
nao conseguiu mata-las de todo. Os es-
petaculos realizados nos anos seguintes
ao do "golpe dentro do golpe”, comoja
se chamou a tomada do Estado pelos
militares e civis mais conservadores e
autoritarios, provam que, embora amor-
dacado, o teatro tentou respondera nova
situacéo.

Verifica-se no entanto que, hoje, o
desejo de atuar politicamente esta longe
de ser o mesmo. De fato, a situagdo
politica mudou muito; mas, segundo as
estatisticas mais frias podem comprovar,
o0 quadro social é semelhante ao de 30
anos atras - ou pior, em certos aspectos.

A revista Humanidades dirigiu a per-
gunta reproduzida abaixo a oito artistas
ou criticos atuantes em Brasilia, Sdo Pau-
lo e Rio. O mestre Sdbato Magaldi, autor
de Panorama do teatro brasileiro, o di-
retor Luiz Arthur Nunes, gatcho radica-
do no Rio, que levou a cena os contos
de "A vida como ela é...", de Nelson
Rodrigues, e a pesquisadora e professora
da USP Maria Silvia Betti, autora de
Oduvaldo Vianna Filho, sao os forastei-
ros convidados a opinar sobre teatro e
politica nesta enquete.

A jornalista e atriz Carmem More-
tzsohn, intérprete, por exemplo, de Alaide
em Vestido de noiva, em montagem de
1994; o critico Marcos Savini, que escreve
no Correio Braziliense; o ator e diretor Ary
Pararraios, encenador de uma versao mu-
sical, para a rua, de Romeu e Julieta; o
ator e diretor Graca Veloso, que adaptou
recentemente Dom Casmurro, de Macha-
do de Assis, para o palco; e Fernando Gui-
mardes, premiado em 1996, ao lado de
seu irm&o Adriano e de Hugo Rodas, pela
montagem de Dorotéia, de Nelson
Rodrigues, sdo os depoentes brasilienses.

O teatro brasileiro foi extrema-
mente atuante, do ponto de vista
politico, de 1958 ao 1968.
Mesmo depois do Al-5, editado
em dezembro de 1968, o teatro,
embora limitado pelacensura,
continuou a procurar criticar os
poderosos e refletir sobre 0s
problemas sociais, historicos,
politicos do Pais. De meados dos
anos 80 paracd, no entanto, esse
desejo de participacéo parece
amortecido. Vocé concordacom
aafirmacao de que o teatro tem
sido politicamente omisso?

Sim ou néo, e por qué?

Entrevistas feitas em julho de 1997
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Sabato Magaldi, critico, professor
E HISTORIADOR DE TEATRO.

T 0 momento em que acabou
I I
Lo

coisa", diz Sdbato Magaldi. "O Al-5 aca-

a censura, foram abertas as
gavetas - e ndo havia muita

bou com a alegria do teatro e do Pais"
em 1968, recorda o critico. Mas, quan-
do a ditadura ja se aproximava do fim,
"0 publico se desinteressou desse tipo
de teatro", avalia Sabato, ponderando
gue aquelas pecas exigiam "uma unida-
de que ndo havia mais".

O palco brasileiro, na década de 80,
cairia "'no extremo oposto”, o besteirol -
gue é "a alienagdo propriamente dita",
opina o critico. Alguns autores, contudo,
nesse periodo que sucedeu a ditadura mais
feroz, continuaram a procurar refletir so-
bre as condig6es sociais e politicas do Pais.

Sébato cita Dias Gomes, que fez, na
peca Campedes do mundo, "ojulgamen-
to dos anos da ditadura", assim como
emitiu opinides politicas em Meu reino
porum cavalo. Guarnieri também se pre-
ocupou com essas questdes, elaboran-
do em Ponto de partida, de 1976, a
dramatizacdo do assassinato de Wladimir
Herzog, lembra Sabato Magaldi. O criti-
co ressalva também que, segundo en-
tende, um dos criadores do género
besteirol, Mauro Rasi, toca, em suas
quatro pecas autobiogréaficas, alguns
daqueles pontos mais sensiveis e sérios
que de modo geral o teatro descartou
de sua pauta de preocupacdes.

Sabato, apesar de discordar da pre-
sen¢ca dominante das pecas descom-
promissadas, afirma que "o teatro volta-
ra a refletir sobre os problemas sociais".
"Espero que haja uma recuperagéo rapi-
da", diz, "o Pais esta pedindo isso". Tal-
vez por cansago ou esgotamento, hoje
"0 Brasil inteiro parece um besteirol".
Basta notar a série cansativa dos casos
de corrupgéo politica.



Sabato Magaldi entende ainda que a
censura politica foi substituida, nos dias
atuais, pela censura econémica: o go-
verno, quando subsidiava diretamente a
cultura, entregava a especialistas em te-
atro a decisdo a respeito de que artistas
ou espetaculos apoiar. Mas, quando o
Estado transferiu, mediante as leis de in-
centivo, aquela decisdo a iniciativa pri-
vada, os estimulos ao teatro passaram a
ser dados-ou recusados- "'por pessoas
gue ndo tém interesse que os problemas
sociais sejam discutidos".

Graca Veloso, professor, ator e
DIRETOR.

oncordo", responde o artista
I e professor Graga Veloso. Em

determinado momento, lem-
bra, "havia um discurso claro, objetivo,
e que atendia as expectativas de uma
platéia". Com a queda da ditadura, que
dava a amplossetoressodais o sentimen-
to de unidade em torno de uma causa -
ponto a que Sabato Magaldi também se
referiu -, "a gente perdeu aquele discur-
so, efoi dificil encontrar outro”, afirma
Gracga Veloso.

Buscou-se, entdo, dizer o que o pu-
blico desejava ouvir. Parte dos artistas de
teatro voltou-se entdo, segundo Graca,
"para a comédia facil". "A prevaléncia
do besteirol corresponde a auséncia da-
quele discurso que se perdeu”, diz ele.

Graca, embora admita que ndo co-
nhece de perto o teatro de Mauro Rasi e
gue pode, portanto, "estar equivocado",
ndo vé nas pecas de Rasi e na de outros
autores contemporaneos uma preocupa-
¢do maior com os temas sociais, como ja
houve noutras épocas: "N&o vi surgir na
dramaturgia p6s-1985 alguma coisa mais
consequente em termos de contetdo”. A
politica permanece sendo "um belo ma-
nancial de piadas"”, mas o desejo de mu-

dara realidadeja nao existe.

Para ele, a preocupacao estética, que
hoje domina parte dos palcos, é véalida,
mas ndo deve fazer com que esquega-
mos a questao ética. Noutras palavras,
ndo se pergunta mais para que ou para
qguem fazer teatro. Graca Veloso nota nos
alunos motivacdes profissionais ligadas
"ao chamamento do status", a influén-
cia da televisdo, por exemplo, sem que,
segundo diz, passe pela cabeca dos mais
jovens perguntar pela fungdo social das
artes cénicas. Graga reconhece que o
besteirol, e a comédia de modo geral,
"ndo é um género facil", mas pondera
que nao deve ser o Unico a estar em cena.

Marcos Savini, jornalista e critico.

im, se compararmos a poli-

tizacdo do teatro hoje com o

grau de politizacdo que existia
na época do CPC e até com o teatro do
desbunde, do José Celso (diretor do gru-
po Oficina), que também seria uma for-
ma de respondera falta de liberdade",
opina ojornalista Marcos Savini. Ele ima-
gina, a maneira de Sdbato Magaldi e de
Graca Veloso, que, "quando as liberda-
des democraticas sdo, a0 menos em par-
te, restituidas, esse tipo de teatro tende
a ficar um pouco anacrénico".

Savini acha que, ao lado do anacro-
nismo do teatro de combate a ditadura,
gue perdeu seu sentido quando o inimi-
go comum foi derrotado, houve "um
desgaste das linguagens". O teatro mo-
derno exigiria, segundo ele, uma reno-
vagao formal constante para continuar a
atrair espectadores. Assim, em paralelo
ao fim da ditadura, teria havido certo
esgotamento estético, o que obrigou os
artistas a abandonar as formas que utili-
zavam. O fendmeno néo se deu s6 em
teatro, mas também na musica popular,
onde compositores como Chico Buarque
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e Caetano Veloso "foram deixando de
ser explicitamente politicos" dos anos 80
para ca.

Outro aspecto levantado por Marcos
Savini diz respeito a comunicagdo ins-
tantanea que se d4, hoje, em plano mun-
dial. O volume enorme de informacdes
a que esta exposto o cidaddo urbano e a
dindmica veloz das linguagens tendem
a fazer os artistas buscarem "formas de
expressao politica que rompem os limi-
tes do nacional”, ao contrario do que se
dava nos anos 50,60 ou 70. Ele ndo vé
nesse processo uma tendéncia a
homogeneizacdo, mas acha que pode
significar "a busca de algo universal par-
tindo-se do regional". Savini ressalta que
esses processos nao estdo ainda comple-
tamente delineados; sdao tendéncias, se-
gundo entende, que se devem confor-
mar daqui em diante.

Os movimentos contemporaneos de
reivindicagédo politica, dos quais 0 mais
importante é o Movimento dos Sem-Ter-
ra, tém trabalhado formas cénicas, como,
por exemplo, aquela a que os membros
do MSTdao o nome de "mistica"; trata-
se de "um jogo cénico-musical-visual"
que acontece durante as manifestaces
publicas. A mistica tende para o simbo-
lico - o luto, a pomba da paz, o tapete
vermelho que lembra o sangue derrama-
do nos confrontos com a policia -, de
maneira que pode ser compreendida
"pelo agricultor pobre e pelo simpatizan-
te francés" dossem-terra.

Savini assinala que essa forma céni-
ca, provavelmente muito nova, "é mui-
to mal conhecida". As informacdes so-
bre a mistica foram obtidas por ele em
conversa com o ator Sérgio Mamberti,
um artista politicamente atuante. "Ha
pessoas ligadas a teatro que trabalham
com os sem-terra", diz Savini. Ele afirma
gue "o movimento contrario" ainda nao
se deu, isto é, os artistas de classe média
ainda ndo se aproximaram do MST vi-



sando assimilar esses novos processos
estéticos, que eventualmente poderiam
ser utilizados num espetaculo convenci-
onal.

As manifestacOes teatrais nos espa-
¢os tradicionais tém mesmo girado, se-
gundo Savini, "na esfera do mercado".
As pecas de Mauro Rasi, para o critico,
"apontam para uma estrutura sofistica-
da", o que nos daria a esperanca de
aproxima-las das de Nelson Rodrigues-
em cujos textos o humor néo se esgota
no riso imediato, mas abrem o que Savini
chamou de "fraturas" em texto recente,
publicado em jornal. Rasi, no entanto,
se mantém dentro de certos limites por
motivos de mercado: "S&o limites auto-
impostos™, opina Marcos Savini.

Carmem Moretzsohn, atriz e
JORNALISTA,

a0 concordo", diz Carmem.

A atriz separa, de saida, as

circunstancias politicas da
criatividade artistica, lembrando a Italia
medieval ou renascentista - onde "se
matava muita gente, o poder era tirani-
co, mas apareceram artistas como
Michelangelo e Rafael”. Por outro lado,
a Suica, que sempre viveu em paz, "pro-
duziu o qué?" O fato de se viver sob
liberdade ou sob opress@o nédo determi-
na, porsi so, a qualidade dos produtos
intelectuais e artisticos dos paises e das
épocas, de acordo com a atriz e jornalis-
fa.

De qualquer modo, Carmem
Moretzsohn entende que "o teatro tem
feito parte da corrente"” que movimenta
os dias atuais. Ndo de modo explicita-
mente politico, mas na trilha do que
Antunes Filho chama, lembra Carmem,
de "o deleite depois da colheita". "Esse
também éum papel politico", diz, acres-
centando: "Teatro é generosidade, é en-

trega. E conscientizacio e ¢, também,
confraternizagéo".

Seja como for, os brasileiros estdo
"amortecidos mesmo", reconhece a
atriz, e ndo s6 os que fazem teatro:
"Quem combate o Fernando Henrique
intelectual mente, hoje?" Aapatia existe,
mas ndo atinge apenas as artes cénicas;
envolve também "a literatura, as artes
plasticas”. InGtil, no entanto, tentar vol-
tara outras épocas, supostamente mais
criativasque a nossa: 1968 é o0 ano que
nunca mais vai voltar", brinca, aludindo
ao titulo do livro de Zuenir Ventura,
1968: O ano que ndo terminou. "Nao
teremos de novo aquela rebeldia”, cons-
tata a atriz. Devemos, portanto, buscar
as respostas as questdes atuais ndo no
passado, mas no presente, com os re-
cursos presentes.

ARY PARARRAIOS, ATOR E DIRETOR.

&AL im e ndo", diz Ary. "Do ponto
de vista genérico, sim, o teatro
VX ficou omisso” frente ao com-
bate politico. Mas ele acha que, porsua
natureza artesanal eviva, o teatro guar-
da sempre alguma espécie de compro-
misso com o espectador- "nado se regis-
trateatro"”, ele acontece diante do publi-
o, 0 ator estd em cena com a sua emo-
¢do, a sua presenca fisica.
Naturalmente, mesmo a presenc¢a do
ator ndo basta para garantir, de ante-
mao, o destino dos espetaculos. Ary,
ressaltando que fala em termos amplos,
nacionais, detecta o desejo, hoje, em
alguns, de "chocar remotamente a bur-
guesia", atitude que considera "boba-
gem", até porque esses efeitos ja foram
tentados nos anos 60 e ja ndo tém efi-
cacia. Para ele, sob certos aspectos o
teatro "deixou de ser combativo", ten-
do aprendido, em troca, a praticar "0s
truques da burguesia” que lhe permi-
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tem, pelo menos, sobreviver nestes tem-
pos: "O artista fala sobre nada, a platéia
bate palmas para nada" - e estamos
conversados.

O ator e diretor pdde perceber, via-
jando pelo Brasil com o espetaculo
Romeu elulieta, apresentado por seu
Esquadrdo da Vida, que o teatro man-
tém a forca e a originalidade, paradoxal-
mente, em manifestacBes tradicionais
como as folias e nos pequenos grupos
gue trabalham no interior do Pais; eles
estdo empenhados "em representar, em
exprimir o fato popular, a vida popular".

Ary ndo deixa de atribuir certa razdo
a idéia de que o teatro, sofrendo com o
Al-5 e com a censura, acabou por per-
der, pelo menos em parte, o folego exi-
bido noutras épocas. O atorlembra a fase
em que grandes nomes como Walmor
Chagas e Fernanda Montenegro saiam
as ruas para pedir liberdades democrati-
cas. Hoje, parece pouco provavel que
facam a mesma coisa, sejam quais fo-
rem as bandaras.

Ary Pararraios entende, porém, que
alguns artistas sustentaram "o cord&o
que nao foi cortado em 64". Entre eles,
Amir Haddad, Antunes Filho, José Cel-
so. Houve de fato umseccionamento, o
teatro e seu publico potencial perderam
algo em técnicas e em coragem - "fo-
ram 25 anos de corte, um abismo", diz
Pararraios -, mas certas chamas conti-
nuam acesas.

O atore diretor péde constatar, com
as viagens do Esquadrdo, que pessoas
pouco ou nada habituadas a espetacu-
los de teatro "s6 faltam comer" o grupo,
ferozmente interessadas em vé-lo e ouvi-
lo. O que o leva a afirmar que, se ndo
tivessem ocorrido as rupturas de 64 e
68, "haveria hoje varias trupes de rua"
em atividade. O Pais, amplo, pede para
ser ocupado por elas: "As pessoas, no
Brasil, ganharam supermercados, mas
perderam arte".



Luiz Arthur Nunes, diretor e

professor.

4o tem havido um teatro vol-

tado especificamente, con-

cretamente, para as questdes
politicas”, admite Luiz Arthur Nunes. Mas
o diretor ressalva ndo se tratar de um
problema "assim tdo simples de omis-
sdo" - como a pergunta faz supor. Ele
entende que "as questdes ideoldgicas,
hoje, sdo complexas, ambiguas demais
para que se adotem posi¢cBes muito de-
finidas" - a exemplo das atitudes aguer-
ridas e convictas adotadas noutras fases
historicas.

Na fase pouco anterior ou pouco
posterior a 1968, diz Luiz Arthur, "a
opressdo, a ditadura" faziam com que
ndo se alimentassem muitas davidas
guanto a necessidade de se utilizar o te-
atro como instrumento politico, de luta
contra aquele estado de coisas. Hoje, as
questdes sdo "nebulosas”, e a pura e sim-
ples "pregacao ideologica”, segundo Luiz
Arthur, "ndo tem lugar"”. Mas lembra:
"E claro que o teatro de verdade, a
dramaturgia de verdade continuam a se
preocupar com as questdes sociais".

As tendéncias formalistas que, hoje,
tém ocupado parte dos palcos padeceri-
am, elas sim, de "despreocupacéo poli-
tica". Os efeitos pléasticos, a beleza, to-
mados como fins em si mesmos, come-
¢am a cansaras platéias, caminham para
a "saturacdo", diz Luiz Arthur. "Por ou-
tro lado, a dramaturgia néo especifica-
mente politica, mas de costumes, prati-
cada por Mauro Rasi, Wilson Sayéo,
Maria Adelaide Amaral ou Flavio de Sou-
za, ao falar do povo, principalmente da
burguesia, esta falando de questbes po-
liticas e sociais".

O teatro de entretenimento, em ge-
ral cdmico, nem sempre é completamen-
te indiferente a reflexdo menos superfici-
al. "Ha gradacdes", diz Luiz Arthur, que
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levam do entretenimento puro e simples,
nao raro conservador, como o de comé-
dias do tipo Por falta de roupa nova,
passei o ferro na velha, a textos como
Pérola, de Mauro Rasi, pega em que Luiz
Arthurenxerga "valores".

Nessa pega, haveria "o resgate e até
a analise de questdes defundo cultural e
social": a obsessdo com status, tipica da
classe média, simbolizada por uma pis-
cina que a personagem principal faz
contruir em sua casa, € uma daquelas
questdes. Mas Luiz Arthur vé nos textos
de Wilson Saydo, comparados aos de
Rasi, uma capacidade maior ou uma in-
tencdo maisincisiva de morder, deiralém
da superficie. De todo modo, ele alerta
para o perigo do preconceito contra a
boa bilheteria: ‘'Tendemos a diminuiruma
peca quando faz sucesso", pondera, lem-
brando que os espetaculos engajados dos
anos 60 foram, freqiientemente, éxitos
de publico.

Nos anos 60, ndo apenas vigorava
uma preocupacdo politica acentuada,
mas existia ainda o interesse pela pesqui-
sa das fontes e dos valores estéticos po-
pulares, interesse que também parece
ausente dos palcos, hoje. Luiz Arthur
concorda apenas em parte com a afir-
macdo: "Nao se esta fazendo tanto, mas
se continua fazendo (pesquisas)”, diz, ci-
tando os nomes de Antonio Nbbrega,
voltado para a musica, a danca, os valo-
res plasticos pernambucanos, e Gabriel
Villeia, com os cantos e os valores visu-
ais mineiros.

De passagem, Luiz Arthur questiona
se os elementos trazidos de Minas por
Villela, langados em contextos dispares,
tém sempre cabimento, ou seja, legiti-
midade estética nesses Novos contextos.
E pondera ainda que, no caso de drama-
turgos urbanos como Maria Adelaide ou
Mauro Rasi, que "n&o tém uma vivéncia
desse tipo de cultura", o aproveitamen-
to de elementos populares poderia soar



falso, inauténtico.

Luiz Arthur entende, afinal, que uma
postura propriamente politica, ou de to-
nalidade social mais acentuada, com a
qual artistas de teatro lancem uma pon-
te entre classe média e povo, faz certa
falta, hoje. Ele cita, como boa noticia
nesse sentido, a estréia recente de uma
peca escrita pelo jornalista Mauro
Ferreira, com histéria passada numa fa-
vela. Os barracos fincados no morro vol-
tam a fornecer o ambiente a um drama.
Como noutras épocas.

Maria Siiyia Betti, pesquisadora e
PROFESSORA.

e tomarmos como parametro o

teatro feito nos grandes centros

urbanos, temos de admitir que
as prioridades tém sido outras que nédo
as politicasou as de carater social", diz
Maria Silvia Betti. Ela pondera que, de-
pois do relativo malogro de iniciativas
como as do Centro Popular de Cultura -
o CPC, entidade universitaria que existiu
de 1961 a 1964 e praticou um teatro de
agitacdo e propaganda -, as autocriticas
foram severas eficaram "certo pessimis-
mo e amargura em relacdo a esse tipo
de perspectivas".

Mas nem s¢ de artistas e platéias ur-
banas vive o teatro: "H& outros
parametros além desse", diz Maria Sil-
via. Existem outras linhas, dentro das
quais ela cita o trabalho de Jodo das Ne-
ves, autore diretorque, tendo participa-
do do CPC e do grupo Opinido, se
mudouem 1987 para o Acre, onde vem
desenvolvendo experiéncias de teatro po-
pular ainda pouco conhecidas nas gran-
des capitais.

Jodo das Neves chegou ao Acre em
87 para dar oficinas de interpretacdo e
técnicas teatrais, a convite da Fundagéo
Cultural daquele estado. Trabalhou n&o

apenas na Universidade Federal do Acre,
"mas também com seringueiros”, inclu-
sive indios, gente que vivéncia os confli-
tos sédo-politicos existentes na area. Jodo,
conta Maria Silvia com base nos relatos
de Socorro Calixto, autora de uma dis-
sertacdo de mestrado, na Unicamp,
dedicada ao trabalho de Jodo das Neves
no Acre, trabalhou com os indios
Caxinaud e fundou, 14, um grupo teatral.

Jodo das Neves, informa a pesquisa-
dora, escreveu uma Trilogia acreana. O
primeiro texto chama-se Caderno de
acontecimentos e é de 1987; o segun-
do, Tributo a Chico Mendes, lider com
guem o artista manteve contatos, é de
1988 efoi mostrado no Encontro Nacio-
nal dos Seringueiros; o dltimo, Yuraia, o
rio do nosso corpo, avanga em “pesqui-
sas de linguagem" e data de 1993. Dado
importante: "Jodo das Neves rejeita
vigorosamente o rétulo de teatro politi-
co. Ele vé nesse trabalho um outro pro-
cesso”. Yuraia trabalha sobre o acervo
mitico dos Caxinaua - cuja aldeia s6 é
acessivel depois de oito ou dez dias de
barco-e esta inédito. Pelo menos nas
grandes cidades.

Maria Silvia Betti mantém, ao lado
de outros pesquisadores, um Nucleo de
Estudos Teatrais, ligado a Unicamp. "A
impressdo que tenho", diz, "é de que
muitos outros trabalhos vém acontecen-
do no Pais" - a exemplo do de Jodo das
Neves eseus parceiros nortistas. A pes-
quisadora, que langou recentemente um
livro sobre a trajetéria de Oduvaldo
Vianna Filho, cita ainda, nessa linha alheia
as salas convencionais, o grupo Unido e
Olho Vivo, liderado por César Vieira, e
ostrabalhosdeTim Urbinatti a frentedo
grupo Forja, ligado ao Sindicato dos
Metalurgicos do ABC.

O Forja levou a cena (a palavra cena
deve ser entendida, aqui, em sentido
amplo) textos como Penséo Liberdade,
publicado com prefacio de Fernando
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Peixoto, e Pesadelo. A notar, em
ambos, especialmente no primeiro, 0s
processos de criagdo coletiva — que cabe
conhecer melhor.

Fernando Guimaraes, diretor e

professor.

grande questdo hoje néo é po-

litica", entende Fernando Gui-

mardes. Ou melhor: "A politica
€ mais um componente" entre as per-
guntas que devem frequentar a cabeca
de quem faz teatro hoje. As preocupa-
¢Oes sdo, segundo ele, mais abrangentes
do que as que mobilizaram segmentos
importantes das artes cénicas nos anos
50,60 e 70; envolvem agora, por exem-
plo, a necessidade de compreender os
mecanismos do desemprego, com "as
maquinas quetornam o homem obsole-
to".

As obras de Vianinha e Guarnieri
"tém valor", para ele, mas se ligam "mais
aquele momento" - em que se lutava,
no Brasil, contra uma ditadura. Fernando,
assim como seu irm&o e parceiro Adriano
Guimardes, com quem trabalha constan-
temente, pertence "a uma geracao pos-
Vianinha": "Ja peguei o reflexo de algu-
mas coisas". A fase em que comeca a
verteatro coincide com a da montagem
de Rasga coragdo, de Vianna, na passa-
gem dos anos 70 para os 80.

O diretor pondera que as reivindica-
cdes dos sem-terra, sim, representam
"um conflito de hoje" e, como tal, lhe
interessam mais do que as disputas poli-
ticas de duas ou trés décadas atrads. A
noticia de que Gabriel Villela prepara-se
para encenar Morte e vidaseverina, de
Jodo Cabral de Melo Neto, peca que tra-
ta do cronico drama nordestino, ndo o
surpreende muito: "Reli a peca ha uns
seis meses", lembra, afirmando ter per-
cebido o quanto o texto de Jodo Cabral

continuavivo.

O trabalho de Fernando e Adriano
aproxima-se, sob certos aspectos, do de
Gerald Thomas. As premissas estéticas de
Thomas-fragmentacéo, cosmopolitismo,
grande pendor para o aspecto plastico do
espetaculo-estariam caminhando, segun-
do Luiz Arthur Nunes, para o esgotamen-
to. Fernando prefere defender Thomas,
afirmando que ele "trouxe um maior cui-
dado a cena, um aprimoramento da pro-
ducdo teatral". "Vocé teve de serum pou-
co mais cuidadoso depois dele", diz
Fernando Guimaraes.

Fernando acha ainda que o0 mundo
em que vivemos é fortemente visual, e
Gerald foi sensivel a isso. "Mas concor-
do em que houve uma radicalizacdo",
admite. E como se Thomas houvesse
desconhecido as questdes politicas que
movimentaram o teatro no Brasil, reto-
mando e atualizando as praticas do Tea-
tro Brasileiro de Comédia, num certo
sentido, o do esteticismo cosmopolita.

Fernando acha que cabe agora "reto-
mar a questéo da palavra", retornando a
autores brasileiros e estrangeiros, entre
eles Nelson Rodrigues, Plinio Marcos,
Shakespeare, Moliére. As vogas em tor-
no desses e de outros autores ndo ex-
pressam, para ele, apenas modismos, mas
revelam que o teatro esta "antenado com
as questdes sociais". "Ha uma espécie
de inconsciente coletivo™ na base dessas
tendéncias. Segundo Fernando Guima-
raes, a grande questdo dos anos 90, fase
em que a globalizac¢éo torna o mundo
ainda menor- mas ndo menos cheio de
problemas-, "é a questdo social", mai-
or do que a simplesmente politica.

Acrescentamos por nossa conta que
ja se sabe, hoje, ndo bastar trocar um
grupo no poder por outro, como talvez
tenham pensado equivocadamente 0s
artistas engajados em outras épocas. As
questdes relativas a teatro e participacdo
politica permanecem, éclaro, abertas.
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objetivo deste trabalho é descrever o
processo de construgao sociolégica e teatral
de uma experiéncia no ensino de sociologia
através do teatro. O projeto é conduzido no
Departamento de Sociologia da Universida-

de de Brasilia com alunos de graduagao em varios camp
do conhecimento. Na verdade, Saint Louis blues constitt

se na oitava realiza¢do consecutival do projeto.

O projeto, em linhas gerais, visa criar alternativas para o
ensino de sociologia, utilizando-se de montagens de
espetaculos teatrais em que temas e questdes socioldgicas,
depois de escolhidos e discutidos, sdo finalmente represen-
tados por alunos que, sem receio da redundancia,
experienciam um experimento teatral. Essa possibilidade de
experimentacao teatral permite a vivéncia de novas
situagdes educativas pelos alunos envolvidos. Entre essas
destaca-se a percepg¢do de novos insights ou compreensdo

interna de novos e antigos dilemas tedricos ou praticos da
sociologia enquanto ciéncia social.

No caso de Saint Louis blues, a idéia inicial que
motivou o experimento foi a de fazer uma colagem de
cenas e trechos da obra do dramaturgo norte-americano
Tennessee Williams (1911 -1983) de forma a extrair um
mosaico de situacBes constituidoras, por assim dizer, de
uma possivel sociologia dos afetos. Ou seja, uma sociolo-
gia preocupada e, a0 mesmo tempo, deliciada com a



busca da compreenséo interna de senti-
mentos e emogdes, principalmente aque-
les que afloram nas rela¢6es mais mun-
danas etriviais do nosso quotidiano. Essa
busca levou-nos a privilegiar os peque-
nos "romances familiares"/ abundan-
tes na obra de Williams.

Essa riqueza obrigou-nos a abando-
nar a idéia inicial e optar pela utilizacdo
exclusiva do texto de sua peca Theglass
menagerie, que oferecia ilustracdes de
problemas candentes vivenciados por
membros da classe trabalhadora, com
énfase nos conflitos surgidos no interior
de uma familia nuclear do tipo parcial
(mé&e abandonada, filho efilha) habitan-
do um pequeno apartamento de con-
junto habitacional para gente de baixa
renda em Saint Louis, Estado do Missouri,
no final da década de 1930.

Em vez de um mosaico sociologico
assim formado pelos seus American
blues,} investimos nos blues de Saint
Louis, expressos por Williams através da
soliddo inexoravel dos seus quatro per-
sonagens. Os blues formaram ent&o o
elemento catalizador de situacdes céni-
cas em que os afetos emergiam de for-
ma a ser capturados enquanto exacerba-
¢do empirica das emogdes. The glass
menagerie projeta uma visdo convincente
de seres humanos solitarios que falham
ao tentar estabelecer contato entre si e
que estdo isolados uns dos outros e da
sociedade, parecendo estar definitivamen-
te abandonados no universo.

O seu tema, portanto, era adequado
e conveniente, pois ao tratar de afetos e
emogdes a familia logo se viu novamen-
te privilegiada como seu locus natural
de observacdo. Neste trabalho, preten-
demos mostrar como a leitura e discus-
sdo de uma peca de teatro levou-nos a
criar um ensaio sociolégico atualizado
sobre a familia e vivencia-lo, transfor-
mando o experimento sociolégico em
ensaio teatral sobre a soliddo humana.

No final deste texto, pretendemos que
esteja esclarecido como foi realizada a
passagem do ensaio sociolégico para o
ensaio teatral propriamente dito.

Dada a dificuldade detraducdo lite-
ral, preferimos manter o titulo original,
as vezes abreviado para Menagerie. No
Brasil, esta peca foi traduzida com o ti-
tulo de A margem da vida.

A Construcdo do Texto

he glass menagerie foi a primei-

ra obra de sucesso de Williams.

Desde o seu langamento na
Broadway em 1945, ela tem alcangado
a empatia de platéias do mundo inteiro,
inclusive através do cinema. No nosso
entender, 0 seu sucesso decorre primor-
dialmente, além de outros aspectos, do
enterneci mento que o romance familiar
dos Wingfields causa no publico.

Além disso, The glass menagerie tem
impressionado pela utilizagdo que faz de
recursosdramaturgicos modernos, mas
sobretudo pelos mondlogos introdutérios
a varias de suas cenas, nos quais seu pro-
tagonista (o filho, Tom) comenta o que
chama de fundo social da pega ou as
acOes sociais e cénica acontecidas ou a
acontecer.4

Excessivamente psicologizadas, varias
versGes de The glass... falharam por
esmaecer 0s seus contextos social e his-
térico, muitas vezes por recorrerem
indiscriminadamente a completa exclu-
sdo de seus soliléquios, outras vezes por
sucumbirem ao equivocado ofuscamento
das preocupacgdes sociais ou sociolégi-
cas de Williams.5

Na construgdo do texto de SaintLouis
blues, foram retirados apenas aqueles so-
lilbquios que meramente descreviam ou
comentavam o que havia sido visto em
cena ou seria visto logo em seguida. Esse
procedimento, a seu modo, permitiu tam-
bém que os conflitos surgidos com a
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1 Para conhecimento das experiéncias anteriores
do projeto, ver artigos publicados por Teixeira (1986,
1991, 1992 e 1993) e videos "Ensinando sociologia
pelo teatro |, II, Ill, IV e V", produzidos em
colaboracéo com o Centro de Produgéo Cultural e
Educativa (CPCE) da Universidade de Brasilia (UnB).

2 Expressdo tomada emprestada a Freud (1909)
que se refere ao afastamento dos neuréticos em
relagdo a seus pais como umestadio extremamente
importante no desenvolvimento emocional do
individuo. The glass menagerie, indubitavelmente, esta
repleta de variag6es e exemplos de "romances
familiares”. Nesses, os processos de desidealizagdo de
pais e pares é marcante. Essa desidealizacdo
decorrendo, segundo Freud, dasupervalorizagédo dos
pais e parceiros pelas crian¢as. Uma vez superada,
essa supervalorizacéo sobrevive nos sonhos dos
adultos normais.

3 American blues é o titulo da coleg&o de trés
pecas de protesto sodal com as quais Williams
ganhou o seu primeiro prémio como escritor para
teatro (de US$ 100). Em nossa verséo, 0 mood
tristonho e suave de The glass menagerie teria que ser
sublinhado pelos blues de Saint Louis. Daia razdo por
que esse titulo foi atribuido ao espetéculo afinal
montado.

4 Tudo indica que ao impor essa abordagem de
sua pega, Williams estava influenciado pelos
ensinamentos de Erwin Piscator, precursor do teatro
épico, com quem estudara dramaturgia na New
School for Social Research em Nova lorque.

5 Stein (1977) entende que as experiénciasvividas
por Williams durante a década de 1930 néo o
tornaram um escritor proletério ou panfletario do tipo
socialista; mas Ihe descortinaram uma visdo bem
sombria dos Estados Unidos, a qual ele apresenta
com maestria notadamente em The glass menagerie.
Williams celebra, respondendo as criticas ao seu
desengajamento politico, o seu interesse pela condicdo
humana, movido por compaix&o e convicgdo moral. £
isso, segundo o dramaturgo, o que torna a
experiéncia de viver em algo que possa ser traduzido
em pigmentos, musica, poesia ou prosa, ou qualquer
coisa dinamica e expressiva, caso se deseje realmente
ser sério na vida. J& em suas Memodrias (1976),
Williams confidenciava que estava “interessado na
descoberta de um novo sistema social - certamente
ndo o comunismo, mas uma forma esclarecida de
socialismo, suponho” (pégina 125). Em outra
oportunidade, Williams afirmou que néo lidava com
problemas sociais porque ndo eram esses 0s
problemas que moviam a sua dramaturgia. "Meu
posicionamento é pela politica do coragéo... Eu estou
interessado apenas na natureza humana" (cf. Parker,
op. cit: 8).



6 Declaragéo da diretora do Seade, Annez
Troyano, em “Crise transforma a mulher em chefe de
familia"no Jornal do Brasil de 19/12/93, péagina 16.
Afirmava ainda Troyano: "a situagdo de misériaem que
vivem essas familias as torna prioritarias em qualquer
acdosocial"(idem).

7 Os Wingfields seriam lidimos representantes
da baixa classe média americana que o autor descreve,
logo na cena 1, “como o maior e fundamental mente
escravizado segmento da sociedade americana numa
época em que esta se encontrava matriculada numa
escola para cegos" pois os seus olhos falhavam. Além
disso, tinham seus "dedos pressionados forcadamente
num incandescente alfabeto Braile de uma economia
em dissolucéo”.

tentativa de Amanda Wingfield de res-
guardar o grupamento familiarficassem
expostos e que as caracteristicas
arquetipicas dos quatro personagens fi-
cassem delineadas.

Em Saint Louis blues, portanto, fi-
cou firmada a manutencéo de todos 0s
soliloquiosque, no texto, permitem uma
interpretacdo socioldgica de seu enredo,
eventos e personagens. Esse procedi-
mento realgou o pano de fundo social
da peca, enfocando os efeitos da Gran-
de Depressdo Americana na Saint Louis
de 1939 e as situacdes vividas pela fami-
lia Wingfield da obra de Williams, as quais
sdo bastante semelhantes as encontraveis
no Brasil de hoje.

O Objeto Sociolégico

or exemplo, também em Saint
Louis os salarios declinaram até
60% do seu valor real e o desem-
prego era massivo. Por volta de 1935,
mais de 350 mil roceiros haviam deixa-
do o trabalho na lavoura e migraram em
busca de empregos nas cidades. Tom, o
protagonista, se escravizava como
empacotador de uma fabrica de sapatos
por, exatamente, 65 doélares por més.
Além destes, o orcamento doméstico
contava com a ajuda eventual de Amanda
quefazia "bico" vendendo assinaturas
de uma revista feminina pelo telefone.
De fato, logo no primeiro soliléquio
de Theglass menagerie, Tom Wingfield
classifica a década de 1930 como
"gquaint" (estranha), destaca Presley
(1990). Segundo este, aquela década
havia chocado nédo apenas a Amanda
Wingfield eseusfilhos, masa uma quan-
tidade de pessoas que, nos Estados Uni-
dos, migravam para as grandes cidades,
como Saint Louis, que entdo era seu
quarto maior centro urbano.
Ainda segundo Presley, a peca teatral
mostra muito mais que as reminiscénci-
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as do autor, apresentando uma verdadei-
ra "plethora" dos Estados Unidos durante
a Grande Depressao, um periodo critico
de sua historia, sendo os Wingfields, se-
guramente, vitimas representativas de um
periodo dificil da historia social dos Esta-
dos Unidos da América.

A migracgdo for¢ada para as grandes
cidades causava danos psicoldgicos a
muitos daqueles individuos em proces-
so de rapida adaptacéo a impessoalidade
do novo meio urbano. Assim como
Amanda, muitos tornavam-se
desesperancados com as mudancgas nos
valores e atitudes, especialmente quanto
a casamento, familia e sexo.

Resultados de pesquisa sobre as con-
dicBes de vida na Regido Metropolitana
de S&o Paulo, divulgados pela Fundagéo
Sistema Estadual de Anélise de Dados
(Seade),b relatam que um quinto das fa-
milias daquela regidoja sao chefiadas por
mulher solteira ou abandonada pelo
marido. Além disso, a pesquisa mostrou
que, "entre as familias miseraveis, a per-
centagem de mulheres como chefes de
familia é ai nda maior (25%) e que sédo o0s
seus membros que enfrentam os piores
problemas".7 A pega, coincidentemen-
te, mostrava condi¢Bes familiares seme-
Ihantes, enquanto Amanda Wingfield e
seus filhos tentavam sobreviver na Saint
Louis de 1930.

Os Wingfields delineiam-se entéo
como exemplos universais de papéis fa-
miliares definidos: mée abnegada, filho
arrimo de familia efilha moga casadoira.
Ou, vistos de outra forma, o poeta vaga-
bundo, a garota fragil ameacada de des-
truicdo e a mée de familia lutando con-
tra o presente e apegada aos ideais de
beleza egraca perdidas. O pretendente a
filha, petulante e verdadeiramente fracas-
sado, assume, inadvertidamente, o pa-
pel de salvador.

Suas vitimas (os Wingfields) encon-
tram-se no apice da nostalgia pela perda



da ilusdo na seguranca familiar e, ao
mesmo tempo, estdo conscientes da
impossibilidade de comunicar as suas
agruras ao mundo circundante. Amanda,
sobretudo, enfrenta tudo com heroismo,
revelando um pragmatismo que contrasta
com o seu exagerado carater romantico.
Em outra oportunidade, Williams, refe-
rindo-se a Amanda, manifesta que "a
coisas mais magnificas em toda a natu-
reza humana séo valor e perseveranga".

O Projeto Cénico
artimos assim de uma sociologia

dos afetos e chegamos ao enun-
ciado ensaio socioldgico sobre a

soliddo dos Wingfields, sublinhada pel

similitude de exemplos contemporaneos
brasileiros. Ao ser empreendido, o en-
saio sociologico permitiu a aplicagdo de
diversas categorias criticas da sociologia
da familia, algumas decaraterfreudiano
(incesto, supressdo de impulsos e histe-
ria), outras referentes ao desempenho de
aludidos papéis sociais, na interpretacao
da trama da pega e dos tragos essenciais
de seus personagens arquetipicos.

Esses elementos criticos foram utili-
zados a contento durante os ensaios,
primordialmente no processo de elabo-
racdo dos personagens. Ao buscarmos a
universalidade destes, também acentuéa-
vamos a visibilidade sociol6gica da obra
de Williams. Ao atualizar esses mesmos
personagens, promoviamos a sua valori-
zagao empirica.

Por exemplo, ao ressaltar a
ambivaléncia emocional deTom, assala-
riado e arrimo de familia, castrado em
seus desejos de aventura e liberdade
(como seu pai) pela pobreza e auséncia
de alternativas, esse personagem se tor-
nava a encarnacdo de milhares de casos
semelhantes dejovens brasileiros da atu-
alidade. Quando néo estdo forcados a
sustentar as suas proprias familias, mi-

Ihares de nossos pés-adolescentes se
véem na obrigacédo de manter o vinculo
residencial com a familia por causa do
desemprego e escassez de oportunida-
des.

Assim, evitou-se a critica social dis-
tanciada de quem flagra o objeto a ser
criticado no seu simulacro e experimen-
tou-se o vivenciamento cénico mesmo
da situacdo a ser refletida e criticada. A
reflexdo critica foi entdo apenas o instan-
te anterior que induziu a verossimilitude
do simulacro encenado.

Os Arquétipos e os Papéis Sociais
or meio de excertos das reminis-

céncias do autor (o que Ihe atribui
uma aura de autenticidade),

estranhamento, em contraste com a sua
batalha pela realizagdo das pulsdes prima-
rias do amante, cacador e conquistador,
instigado pela sensualidade de D. H.
Lawrence. Ele sabe que a solucdo do seus
problemas esta na realizagdo do mais cruel
ato de sua vida: abandonar sua mae e
irma.

Sua mae, Amanda Wingfield, é a per-
sonificacdo da greatmother, abandona-
da pelo marido, corajosa e solitaria, que
sobrevive como pode em meio a pobreza
e recessao. Ela é a configuragdo do ar-
quétipo feminino em toda sua complexi-
dade: a mae generosa, a mae terrivel, a
bruxa sedutora e a virgem inocente,
seduzida pelo marido, boémio e irrespon-
savel (Thompson, 1987).

A mistificacdo que Amanda fazdo Sul

Menagerie desvela o traumatico procdes Estados Unidos € a de uma jovem

so de dissolucdo de seu complexo de
Edipo. Tischler (1977), comentando o
assunto, afirma que o problema da peca
é a hesitacdo do autor, encarnado emTom,
em atravessar a fronteira entre a armadi-
Iha que a vida em familia representava
para ele e a realizacdo do seu desejo de
aventura, autonomia e gozo da vida.

De acordo com Sievers (1970), para
Tom ndo existe outra alternativa sendo
deixarAmandaeseu mundo de ilusoes,
seguindo as pegadas tentadoras de seu
pai ou, como o mesmo afirmava, "ten-
tando encontrar no movimento o que lhe
faltava em espago".

The glass menagerie, além de ofere-
ceroportunidades para a compreensao in-
terna (insights) desse problema, mostra
as varias formas que os Wingfields traca-
vam para dar conta das mudancas sociais
em curso, além de enfocar o conflito uni-
versal entre a busca de autonomia indivi-
dual pelofilho e a manutencdo do pacto
familiar que implicava a sua responsabili-
dade no sustento de sua mée e irma.

MasTom também é o poeta maldito,
condenado a fragmentagao, sufoco e
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criada no Delta do Mississipi. Esse
passadismo era completado pelo seu co-
nhecimento intimo das escrituras sagra-
das adquirido na Igreja Episcopal. Além
disso, faz parte da diretoria da associa¢do
local das Filhas da Revolu¢do Americana.
Registre-se que esses tragos a aproximam
de muitas mées fundamentalistas que pro-
liferam no meio urbano brasileiro da atu-
alidade, simultaneamente as consequién-
cias mais violentas da nossa crise social.
Apesar da repeticdo compulsiva de
histdrias engrandecedoras do seu passa-
do, o impulso maior de Amanda era o de
preservara sua familiaja fragmentada pela
auséncia do pai, desaparecido no mundo
em busca de aventura e liberdade.
Amanda tenta manter os dois mun-
dos (passado e presente) e percebe que
os dois estdo se desmanchando diante de
sua impoténcia. Ndo obstante, procura
demonstrar que sua vida ndo esta
desperdicada, mas sabe que esta tem
sido, para si mesma e para seus filhos,
uma luta desesperadora. Amanda, a des-
peito de tudo isso, possui garra e uma
insistente galanteria diante dos infortni-



8 Stein (1977) entende que a grandeza de Menagerie,
enquanto obra de arte e afirmacéo humana, reside tam-
bém na habilidade de Williams em sustentar uma per-
cepcdo das dimensdes individual, social e religiosa de
nossa existéncia colocadas em equilibrio poético delica-
do. Downer (1966), por outro lado, j& afirmava que o
verdadeiro poeta do teatro se interessa em unir todos os
elementos a sua disposi¢do (enredo, ator, palco, cena-
rio, iluminag&o, musica e texto) para serem o veiculo de
seu tema, visdo, ou sua interpretacdo do destino huma-
no.

os esmagadores de sua realidade objetiva.

Laura possui a inocente aura divina da
santa, freira enclausurada e virgem casta.
N&o sem motivo, o seu animal de esti-
magc&o no zooldgico de vidro que coleci-
ona é o unicérnio mitico, emblema da
castidade e do amor das virgens. Laura
entende o unicornio como simbolo de sua
condicdo de introvertida e solitaria. No
entanto, esta é psicologizada pelo seu
pretendente JimO'Connorcomo porta-
dora de um "complexo de inferioridade".

Completamente fragilizada pela sua
mé&e Amanda e dela dependente, Laura
cresceu deficiente fisica e emocionalmen-
te, ndo havendo alternativa para a sua
excessiva timidez, restando-lhe sucumbir
as ilusdes de Amanda, perdendo todo
contato com a realidade. Personagem cri-
ada a partir de Rose, sua irmd na vida
real, Williams acentua-lhe a beleza e deli-
cadeza num mundo em que estas ndo
sdo mais do que palavrasvas. Ela repre-
senta o interesse do autor nas qualidades
genuinas daqueles injuriados pela vida
(Scanlan, 1983).

Jim, seu pretendente visitante, é re-
vestido da imagem herdica do salvador.
Sua anunciagédo porTom ironiza seu cara-
ter regenerativo de principe encantado,
apotedtico do garotdo norte-americano:
extrovertido, dinamico e otimista, eleé
"totalmente aculturado a popular equa-
¢do da felicidade com progresso
tecnoldgico e sucesso material”
(Thompson, op. cit., pagina 21).

Jim acredita que a democracia, re-
presentada pelos velhos valores do Sul
dos Estados Unidos, no entanto, o esta
deixando para tras, revelando sentimen-
tos de fracasso por nao ter logrado a ra-
pida ascensdo social que prometia, ap6s
seis anos de término da escola secunda-
ria. O seu grande sonho americano tam-
bém se havia transformado em iluséo.

Apesar disso, Jim é um seguidor de-
votado da escola da automelhoria. Seu
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curso noturno de retdrica é a melhor ilus-
tracdo disso, parecendo mesmo quefre-
gulienta um dos programas de estudo de
Dale Canergie, que proliferavam na épo-
ca, sobre como fazer amigos e influenci-
ar pessoas. Ali também deve teraprendi-
do a psicologiavulgarizada que aplica para
analisar Laura (na verdade o livro de
Carnegie era best-seller desde 1936).

Essa sucinta descri¢cdo das persona-
gens-arquétipo deixa transparecer a preo-
cupacdo com o caraterterrivelmente am-
biguo das relagdes humanas. Williams
chegava a dizerque uma personagem que
nao seja ambigua é uma personagem fal-
sa, ndo verdadeira. Em Menagerie essa
ambivaléncia é enfocada pela necessida-
de que tém todos 0s seus personagens
deevitaro confronto com verdades desa-
gradaveis. Esse escapismo, segundo Parker
(1983: Introducéo), embora possa servis-
to como uma fraqueza, rende comica-
mente pela ironia empregada pelo autor
e, porisso, a peca nunca descamba para
um sentimentalismo esteéril.

Esse humor pervasivo, por exemplo,
protege Tom tanto das mas recordagdes
do seu passado e o faz sentir-se superior
ao seu pai que os abandonou como das
projecdes pouco otimistas que faz para
si e para sua familia. Assim, personifi-
cando o anti-herdi, evita a nostalgia sen-
timental e, ironicamente, se distancia,
junto com o publico, para transcender
as ilusbes impingidas por sua mae e pe-
los valores da sociedade em que vive
(King, 1983).

Essa ironia esta presente também no
soliloquio em que Tom (maior responsa-
vel pelo tom distanciado e irdnico da
peca) descrevelim, utilizando uma lin-
guagem que indica seu divertimento com
as crencas infundadas deste em relagéo
aos valores estabelecidos pela cultura da
sua sociedade.

No nosso entender, uma das gran-
des vantagens do dramaturgo sobre o



romancista no uso da ironia como meio
de critica social é que ele escreve com a
intencdo de ver a sua acéo e falas ence-
nadas, vistas e ouvidas e ndo apenas
decifradas pelo leitor solitario. Este pon-
to de vista pode ser verificado arguta-
mente com referéncia a obra particular
de Williams e mais especificamente no
caso de Theglass menagerie. Nesta peca,
mais do que nunca, Williams foi capaz
de alcancar, através da ironia sutil e dis-
tanciada, a dificil tarefa de "capturara
qualidade constantemente evancescente
da existéncia humana", conforme era seu
desejo (Williams, 1976:114).

A experiéncia cénica ofereceu a opor-
tunidade de essa ironia se tornar instru-
mento detransfiguracdo ou transmutagéo
mimética (Martin, 1990) em quese uti-
liza a estética como vetor de superagédo
de bloqueios ao exercicio daquela criti-
ca, cuja essencialidade para a perspecti-
va socioldgica é inequivoca.

Naturalmente a ironia que se menci-
ona esta relacionada as sutilezas que a
vida apresenta, quando se fazem alusdes,
como é neste caso, a situacoes familia-
res facilmente reconheciveis, porquanto
encenadas. Ironia esta utilizada na pega
até mesmo como recurso de atenuagdo
de situagdes traumaticas de privacdo ma-
terial e sexual. De modo que as situa-
¢Oes de transcendéncia compensatoria,
enquanto forma transitéria de sublima-
¢do, usufruem do servigo que lhes é pres-
tado pelo humor, contribuindo para a
critica social.

Consideracées finais

orreca (1993), em discusséo por-
menorizada e atual sobre a vali-
dade do paradigma teatral para

Ja Peribanayagan (1985) considera
gue ndo existe dualidade entre o teatro
e a vida social e que o impulso teatral
surgiu juntamente com a capacidade do
homem de perceber os sig nificados, sen-
do a dramaturgia "o método eficiente,
eficaz e parcimonioso de articula-los e
experiencia-los" (p. 63).

Brown (1977) defende o uso da es-
tética cognitiva como quadro de refe-
réncia para o desenvolvimento de uma
I6gica metddica para as ciéncias sociais
e humanidades. Além de outras vanta-
gens, esse quadro coloca arte e ciéncia
como possuidoras de uma afinidade es-
sencial, a qual abre a possibilidade para
a fusdo dos dois ideais principais do co-
nhecimento socioldgico: o cientifico-
positivista e o artistico-intuitivo. O pri-
meiro ideal enfatizando as dedugdes l6-
gicas e pesquisa rigorosa e o segundo
enfocando insights e a compreenséo
subjetiva. Em resumo, o uso desse qua-
dro de referéncia poderia dar origem ao
gue chama de poética socioldgica.

Ficou evidente que a construgdo do
texto também serviu ao processo mes-
mo de concepc¢do de Saint Louis blues
enguanto objeto de criacdo artistica. De
modo que, ao desenvolver-se a partir
de recortes de um texto de dramaturgia,
a montagem se transformava, paulati-
namente, através do ensaio teatral, em
objeto socioldgico recriado e exercitado
por todos, desde os alunos que repre-
sentavam os personagens no palco, aos
colegas, funcionarios e professores que
0s viram.

O processo descrito, em sua totali-
dade, significou para os participantes um
exercicio pratico de como transitar en-
tre os estagios da interpretacdo e da
compreensao socioldgica e destas para

a explicacdo sociolégica, coloca a quegxplicacio dos problemas enfocados.

tao de se a terminologia dramaturgica
é apenas metaforica ou se ela descreve
a realidade.

Esse exercicio sendo impetrado através
da encenacéo de situa¢des-objetos des-
se transito. Por outro lado, estabelecia-
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mos dados de realidade em que se com-
paravam condig¢des sociais semelhantes.

Enquanto Saint Louis apenas passa-
ra pelos piores momentos da Grande
Depressao, os fatos historicos eram ame-
acadores: Guerra Civil e Guernica na
Espanha, greves e conturbages sociais
nos Estados Unidos e a iminéncia da
Segunda Guerra Mundial. No Brasil, o
aprofundamento da crise social na lti-
ma década juntamente com o
aceleramento da inflagdo e as crescen-
tes miséria e violéncia oferecem um cli-
ma social ndo menos sombrio. As difi-
culdades e desesperanca de gente sim-
ples como os Wingfields sdo parte visi-
vel do nosso quotidiano.

Por essa e por outras razdes, traba-
Ihar com esse texto implicou também
a experimentacdo de uma estética so-
ciolégica que resultou na criagdo de
uma poética para a sociologia da fami-
lia. Foi exatamente a passagem do en-
saio socioldgico criado para o experi-
mento cénico que permitiu a
explicitagdo dessa poética de modo a
acentuar o valor heuristico da experi-
éncia. O processo descrito também
mostra como novos insights, principal-
mente sobre a instituicdo familiar, fo-
ram paulatinamente construidos. Final-
mente, argliriamos que esse procedi-
mento podera contribuir para resolver
questdes metodoldgicas (sobretudo de
construcéo de seus objetos especificos
de estudo) com as quais o0s cientistas
sociais se defrontam na atualidade.8
Além disso, insofismavelmente enrique-
ceria as nossas praticas pedagogicas
acrescentando formas de motivacéo e
sensibilizacdo, indispensaveis ao exer-
cicio do oficio socioldégico na
contemporaneidade.



Referéncias B ibliograficas

BORRECA, Art. "Political dramaturgy: a
dramaturg's (re) view". The Drama Review,
vol. 37, Number 2 (T 138), Summer, 1993.

BROWN, Richard Harvey. A poetic for sociology,
toward a logic of discovery for the human
sciences. The University of Chicago Press,
Chicago and London, 1977.

DOWNER, Alan. Fifty years of american drama,
1900-1950. A Gateway Edition, Henry
Regnery, 1966.

FREUD, Sigmund. Romances familiares (1909).
Edicdo Standard das Obras Completas de
Sigmund Freud, Imago, Rio de Janeiro.

KING, Thomas L "Irony and distante in The glass
menagerie". Tennessee Williams, modern
critical views. Introducéo de R. B. Parker.
Prentice-Hall, Inc., Englewood Cliffs, N. J,,
1983.

MARTIN, Randy. Performance as political act,
The embodied Self, Bergin and Garvey
Publishers, New York; Westport, Connecticut;
and London, 1990.

PERIBANAYAGAN, Robert. Signifying arts,
Southern lllinois University Press, Carbondale,
1985.

PRESLEY, Delma E. The glass menagerie. An
American memory, Twayne Publishers,
Boston, 1990.

SCANLAN, Tom. "Familyand psyche inTheglass
menagerie” in The glass menagerie, a

collection of critical essays, edited by R. B.
Parker, op. cit, 1983.

SIEVERS, W. David. Freud on Broadway, a history
of psychoanalysis and the American drama,
Cooper Square Publishers, Inc., New York,
1970.

STEIN, Roger B. "The glass menagerie revisited:
catastrophe without violence" in Tennessee
Williams. The glass menagerie (edited with
an introduction by Harold Bloom), Chelsea
House Publishers, New York, New Haven,
Philadelphia, 1988.

TEIXEIRA, Jodo Gabriel L. C. "O teatro como
tema sociolégico e trama de vivéncia e ensi-
no" Humanidades, no 28, AnoV, 1986; "So-
ciologia se aprende no palco?" Ciéncia Hoje,
1, vol. 13, no 76, set. 1991; Sociologia e
teatro" Série Sociolégica no 98, Departa-
mento de Sociologia, Universidade de Brasilia,
1992; "Theatre as a teaching procedure in
sociology" Clinical sociology review, no 12,
1992 e "Socializacédo e estética (Relato de
uma Experiéncia)" Série Socioldgica no 105,
Departamento de Sociologia da Universida-
de de Brasilia, 1993.

THOMPSON, Judith J. Tennessee Williams plays:
memory, myth and symbol, Peter Lang, New
York, Bern, Frankfurt am Main, Paris, 1987.

TISCHLER, Nancy M. "The Distorted Mirror:
Tennessee Williams Self Portraits” Tennessee
Williams, a colection of critical essays, Edited
by Stephen S. Stanton, Prentice-Hall, Inc.,
Englewood Cliffs, N.J., 1977.

H U ™M A N I D A D 1 E S

3



llustragdo: Nane he Las-Casas

Meatro do

Lenoralobo

Movimento

Lenora Lobo é coredgrafa e professora da

Universidade de Brasilia

34

uando falamos de Teatro do Movi-

mento, falamos de expressividade; em

consequéncia, nos voltamos para o

instrumento fundamental do ator queé o

seu corpo. E quando nos referimos ao

~ corpo do ator ndo podemos deixar de
falardo o individuo, a moradia do ser humano.
Pelo raciocinio que seguimos, o corpo em movimento
deveria ser a expressdo mais pura do Nnosso ser.
Poderemos ainda encontraruma certa verdade nesta
afirmacédo aplicando-a aos seres primitivos e as criangas.

Nos dias modernos, porém, a distancia entre a expres-
sdo do ser e sua expressdo corporal se torna cada vez
maior e mais desarmdnica. Ja na nossa adolescéncia
podemos constatar a dicotomia entre a expressdo verbal e
a corporal. Cerca de 90% dos corpos do nosso
tempo sdo desarmoniosos, doentes e bloqueados,
ndo refletindo de forma alguma o ser que nele
habita.

Trabalhar com o corpo do artista cénico é uma tarefa
ardua porque é necessario antes de mais nada trabalhar
com o corpo do individuo. O professor, muitas vezes, tem
gue exercer uma funcéo quase terapéutica, embora nao
seja esse 0 seu objetivo.

Se partirmos do principio de que esses artistas nos
chegam, na primeira aula, com histdrias corporais diversas
e que suas experiéncias ficam gravadas na memoria
muscular, saberemos de antemé&o que esses corpos nos
trazem posturas, atitudes, tensdes e leituras total mente
diferentes. Cada corpo é um universo especifico e
um bom professor deve ter consciéncia de que
ndo existem férmulas nem métodos corretos para
todos os corpos O estado de atencdo e a eterna auto-
observacao



constituem as posturas fundamentais
para um bom comeco. Como ponto de
partida da nossa maneira de trabalhar,
temos a desconstrucdo de couracas e
tensdes acumuladas e em seguida a to-
mada de consciéncia dos pontos de apoio
do corpo no solo e da compensacéo na
postura, gerando corpos equilibrados e
saudaveis ou n&o.

Dando sequéncia ao trabalho de
apoio, reaprendemos a caminhar, sen-
tar, deitar, entre outros movimentos,
como conseqléncia da transferéncia de
nossosapoios. E importante ressaltar que
com esse simples estudo € que o artista
cénico comega a compreender a base
da construcédo corporal de um persona-
gem. Apoios diferentes, nos pés, por
exemplo, compensam diferentemente as
posturas corporais, determinando pesso-
as e personagens diferentes. A pratica da
analise da postura e do caminhar das
pessoas ao seu redor é o primeiro gran-
de achado do ator. A partir dai, o ator
comeca a tomar consciéncia da estrutu-
ra 6ssea do seu corpo, das suas articula-
¢des e, consequentemente, do seu es-
paco interno em relagdo ao externo.

Poderiamos ficarfilosofando horas
baseados no nosso espaco interno, mas,
sO para exemplificar, vale a pena lembrar
0s corpos da estatudria grega em sua
relacdo quase perfeita com o0s espagos
internos; sua relacdo com o espago ex-
terno, consequentemente, se torna equi-
librada, bela e harmoénica. N&o é a toa
gue o balé classico tem a mesma rela-
¢do com o espaco interno de articula-
¢Oes e que a pioneira da danga moderna
nos EUA, Isadora Duncan, mesmo ne-
gando o balé classico existente na épo-
ca, por uma questdo de linguagem, en-
contra na estatudria grega sua principal
fonte de estudo e inspiracéo.

No nosso século, algumas técnicas
corporais desenvolvem esse mesmo prin-
cipio do espago interno com um objeti-

Vo mais terapéutico que artistico, como
podemos observar na técnica de Merzier,
Antiginastica, Alexander Technique,
Rolfing e outras. No Brasil, Klauss Viana
destaca-se como um grande pesquisa-
dor e mestre de danga, e seu método,
pois, vai além, quando leva para o movi-
mento do dia-a-dia do individuo e do
artista principios semelhantes ao das téc-
nicas citadas, tendo como ganho funda-
mental a aplicacdo ao movimento da-
quilo que até entdo era estatico. O "mo-
vimento consciente" de Klauss facilita o
conhecimento do universo interno do
corpo, dando ferramentas fundamentais
ao artista cénico para uma melhor colo-
cacao e expressdo corporal em relagéo a
sua forma de arte.

Dando continuidade a este nosso ra-
ciocinio didatico, ap6s a compreenséo
dos nossos apoios, articula¢es e espa-
¢os, introduzimos o ator no estudo da
musculatura correta para a execucao de
movimentos mecanicos e logo ap6s no
da relacdo do trabalho muscular com a
intencdo do ator. Quando falamos de
intengdo, antes é necessario falarmos
sobre tensdo, relaxamento e, consequen-
temente, sobre sua relagcdo com a forca
da gravidade. Na realidade, nossos cor-
pos s6 estdo total mente relaxados quan-
do deitamos, sem nenhuma resisténcia
muscular a forca da gravidade. A partir
do momento em que elevamos qualquer
parte do corpo do solo, executamos uma
forcga de resisténcia a gravidade. Esta re-
sisténcia pode ser executada com mais
ou menos for¢a, ou mais ou menos ten-
sdo. Esta escala de mais ou menos ten-
sdo é que dard ao musculo o ténus ade-
quado para determinado personagem.
Vale ressaltar que o tdnus saudavel mo-
raria no meio, entre tensao e relaxamen-
to.

Comjogos e exercicios realizados para
uma maior conscientiza¢do dofatorten-
sdo em relacdo a gravidade, fazemos o

atorexperimentar sua relacdo com a que-
da, o rolamento, as suspensdes e os sal-
tos e, enfim, com varios elementos de
risco e acrobacias. Estes exercicios, em-
bora néo estejam diretamente ligados a
construcdo de personagens, proporcio-
nam ao corpo do ator mais fluéncia, mais
versatilidade e vitalidade.

Concluindo nossas observagdes a res-
peito da consciéncia do instrumento cor-
po, pesquisamos evivenciamos a impor-
tancia do olhar na inten¢do da muscula-
tura, o espac¢o bucal, com um estudo
detalhado das possibilidades expressivas
da méscara facial. Com este material téc-
nico o ator estara apto a explorar a capa-
cidade expressiva do seu corpo, em rela-
¢do a expressao facial e posteriormente a
vocal.

Dependendo do personagem, ou da
cena, corpo e expressdo facial se harmo-
nizam para exteriorizar uma mesma in-
tencdo ou ndo. Por exemplo, corpo e
expressao facial se harmonizam para tra-
duzir um personagem alegre, raivoso ou
triste. Da mesma forma, corpo e expres-
sdo facial se contradizem para traduzir
personagens conflituosos ou
desarmoniosos, por exemplo: engquanto
0 corpo expressa a alegria, o rosto triste-
za; 0 corpo expressa 0 medo, 0 rosto
coragem... E importante ressaltar que,
no corpo do individuo saudavel e equili-
brado, nao deveria haver essa dicotomia.

Preparado eatento ao seu instrumento
corporal, o ator necessita ainda se aven-
turar na ampliagdo do seu vocabulario
de movimentos e na compreensdo do
gue vem a ser uma composi¢ao cénica.

A arte do movimento fica na frontei-
ra entre a danca e o teatro.

Em minhas pesquisas tenho optado
pelo Método Laban de Movimento; nao
defendo com isso a maior eficiéncia des-
te método, pois outros métodos, assim
como outros professores, trabalham os
mesmos elementos, porém organizados



de maneira diferente. Minha opc¢éo pelo
Método Laban é justificada pela com-
provacdo da dareza que ele oferece quan-
to a estrutura e compreensao do movi-
mento para o ator-bailarino. Assim como
as palavras se organizam para comuni-
car uma idéia, o movimento também se
organiza para comunicara mesma idéia,
imagem, tema ou cena de determinado
personagem. Uma composicéo é o re-
sultado da organizacdo do imaginario.
O Método Laban da elementos para o
ator-bailarino estruturaro imaginario.

Dessa forma, um corpo consciente
e expressivo executa a¢Ges de movimen-
to; estas acdes se organizam em frases
de movimentos, que se desenvolvem no
espaco com uma determinada qualida-
de ou dindmica e com um relaciona-
mento especifico. Sdo estes os cinco
elementos do Método Laban: corpo,
acoes, espaco, dindmica, relacionamen-
to, que tratam da estruturacdo da com-
posicdo cénica. Com a pratica e a com-
preensdo desses elementos é que o ator-
bailarino vai adquirindo suporte para se
expressar com mais clareza, ao mesmo
tempo que vai descobrindo novas ferra-
mentas para sua pesquisa de linguagem
de movimento individual.

Aquimica entre a linguagem corpo-
ral e a vocal é que fara do ator-bailarino
um bom intérprete.

Quando um Movimento Expressivo
Interpretado pelo Corpo Consciente
de um Ator-bailarino se Torna mais

Danca ou mais Teatro?

uando me refiro ao ator-bailari-

no ea danca-teatro, estou me

referindo ao limiar entre a dan-

~¢a e o teatro, o ator e o baila-
rino. Na fronteira entre essas duas lin-
guagens, onde a alquimia ocorra a pon-
to de ndo se saber onde comega uma e
termina a outra, é que mora o tema des-
te artigo, ou seja, o Teatro do Movi-
mento.

H& mais de quinze anos tenho
pesquisado como seria 0 processo de
formacgdo do bailarino contempora-
neo brasileiro, pesquisa que tem che-
gado a inUmerosjovens atores que parti-
ciparam de minha atividade docente. O
préprio Alaya Danga, grupo que atual-
mente dirijo, conta hoje com um nime-
ro de bailarinos igual ao de atores. Du-
rante todo esse processo, me pergunta-
va 0 porqué, pois na verdade vinha de
um universo de danca. Penso hoje que a
arte contemporanea nos permite esse
leque de possibilidades e experimentos e
gue, na danca, se destacaram duas cor-
rentes distintas: a que trabalha o movi-
mento como uma arte independente, e
tem como referéncia a corrente de Merce
Cunnigham, e a outra, a danca-teatro,
que traz a alquimia entre estas duas lin-
guagens e tem como referéncia o
expressionismo aleméao e seus seguido-
res na dan¢ca, como Laban, Mary
Wigman, Kurt Joss, Pina Bausch e ou-
tros. Na Europa e nos Estados Unidos
nao existem duvidas de que os intérpre-
tes dessas duas correntes sdo formados
no universo da danga.
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Em nosso pais, entretanto, devido a
caréncia na formacéao dos profissionais,
0 experimento e a pesquisa se tornaram
nossa chave-mestra. Nossos atores e bai-
larinos que ndo se moldaram nas cor-
rentes académicas procuram esseterri-
tério comum a danga e ao teatro. Isto,
que parece um fato novo, é mais anti-
go que a prépria definicdo de cada uma
dessas linguagens. Pensando no instru-
mento em questdo, que é o corpo com
seus movimentos e suas possibilidades
expressivas, pergunto-me: quando um
movimento expressivo interpretado pelo
corpo consciente de um ator-bailarino
se torna mais danca ou mais teatro? Al-
guns responderiam que a danca estaria
mais voltada para a musicalidade e o
teatro para o texto e que, é claro, a com-
posi¢do cénica seria um fator fundamen-
tal...

Hoje, com a arte contemporanea, até
mesmo essas barreirasja se quebraram.
Temos, porém, o antigo que permane-
ce, que sdo corpos, com intengdes cla-
ras, exercendo movimentos expressivos,
organizados cenicamente a favor do que
desejam comunicar em cada momento
cultural ou histérico. E a este processo
de formacdo, pesquisa e produto da lin-
guagem do movimento no nosso pais
gue atualmente chamo Teatro do Movi-
mento.
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as Ultimas décadas tem crescido na

producdo teatral a tendéncia de privilegiar

o0 visual como Unica instancia de

materializa¢do do universo seméntico. O

textual (considerando como tal o texto de
autoresua performance),! visto como sistema codificador
de sentidos abstratos, foi perdendo seu carater material e
corporal, caracteristico de outros momentos na historia do
teatro ocidental. Assim, a palavra dita, enquadrada dentro
do fugaz &mbito sonoro, tende a ser hoje subordinada
automaticamente aqueles sistemas de cédigos semanticos
abstratos. Na produgdo cénica contemporanea ha uma
énfase no corporal e espacial, enfim visual, que pressupde
uma percepc¢do da palavra como estritamente vinculada ao
logos. Desse modo, a voz, quando aparece em cena, o faz
com um acento nas qualidades timbricas e materiais,
restringindo o espaco da palavra que, presa a estilos
prefixados de performance, perde seu carater dinamico,
acabando por incomodar no palco.

Paul Zumthor detecta a origem desta situacéo da
palavra dita em torno do século Xll, quando a escrita se
consolidou no Ocidente, desvalorizando a fungéo poética
da voz, que inevitavelmente a antecede, afirmando assim a
importéncia do olho perante todos os sentidos e a decor-
rente percepcao linear do tempo.2 Esta perspectiva é hoje
reforcada pela onipresenga da midia audio-visual que
promove a especializacdo do olho em seus mecanismos
com o decorrente enfraquedmento do ouvido que,
requerendo uma perspectiva diacrénica, parece ndo se
encaixar dentro dos padrdes do tempo mediatico; situacio
esta que tende a tornar o estilo vocal contemporaneo
extremamente passivo.



0 contexto dos anos 1960 tem
surgido a questao da tirania do
texto teatral, visto como alca-

pao ideologico, o que fez também

supor que a busca do néo-verbal e a frag-
mentacgédo do texto podem aproximar a
guem atua de uma nova situacdo de li-
berdade. Porém, esta fragmentacéo aca-
ba porsetornarfreqiientementeum re-
curso estético cuja finalidade é reciclar o
texto para facilitar sua percepcdo por parte
de uma audiéncia que perdeu o habito
de escutar. O perigo de quebraro tempo
gramatical, condicéo para a existéncia de
qualquer enunciado, como resultado
desta fragmentacéo e de, consequente-
mente, pulverizar os significados é
frequentemente desconsiderado; o que
acaba pordeixara tdo procurada liberda-
de presa nas redes do kitsch.

A partir desse panorama de instabili-
dade, é importante relembrar que o cor-
po de quem atua é o suporte material de
toda proposta cénica. E da apropriagio
individual dos sentidos que cada ator e
atriz realiza, no préprio corpo, sua inter-
feréncia na realidade. O componente in-
telectual da produgao vocal ndo é abs-
trato. Ele reside, se determina e se reali-
za num corpo fisico. Esse corpo fisico é
o lugardo logos e da producdo de som,
insténcias a partir das quais ele extrapola
os limites da sua presenca visivel. Do
mesmo modo como o pintor tensiona a
tela antes de pintar ou 0 musico afina o
instrumento antes de tocar, quem atua
prepara o préprio corpo para uma ativi-
dade que, porsua vez, deixa suas mar-
cas nele, modificando-o. E nesse corpo
que o tempo e a cena se realizam, em
primeira instancia. Ele é o primeiro pal-
co para qualquer pratica cénica.

Retomando a questao conceituai, é
hoje essencial redimensionaro papel das
teorias como espaco de discusséo e for-
mulagéo de estratégias de interferéncia
na realidade. No decorrer do tempo.

podemos reconhecer, a partir do exerci-
cio de formular propostas, experimenta-
las, redimensiona-lasou abandoné-las, a
présténcia ou a auséncia de uma ética da
prética teatral. Adimensé&o conceituai ndo
deveria ser restrita a diretores. Atores e
atrizes, ao se colocarem na discussao,
podem parar de serfazedores para trans-
formar-se em estrategistas,3 tornando-se
capazes de interferir na realidade social
desde a cénica, porque sabendo o que
fazem, como e por que fazem, conse-
guiriam se despir de visdes imediatistas.

O ladico no teatro é geral mente as-
sociado com o aleatorio, o improvisado,
0 espontaneo. Em contraposicéo, a no-
¢cdo dejogo aqui pressupde a presenca
de regras que estdo sempre presentes,
independentemente de nosso reconhe-
cimento e/ou entendimento delas. Tra-
ta-se entdo de expor as regras do jogo
para poder renegocia-las ou aceita-las no
contexto do momento e de, em segui-
da, montar uma estratégia de superagdo
das regras. Esta é a tarefa que atores di-
videm com diretores e autores: ade criar
as regras do jogo através do qual seja
possivel interferir intencionalmente na
realidade. O jogo da palavra é de fato
umjogo estratégico que tem como exi-
géncia bésica eineludivel a participagdo
de no minimo duas pessoas. Este néo é
definitivamente umjogo para solitarios
ou individualistas. Ele ndo existe sem o
outro.

As formulag6es de Artaud e Brecht
s@&o um exemplo claro desta relagéo en-
tre a realidade sécio-histdrica, a pratica
cénica e a discussdo tedrica. Mesmo
protagonizando polaridades no universo
da producdo teatral contemporanea, pro-
fusa em rupturas, eles apresentam pon-
tos de contato, pelo fato de serem con-
temporéneos e por assumirem ambos um
discurso proéprio no contexto da realida-
de que lhes toca viver.

Masenquanto a principal preocupa-
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O termo ‘performance’ é utilizado aqui no sen-
tido definido por Zumthor: 'Quando a comunicacéo e a
recepcao (assimcomo, de maneira excepcional, a pro-
dugdo) coincidem no tempo, temos uma situacdo de
performance.’ (Zumthor, 1993; p. 19).

2 Zumthor, P: A letra e a voz - a literatura medie-
val. Companhia das Letras, 1993, Sdo Paulo.

3 Brecht ja reconhece a diferenga entre o ator
‘ativista' e 0 'estrategista dialético’. A opgéo por evitar
deliberadamente binarismos como sustento conceituai,
assim como o0 acento na estratégia da atuacdo como
um todo, motiva a opcao pelas expressdes ‘fazedor* e
‘estrategista’, em lugar daquelas.

4 PAVIS. P: "Sobrea nogéo brechtianadegestus”,
in PAVIS: “Languages ofthe stage: essays in the semiology
of theatre, Performing Arts Journal Publications, New
York, USA, 1982 (traduzido para o inglese revisado pelo
autor, tradugéo para o espanhol de Silvia Ramos) (Minha
tradugdo.)

5 Paul Zumthor usa este termo pela primeiravez,
definindo-o como ‘a historicidade de uma voz: seu
uso'; em lugar de 'oralidade’, por considerar este Ulti-
mo como um termo abstrato e impreciso. (Zumthor,
1993; p.21)



¢ao de Artaud é metafisica, a de Brecht é
politica. Ambos bebem das fontes do
teatro oriental e, mesmo estando a pro-
cura de coisas diferentes, ambos encon-
tram o que buscam. Artaud procura no
Orienteo valor ritual do teatro, partindo
do falso pressuposto de que o teatro
ocidental é realista. Brecht procura a es-
séncia do teatro didatico na China,
referenciando-se também, no entanto,
no teatro medieval. De fato, a Europa,
envolvida no processo de globalizacdo
politico-econdmica, precisa construirsua
nova identidade. A procura do Oriente
ou do exdtico como referéncia esta pre-
sente na obra de um sem-namero de
artistas da época. O Oriente é o outro
construido pelos europeus para percebe-
remasi proprios. E claro entdo que esta
atitude ndo é exclusividade de Brecht ou
Artaud, pelo contrério, ela responde as
inquietacGes de toda uma época.

As brilhantes colocac¢des de Artaud a
respeito da arte do teatro tém motivado
todo tipo de propostas de inspiracgao ri-
tual e oriental (muitas vezes desproposi-
tadas), incentivadas hoje também pelo
carater transnacional da cultura
mediatica. O surrealismo, o
existencialismo, o absurdo, o pénico, o
teatro pobre gravitam em torno da pro-
posta do teatro da crueldade de Artaud.
Sua percepcao da problematica da pala-
vra é extremamente aguda, mas as prati-
cas propostas a esse respeito sdo limita-
das e se inserem quase exclusivamente
no &mbito do teatro ndo-verbal. Consi-
dera-se de fato a voz, ndo mais a pala-
vra. Isto também tem suscitado um cli-
ma de militancia ndo-verbal as vezes
desanimador, alimentado pelas inusita-
das interpreta¢Bes que muitas vezes se
extraem de suas formulagGes tedricas.

Brecht, que ndo nasceu de fato no
berco surrealista de Artaud, posiciona-se
na sua realidadea partirda teoria marxis-
ta. Na proposta brechtiana, a palavra.

falada e cantada, é elemento protagoénico.
Ela é central na viabilizagdo do efeito de
distanciamento, que propicia o
posicionamento critico da platéia. Ver-
sos, cancdes, cenas operisticas e de ca-
baré, conjuntos vocais, jograis alteram o
tempo cénico efetivamente, o que per-
mite atingir o objetivo de manter o pu-
blico frio e atento, sem envolvimento
emocional, enquanto a intensidade
interpretativa cresce. Junto a Piscator,
Brecht origina todas as tendéncias
politizadas do teatro contemporaneo e
influencia também o cinema. Diferente-
mente de Artaud, Brecht experimentou
amplamente suas propostas, deixando
um legado tedrico e dramaturgico de
inegavel interesse. A heranga de ambos,
Artaud e Brecht, é produto do trabalho
de duas pessoas que tentaram incansa-
velmente comprender seu proprio tem-
po. Se bem que suas propostas devam
ser entendidas no contexto do tempo em
que foram geradas, a solidez ideoldgica
que elas ostentam as constitui em im-
portantes referéncias para a discussao
sobre o fazerteatral contemporaneo.

Acontribuicdo tedrica de Brecht é um
exemplo de quanto o conceituai pode
marcar a pratica no teatro e de como
esta mesma pratica modela esses con-
ceitos, 0s quais, por sua vez, marcaram
o trabalho de um grande nimero de ato-
res e atrizes da segunda metade deste
século.

Partiremos agora dos conceitos de
gesto, gestualidade e Gestus em Brecht
para, apo6s estabelecer alguns paralelos
com os conceitos de frase e estilo, che-
garmos a expora nogao de microatuagao.
A implementacdo do gesto no teatro
brechtiano tem o objetivo de acentuar a
tensdo texto/gesto. No percurso abando-
naremos a idéia de tensdo, que pressu-
pde oposicdo, na tentativa de evitar
binarismos como sustento das presentes
formulagdes. Focalizaremos no seu lu-
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gar a intensidade da atuag&o, tendo como
ponto de partida a palavra dita. Interes-
sa-nos Brecht pelo carater material da sua
proposta teatral. Assim, a releitura de Pavis
no seu artigo "Sobre la nocién brechtiana
de 'Gestus™4 devera contribuir para
melhor determinarmos a materialidade
do que chamamos de vocalidade'l do
ator.

Gesto, Gestualidade e Gestus

gestualidade para Brecht consti-
tui o conjunto de evidéncias, de
pegadas que determinam a situ-
cAo 08 personagem em relacdo a um
grupo, meio ou classe. Ela entdo oferece
o primeiro material fisico, o rascunho da
personagem épica. Agestualidade coti-
diana torna-se especifica no seu teatro.
Brecht ressalta que a agdo humana nun-
ca é total mente convencional nem total-
mente inventada e que nunca se repete
de uma mesma maneira. Os atores en-
tdo devem controlar sua gestualidade
constantemente com a finalidade de in-
dicar uma atitude social caracteristica,
uma conduta; ja que tudo o que surge
como indicador de uma atitude tem ori-
gem em um signo intencional emitido
poreles.

Nesse processo, determina-se o
Gestus como materializagdo das atitudes
tomadas pelas personagens umas diante
das outras; registro fisico manifesto no
tom de voz, expressao facial, olhar ou
acOes determinadas que caracterizam o
universo das relacdes entre as persona-
gens. O Gestus define-se entdo como so-
cial e torna-se o material basico de cons-
trucdo da fabula teatral, entendida esta
como a ordenacdo dos processos abor-
dados a partir do ponto de vista do gru-
po constituido por quem escreve o tex-
to, quem o dirige e quem o interpreta. A
finalidade da fabula épica é a de eviden-
ciar e indicar as causas das contradi¢des



quea estruturam, o que possibilita a cons-
trucdo de diversas fabulas a partir de um
mesmo texto.

No texto dramatico as a¢des ilustram
ou destacam a palavra dita criando a ilu-
sdo de ambas serem integradas a persona
do ator como emissor e a seu proprio
universo gestual. Assim, a performance
do texto é resultante da construgdo do
gue ndo se vé (do mundo psiquico, do
imaginario, da histéria da personagem,
por exemplo). No texto épico, o Gestus
estreita a relagdo entre texto e acdo, rea-
lizando uma concepg¢ao material do dis-
curso e acentuando seu carater
performatico. Assim sendo, a historia
desenvolve-se por saltos e ndo pelo
deslizamento de uma cena dentro de
outra. E possivel entfo definira fabula
como a soma total dos diversos Gestus
sucessivos, ou seja, a realizacao das rela-
¢ces entre as personagens a partir de seu
agrupamento e de seus movimentos
(Pavis, 1982:111).

A integracdo do gesto particular na
histéria determina a natureza fragmen-
taria desta, a sua descontinuidade. Po-
rém, a diferenca de muitas propostas
contemporaneas, através desta fragmen-
tacdo, as relagdes estruturais entre as
personagens devem ser sempre legiveis
na encenacao (Pavis, 1982:110). Afrag-
mentacdo da histéria corresponde ao
gesto mutante que sempre implica mais
do que realmente mostra. Este movimen-
to mutante e esta fragmentacéo estdo
reproduzindo, icbnica e musical mente,
as contradic¢des do processo social. As-
sim sendo, Brecht ressalta que do mes-
mo modo como os tipos séo especifica-
mente distribuidos no texto impresso, o
criador de historias distribui os episodios
narrativos e quem atua distribui os
Gestus, expondo a natureza dual e con-
traditéria do vinculo das cenas, diferen-
ciando assim claramente sua proposta
das formas dramaticas tradicionais. Po-

rém, ainda que seja verdade que essa
proposta realiza a esséncia da persona-
gem no universo gestual e, mais ainda,
sugere a construcio da personagem e
da fabula a partir da soma dos Gestus,
também é verdade que isto é possivel
gracas a forma do texto brechtiano. As-
sim sendo, podemos afirmar que é o
universo textual de Brecht que propicia a
proposta de teatro gestual.

Nesse contexto, o "Gestus Basico des-
creve uma versdo condensada da histo-
ria" (Pavis, 1982:110) que, informando
sobre a atitude do narrador perante a
narragdo, se constitui na chave da rela-
¢do entre a representacdo e o publico. A
dualidade de M&e Coragem ou a vorad-
dade de Galileu estdo presentes
iconicamente no universo do Gestus.
Mas é novamente no contexto do texto
que o Gestus adquire sua relevancia cé-
nica.

A nocédo de gestualidade em Brecht
esvazia totalmentea idéia do gesto como
a parte do individuo que consegue se
manifestar, opondo-se a coletiva domi-
nacdo que exerce a linguagem verbal
como veiculadora de ideologias, rompen-
do a grade da gaiola de palavras que o
oprime. No teatro brechtiano "o gesto
convida a buscar no texto, e o texto con-
tradiz o gesto”, sintetiza Pavis, enquan-
to aponta para o fato de que alguns
parametros do Gestus basico podem ser
entendidos como o que hoje chamamos
"de 'discurso da encenacéo' ou de ‘es-
trutura da representagdo’ sem insistir
porém, a diferenga de Brecht, no carater
fisico (gesto e atitude) destas relagdes
com o publico" (Pavis, 1982:113,110).

A percepc¢do de Pavis permite ilustrar
a distancia do discurso tedrico do teatro
contemporaneo a respeito do carater fi-
sico e material do fazer teatral, claro em
propostas como a brechtiana. Singular-
mente, é exatamente esta materialidade
gue nos aproxima do que chamamos de
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6 Enciclopédia Salvatde la MUsica, Salvat Editores,
1967, Barcelona, Espana. (Minha tradug&o.)

7 ARTAUD, A.: "Obrascompletas”, Alberto Corazén
Editor, 1970, Madrid, Espana. (Minha traducéo.)



gesto da palavra. Cada momento de
fala implica ajustaposicédo simultanea de
varias instancias, ao nivel da contracena
(plano da relacdo entre os atores) e da
cena (plano da relagédo dos atores com a
audiéncia). Dificilmente a complexidade
desta realidade sera apreendida através
de estruturas hierarquicas construidas a
partir de infinitas oposi¢des binarias que,
se bem possam dar conta de abordar
outras realidades, como a do texto escri-
to, porexemplo, tendem a omitir na sua
I6gica a vocalidade de quem atua, atra-
vés da qual o texto oral deixa de ser uma
possibilidade para tornar-se uma realida-
de concreta.

Frase, Fraseado e Estilo

m musica, chama-se de frase

musical ao "conjunto de sons li-

mitado por duas pausas, que

possui sentido completo™.6 Ela
duvida, como o Gestus e como a frase
gramatical, mais do que a soma de seus
elementos, econstitui uma primeira uni-
dade do discurso musical. Sua configu-
racdo determina as relacbes deseus ele-
mentos, agrupados em microformas,
dentro da macroforma do texto musical
ou oral. Seus caracteres globais qualifi-
cam os componentes de sua proépria for-
ma: seu Ambito, as alturas, o regime de
duracdo, os acentos, suas dire¢des, as
variagdes de velocidade e intensidade,
suas articulacdes, as cesuras, seus encai-
xes, as ligaduras. O conjunto das frases
gera a composicdo, do mesmo modo
como a soma dos Gestus configura a
fabula e a totalidade das frases verbais
enforma o texto.

O fraseado consiste entdo na pratica
de destacar a oposicao das frases entre
si, que determina suas relacées recipro-
cas e o papel que ocupam no fragmen-
to. Porém, a frase cantada antecede a
notacdo e a qualquer andlise musical as-

sim como a frase dita antecede a escrita
ou a gramatica. Assim sendo, cantores
pigmeus ou ciganos nao formulam ques-
tdes sobre o fraseado, eles as resolvem.
Porém, os artistas ocidentais, profunda-
mente influenciados pela escrita, tendem
a limitar suas possibilidades comunicati-
vas ao proposto pelo universo
indiferenciado dos tipos gréaficos; o que
se restringe hoje geralmente a uma uni-
forme sucessdo de pequenos quadrados
cinzentos sobre fundo branco...

A retorica tonal tem imitado com pre-
cisdo a determinacdo das frases nas arti-
culagdes do discurso falado. Na monodia
modal, a pausa que coincide com a do
texto é a que frequentemente toma o
lugar do fim da frase. Ja o discurso mu-
sical do século XX leva as questdes for-
mais até o limite, criando novos tipos de
tensdes entre texto e musica. E possivel

entdo estabelecer um paralelo entre a

¢é, sdinémica do discurso musical, explicitada

até certo ponto na notacéo, e o carater
prosodico do discurso oral, o qual nédo
tem referéncia alguma na escrita.

O fato musical define o principio de
unidade da forma sonora. Mas nenhum
sistema de signos pode dar idéia acaba-
da dele, ja que cada sistema de notacao
nao contém mais do que indicios mais
ou menos numerosos do desenho da fra-
se, nunca a equivaléncia dos seus enla-
ces organicos nem de seu sentido. As-
sim, a escrita carece de significado se
néo se relaciona com um estado vivido
da linguagem sonora; em outras pala-
vras, a notagdo ou a escrita ndo podem
ser de forma alguma o ponto de partida
da linguagem da performance; a experi-
éncia da fala ou do canto sempre ante-
cede essas instancias. Porém, raros séo
os intérpretes que encontram o caminho
duma espontaneidade no fraseado, sem
a qual toda musica ou todo texto nao
sdo mais do que letra morta, ou uma
sucessao de sons desconexos. E aqui nos
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deparamos com a questéo do estilo na
performance musical ou teatral.

Falamos em estilo quando nos referi-
mos ao modo de realizar uma proposta
originada em um contexto historico
dado, através do conjunto de recursos,
técnicas e usos disponiveis. Assim sen-
do, esse fazer se configura a partir da
negociacdo do intérprete entre posturas
de identificacdo e transgressdo. Porém,
eles é orientado durante o processo
formativo com muita freqiiéncia para
abordar diversos repertorios de acordo
com padrdes fixados de interpretacéo,
como se eles fossem a-historicos, o que
acaba estabelecendo e afirmando a rela-
¢do de poder entre mestres e discipulos.

A mesma 6pera hoje ndo se canta
nem se encena como se fez no século
passado, ainda que a escrita da obra per-
maneca a mesma. Versdes da mesma
obra realizadas em épocas diferentes
podem ser de extrema pertinéncia e ao
mesmo tempo parecer obras diferentes
para quem assiste a elas. Porém, essa
idéia fixa e rigida do que seja um estilo,
dimenséo absolutamente dindmica da
obra de arte, continua muitas vezes pre-
sente na pratica musical ou teatral, limi-
tando o dialogo entre autor, diretor e
performer.

Se na linguagem musical os signos
din&micos sdo irrisoriamente infimos em
comparacdo com as possibilidades so-
noras, timbricas e ritmicas, na escrita as
marcas dindmicas da fala séo praticamen-
te nulas e, quando existem, corres-
pondem na maioria dos casos a leis gra-
maticais, distantes da fala. Fixando os
fendmenos produzidos pela voz, por
natureza dinamica e movel, a escrita no
Ocidente tem restringido a palavra a ser
"o fim de um processo, assim como um
cadaver é o fim de uma vida'",7 como
define agudamente Artaud.

O texto teatral deveria entdo serabor-
dado como um mapa misterioso em re-



lagdo ao qual diretor e intérpretes devem
estabelecer uma atitude exegética que crie
0 espago para a palavra vivida. A escrita
teatral nada mais € do que os vestigios
de uma pratica que é infinitamente
reformulada em relacdo ao tempo em
quese realiza. O texto é a evidéncia duma
préatica e o espaco de negociagdo da
cena.

Atitude, Intencdo, Atividade

Fonatoéria e Microatuacao

ara Brecht, o discurso torna-se
gestual quando se exacerba a ati-
vidade fonatéria ou se altera o rit-

outras dimensdes. Neste momento é
possivel também uma identificagdo pre-
cisa dos momentos em que o gesto é
absolutamente necessario no contexto da
fala.

Recapitulando, em cada momento de
verbalidade é possivel determinar outras
duas instancias simultaneas: a da
microatuacao e a da atividadefonatodria,
perceptiveis somente a partir de sua se-
paracdo na pratica. Na esfera da
microatuacdo, o0 universo semantico se
fisicaliza no corpo de quem atua defor-
ma concentrada no olhar, na respiracéo,
no ténus muscular, em sensacdes e em
micromovimentos. A esfera da atividade

mo da dicgdo. Porém, a atividaftwmatoria, porsua vez, é aquela que se

fonatoria é somente uma das dimensées
materiais da palavra em cena, atualmen-
te muito modificada pela presenca dos
midia. Assim, ndo é somente a partir da
atividade fonatéria que o discurso falado
toma-se gestual. Se isolarmos o texto dito
da atiudade fonatdria necessaria para sua
producéo, usando como recurso uma voz
em off, porexemplo, seja esta a prépria
voz do ator gravada ou a de outro ator
ou atriz, descobriremos que a palavra dita
somente se realiza quando contex-
tualizada na prosédia do corpo. Aestas
sutis nuangas do olhar, da mascara facial,
do ténus muscular, do peso do corpo e
de suas posicBes, expostas e determina-
das quando separadas da atividade
fonatdria, chamamos de microatuacéo.
Estas minimas alteragdes fisicas resultam
numa grande diferen¢a no produto vo-
cal, ja que é delas que, em grande parte,
depende sua eficacia. Paralelamente, ao
anular temporariamente a atividade
fonatdria, os gestos e movimentos por
ela arrastados sdo detectados. Como re-
sultado, quem atua acaba focalizando e,
portanto, percebendo claramente a es-
fera da microatuacéo, o que implica si-
multaneamente a sua expansao, consi-
derando que ela tende a diluir-se nas

refere a producdo de som e/ou palavra
no plano fisiolégico, a qual é também
pautada por padr@es culturais (lingua,
classe etc.). Mesmo passando desperce-
bidos pela nossa consciéncia, milhares
de fendmenos fisicos e quimicos tém
lugar no corpo quando produzimossom
e/ou palavra. O volume dessa atividade
é tamanho que acaba arrastando gestos
e movimentos alheios a ela que, sendo
sistematicamente reiterados, estabelecem
padrdesfixos ou clichés, responsaveis por
uma série de ruidos na atividade comu-
nicativa da atuagdo. A partir desta abor-
dagem é possivel também determinar os
momentos em que o gesto é absoluta-
mente necessario na realizacdo oral do
texto.

Porém, o universo da fala néo se li-
mita as esferas da atividade fonatoria e
da microatuagdo. Atitude e intencéo
pontuam oralmente a fala e regulam a
sua intensidade. A atitude do ator refere-
se a uma situacdo dada em que o texto
deve ser dito. A sua flexibilizacdo passa
em grande parte pelo trabalho de atitu-
des distantes do texto, que, ao serem
abordadas pelos atores, aumentam o
espaco de criacdo a partir das palavras
dadas até os limites do possivel. O lugar
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8 Paul Zumthor observa em relagéo a poesia medi-
eval que, "quando um poeta ou seu intérprete canta ou
recita (seja o texto improvisado, seja memorizado), sua
voz, por si s6, Ihe confere autoridade (...) mesmo se o
texto declamado foi composto por escrito, a escritura
permanece escondida” (Zumthor, 1993; p. 19).



da intencionalidade do texto, acorde ou
ndo com uma atitude dada, vem a
significa-la por consonancia ou oposicao.
Se bem que a abordagem do texto rea-
lista centre-se no &mbito da intenc¢ao, ela
estd presente em qualquer proposta,
mesmo por negagao, como acontece nos
textos do absurdo.

Atividade fonatoria, atitude, intengéo
e microatuacdo produzem a fala, cujas
categorias constitutivas sdo a palavra dita,
a frase vocal e a opcéo discursiva. A pa-
lavra dita estrutura-se em torno da reali-
zagdo simultanea da linha vocalica e de
sua articulac¢do nas consoantes. As pala-
vras configuram a frase vocal, que reali-
za os sentidos codificados na escrita, atra-
vés detempos, acentos, alturas, timbres
e intensidades. Das opcdes feitas por
quem atua a cada frase, emerge o que
chamamos de opc¢éo discursiva da per-
sonagem. O macrodiscurso do autor,
caracteristicamente polifénico, materia-
liza-se nestas opg¢des discursivas, re-sig-
nificando-se por meio de suas diversas
realizagdes cénicas.

E fundamental ressaltar a simultanei-
dade dessas insténcias, em outras pala-
vras seu carater nao-hierarquico. Aidéia
é perceber voz e palavra como percebe-
riamos a imagem através de uma lente
zoom poderosissima, tornando possivel
0 contato com o material sonoro desde
o nivel molecular até o organico e seu
contexto, a partir de minimas mudancas
no foco da nossa atencdo. Nada vem
primeiro ou depois, nada € mais ou me-
nos importante. Assim, podemos perce-
bera palavra como um microcosmos que
abriga todas as instancias da comunica-
cdo, desde a microatuacdo até o
macrodiscurso do autor. N&o abordare-
mos aqui 0 microcosmos do som isola-
damente, que envolve um som funda-
mental e os seus harmonicos perfeita-
mente organizados e é responsavel pelo
timbre, intensidade efrequéncia, com

tudo o que estas instancias tém em si de
poder comunicativo. Mas abordaremos,
sim, o universo das quatro esferas
constitutivas da fala, que a realizam
diacronicamente, no desenvolvimento
horizontal de cada uma delas, e vertical-
mente, na mistura especifica delas num
momento dado, outorgando-lhe a den-
sidade e a intensidade necessarias para
conferir-lhe autoridade poética.8

Hoje vemos que até companhias de
teatro de rua, linguagem originada em
espagos abertos e por eles determinada,
penetram no espaco teatral convencio-
nal e, mesmo nas condi¢des propicias
de relativa ordem e siléncio que tanto
espaco como platéia geram, fazem uso
de microfones. A presenca desses artefa-
tos modifica completamente o resulta-
do vocal do ator, ndo somente porque
altera o timbre da voz, tornando todas
asvozes parecidas e exacerbando ruidos
articulatériosou respiratorios, sendo por-
que a amplificacdo do som provoca a
passividade fisica de quem atua. A ativi-
dade corporal/fonatéria que tem que ser
implementada e coordenada para que
umatorou atriz seja escutado numa fei-
raou praga se reduz abruptamente quan-
do o microfone amplifica artificial mente
sua voz. Isso resulta numa atitude vocal
e corporal apatica, como resultado da
reducdo do espaco da atividade
fonatdria, que repercute nas outras esfe-
ras constitutivas e simultaneas da atitu-
de, da inten¢do e da microatuacéo.

Contrariamente, ao realizar um texto
dispensando totalmente a atividade
fonatoria que o produz, pode-se reco-
nhecer essa outra dimensdo da
performance verbal, gestual e fisica que,
apesar de ser extremamente sutil, signifi-
ca profundamente as frases ditas outor-
gando-lhe uma espessura particular. E
sempre importante lembrar que, seja
implementada conscientemente ou n&o,
a dimenséo da microatuacdo esta sem-
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pre presente na fala e, quando néo tra-
balhada, pode constituir a base de um
sem-numero de clichés interpretativos,
ou seja, afixagdo de atitudes que obstru-
em a atividade comunicativa.

Assim, abordando a atuacgao a partir
da palavra reconhecemos atitude, inten-
¢do e atividade fonatéria como instancias
sincrbnicas. Focalizando a performance
do texto em cada uma destas instancias
sucessivamente num primeiro momen-
to, eomitindo a atividadefonatéria num
segundo momento, é possivel identifi-
car o lugar do que chamamos de
microatuagao que, mesmo dando-sejun-
tamente com as outras instancias acima
mencionadas, tende a diluir-se nelas.
Desta forma, ela se expande; ocupa o
seu lugar e re-significa a fala de quem
atua.

O Gesto e o Jogo da Palavra
e ao abordar um texto teatral op-

tamos de inicio portrabalharse-
paradamente suas esferas

constitutivas, habitualmentejustapostas,

verificamos que, ao voltar a torna-las
sincrénicas, em alguns momentos a fala
do ator toma uma forma determinada
que configura uma referéncia para sua
performance. Assim, a intensidade da
atuacdo cresce e a voz de quem atua
fica povoada de marcas, propostas para
a abordagem da personagem, que so-
mente serdo resolvidas na situacdo de
performance. Continuando o paralelo
com a proposta brechtiana, chamamos
a esta mistura especifica de gesto da
palavra, ja que, como o gesto basico,
ele resume uma versdo condensada de
alguns momentos-chave da personagem,
porém, a partir da palavra dita; e, ao
conjunto das mencionadas marcas no
ambito da voz e da verbalidade, chama-
mos vocalidade de quem atua, manifes-
ta navocalidade da personagem, da qual



€ somente um aspecto. Como a
gestualidade, ela possibilita varias versdes
do mesmo texto.

E fundamental ressaltar aqui que o
ponto de partida deste trabalho é a
vocalidade do ator, com todas as suas
marcas e caracteristicas peculiares. Este
€ 0 material da fala, este é o material da
atuacdo e deve ser respeitado e trabalha-
do como tal, sem pretensdes de
transforma-lo em outra coisa, numa voz
ideal que ndo é nem serd nunca. Deter-
minando o ponto de partida na
vocalidade do ator no contexto do dis-
curso do autor, a palavra dita pode lide-
rar um processo de materializacdo da
personagem que restabeleca o vigor do
vinculo da palavra com a realidade céni-
ca. O gesto da palavra possibilita o regis-
tro dos diversos momentos-chave da exis-
téncia da personagem. A organizacao
desses momentos de vocalidade, desses
gestos da palavra, devera ser decorrente
de uma negociagio entreo texto escrito,
quem o interpreta equemo dirige, que
dé conta de estabelecer as dinamicas re-
grasdo jogo dapalavra

A partirdessa perspectiva, o trabalho
dos atores com o texto teatral devera ten-
der aflexibilizar isoladamente as diversas
instancias da palavra para, num segun-
do momento, efetuar a sintese do ges-
to, decorrente da peculiarjustaposicdo
gue ditas insténcias assumem num mo-
mento dado. Estes momentos se consti-
tuem para quem atua em referéncias, em
rastros inequivocos no sempre Novo ca-
minho em direcéo a existéncia da perso-

nagem e suas dimensdes relacionais.

O gesto da palavra, feito de sons que
arrastam olhares, sensa¢des, memodrias,
secrecOes, que provocam outros olhares,
sensagdes, memorias, secre¢des, pode
marcar 0 momento até o ponto de
transforma-lo. Palavra para as membra-
nas e a inteligéncia. Gesto da voz que
acaricia, que espeta, que bate e que re-
bate, que ignora, que define, que aque-
ce, que congela. Ndo mais palavra cada-
vérica, e sim palavra viva, no dizer de
Walter Benjamin: "Se a torrente das coi-
sas se quebra no rochedo do assombro,
ndo existe nenhuma diferenca entre uma
vida humana e uma palavra".9

Num momento em que a tecnologia
enriquece a toda hora aja vasta gama de
efeitos cénicos, que frequentemente ten-
dem a ocultara presenca fisica de quem
atua, tempos estes em que cotidiana-
mente submetemos nossos frageis cor-
pos a padrdes estéticos superficializantes
e homogeneizantes, éfundamental lem-
brar sempre que é precisamente no cor-
po de atores e atrizes, corpo da voz e da
inteligéncia, especificamente formadoe
trabalhado, que tem lugar o rito comu-
nicativo do teatro. Este ndo é um corpo
solitario. Nenhuma tecnologia de comu-
nicacdo, por mais sofisticada que seja,
nos preservara do isolamento que signi-
fica perder a perspectiva de que parajo-
gar ojogo da palavra sdo necessarios ao
menos duas pessoas. Nos tempos em
gueconversdvamoscom as pedrasll esta
afirmagcéo teria sido, no minimo, redun-
dante. Hoje parece necessaria.

a4

9 BENJAMIN, W.: "Que éo teatro épico? Umestu-
do sobre Brecht" Magia e técnica, arte e politica, Ed.
Brasiliense, S&o Paulo, 1994.

10 BENJAMIN, W "O narrador”, in "Magia e técni-
ca, arte e politica.”, Ed. Brasiliense, Sdo Paulo, 1994.
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m meio a célebre galeria de personagens
integrantes da tragediografia atica -
Prometeu, Penteu, Orestes, Clitemnestra,
Agamenon, Antigona, Hémon, Creonte,
Electra, Medéia, Jasdo, dentre tantas outras

-, ssailja saga desponta como espécie de suma
tragica: Edipo, pertencente a estirpe amaldigoada dos
Labdacidas, a crianga abandonada no monte Citeron para
gue ndo se cumprisse o vaticinio do oraculo de Apoio;
Edipo, ojovem e glorioso rei tebano destruidor da
Esfinge, célebre decifrador de enigmas; Edipo, ocegoe
mendicante ancido que devera finalmente descansar de
tanta desdita no bosque em Colono consagrado as Furias,
divindades vingadoras das iniquidades cometidas em
familia.

Muito embora afirme Nietzsche que se trata da mais
dolorosa figura do palco grego,” nemtanto pela extensdo
de sua pendria o Edipo de S6fodes, delineado nas pecas
Edipo rei e Edipo em Colono, pode ser considerado a
personagem tragica por exceléncia. Afinal, outras encon-
traram na pena dos tragediografos vicissitudes equivalen-
tes, sendo ainda mais cruentas.

Para citarmos apenas alguns exemplos, o titd Prome-
teu (Prometeu acorrentado, de Esquilo), por ter entregue
o fogo ("mestre de todas as artes, um tesouro de
inestimavel valor")? aos homens, é perseguido pelo deus
maior do Pantedo Olimpico e aprisionado sobre as rochas
de uma montanha na Citia, onde a aguia, "o cédo alado
de Zeus", devora-lhe pela eternidade as entranhas; Penteu
(As bacantes, de Euripides) é decapitado pela prépria
méae, em transe dionisiaco, por tentar coibir o culto a
Liber emTebas; Antigona (Antigona, deSéfocles), por
haver ignorado o edito do rei tebano, Creonte, o qual
determinava que o derrotado comandante dos argivos,
Polinices, seu irmdo morto em combate, ficasse insepulto
para servir de repasto aos abutres, é enterrada viva numa
caverna, onde se enforca, pouco antes de também se
matar seu noivo Hémon, filho do rei.

Em verdade, cotejando-se o destino (moira)3 das
demaisfiguras da tragediografia com o de Edipo, ha,
aqui, um carater que lhe é totalmente peculiar: trata-se de
seu desconhecimento a respeito da natureza dos atos que
Ihe trazem a perdigdo, como decorréncia de ignorar suas
préprias origens.

Quando Edipo vem ao mundo, pesa sobre ele o
vaticinio de que mataria o pai e desposaria a mée,
monarcas

Menino, os deuses respiram;
Pudicamente guardado

Em puro botéo

Eternamente

Seu espiritofloresce,

E os olhosfelizes

Véem em serena

Claridade eterna.

A nds, quem, nosfoi dado
N&ao descansar em parte nenhuma,
Desfalecem, tombam

Os homens sofredores

As cegas de uma

Horapara outra,

Tal como agua jogada

De rocha em rocha,

Anos seguidos para o incerto.

(Hdlderlin, Cang&o do Destino de Hipdrion. Trad. Jodo Pedro Mendes)

Anténio Maximo Ferraz

é advogado, escritor, editor da Gargula
Revista de Literatura e mestrando em
Teoria Literaria na UnB



deTebas. Seus pais, entdo, o entregam a
um pastor, para ser exterminado, mas
este, movido por piedade, desvencilha-
se da crianca, dando-a a um habitante
de Corinto. Sera entdo Edipo adotado
pelos monarcas desta cidade, P6libo e
Mérope, os quais ele sup8e serem seus
pais naturais. Na juventude, ao ser-lhe
revelado o vaticinio de Apoio, foge de
Corinto para que ndo se cumpra a predi-
¢d0. Na fuga da cidade, na encruzilhada
de uma estrada, assassina 0s membros
de uma comitiva, entre eles Laio, retali-
ando um ultraje que sofrera. Posterior-
mente, num desfiladeiro perto deTebas,
decifra o enigma da Esfinge, libertando
toda uma cidade do terrivel jugo do fa-
buloso monstro devorador de carne hu-
mana, "com cabeca e busto de mulher,
corpo de leoa, cauda em forma de ser-
pente, asas de ave, garras de leoa e voz
humana",4 o que Ihe outorga o trono
vago pela morte do rei e o leito nupcial
da rainha vilva, Jocasta. Quando ja rei
em Tebas, muitos anos apds ter cometi-
do o parricidio e estar casado com a pro-
pria mée, sem o saber-desencadear-se-
4 a peste, e entfo Edipo se langara, na
condicdo de chefe de Estado e grande
decifrador de enigmas, a tarefa de des-
cobrir a identidade do responsavel pelas
iniquidades que maculam o solo tebano.

Por tais circunstancias o carater tragi-
co em Edipo obedece a parametros to-
talmente especificos em relagéo as de-
mais figuras da tragediografia: a perso-
nagem desconhece de onde vem, assim
como nao possui nenhum indicio, até o
instante do desencadeamento da peste
e 0 comeco da investigagdo de suas ra-
z0es, que Ihe permita desconfiar de sua
identidade.

Isto ndo ocorre, por exemplo, com
Prometeu ou Antigona. Afilha de Edipo,
ao praticar as libagdes funebres em res-
peito as leis naturais que ndo podiam ser
revogadas pela lei escrita, representada

pelo edito creontiano, assume conscien-
temente as consequéncias que dai lhe
advirdo. O Tita, por seu turno, ndo so-
mente se apossa furtivamente, poramor
a humanidade, do fogo do Olimpo,
como suporta a ira de Zeus sem aceitar a
barganha da liberdade em troca da reve-
lacdo vaticinal da identidade de quem,
no futuro, destronaria a divindade supre-
ma. Mesmo Penteu, que desconhece o
monstruoso fim que lhe espera ao coibir
o culto a Dioniso, o faz deliberadamente
em nome de uma moralidade ameagada
pelos ritos baquicos.

Entretanto, no que tange a Edipo, é
certo que, a partir de um dado momen-
to da perquiricdo sobre quem seria o
causador da peste em Tebas, ele passa a
ser vivamente dissuadido de continua-la
por Jocasta; todavia, o rei mostra-se cada
vez mais obstinado.

E ndo somente a rainha tenta demové-
lo, quando comeca a intuira terrivel re-
velagdo e desfecho: também o cego
Tirésias, "o vate guiado pelos deuses",
ciente de que Edipo é o causador da
peste, prefere calar-se, mas é impedido e
acusado de conspirar contra o rei junta-
mente com Creonte, o irmao de Jocasta.
O mesmo se passa com o pastor que lhe
poupara a vida quando crianga, o qual
severa constrangido sob ameaca a anun-
ciar-lhe a identidade, ainda que tentasse
sem sucesso omitir a dolorosa noticia,
até o fim, por meio de sucessivas res-
postas evasivas.

Esta obstinacao edipiana seria um dos
aspectos de sua hybris (desmedida),5 e
como tal tem participacéo direta no pun-
gente desfecho de Edipo rei, quando
Jocasta se enforca e Edipo fura os pro-
prios olhos, ao finalmente ser-lhe revela-
da a sua identidade. Mas a mesma figu-
ra da hybris, animada por teores peculi-
ares, consoante cada caso, igualmente
participa do destino de toda e qualquer
personagem tragica. Para citarmos pou-
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cos exemplos, todos provenientes da
Oréstia de Esquilo, Agamenon, ao sacri-
ficar Ifigénia para permitir que partisse a
esquadra de Argos rumo a Tréia, onde
vingaria a humilhacé&o sofrida pelo rapto
de Helena, mulher de seu irméao
Menelau, incorre na "desmedida" do pali
gue imola a propria filha, o que exigira a
reparacdo com seu proprio sangue, ver-
tido por sua esposa, Clitemnestra. Ores-
tes, ao matar a mae, em vinganga pelo
pai assassinado, também.

Todavia, até num drama como o de
Antigona, onde o teor ético de seu gesto
é o de resisténcia a um tirano, portanto
por si s6 aparentemente justificado, per-
cebe-se a sua incorréncia na hybris, ndo
somente na conduta de Creonte. Pois se
a auto-sacrificial resisténcia da protago-
nista ao monarca revela, de um lado, sua
enorme altivez de espirito, capaz de ar-
rostar a propria morte em defesa de um
valor que lhe parece imperativo, por ou-
tro aponta para a "desmedida" consci-
ente da dimenséo e dos limites da con-
dicdo humana, expressa no prego que
tem de pagar por seu gesto.

Em se falando de Edipo, no entanto,
ndo ha que se confundir a projecio do
carater psicolégico da personagem so-
bre a tragica revelacdo de sua identidade
- um dos modos pelos quais se opera a
sua hybris - com os atos (0 assassinato
do pai e o desposamento da méae) por
ele anteriormente praticados, no mais
completo desconhecimento.

Friedrich Hdlderlin, em Da religido,
entende que a esséncia tragica residiria
precisamente nas a¢des de Antigona, vez
gue estas encarnariam a "insurreicao", o
movimento violento desublevacéo, que
a torna a imagem do Antitheos, tanto
no sentido de "contra"”, quanto no de
"perante”, de "em lugar de”, "igualmente
a", ou seja, "aquele que se assemelha a
deus".6 Nas ObservacGes a Antigona,
caracteriza Hoélderlin o Antitheos como



aquele que "no proprio sentido do deus
comporta-se contra deus e reconhece,
fora da regra, o espirito do mais alto".
Assim, Antigona, ao reagir ao edito
creontiano, invocando uma lei divina,
anterior a instituida, se aproxima volun-
tariamente do divino, ndo como a bor-
boleta que se deixa inevitavelmente atra-
ir pelo fogo, e que termina por se
calcinar, mas como a martir que esco-
Ihe a auto-imolagdo. Ao agir no "senti-
do do deus", comporta-se como que
contra ele, porquanto a finitude huma-
na, contraposta a eternidade divina de
gue a lei ndo-escrita é expressao, forca-
Ihe a reconhecer no proprio ocaso o "es-
pirito do mais alto", a diferenca e a im-
possibilidade radical de equilibrio entre
0 humano eo divino.

Edipo, de fato, igualmente se consti-
tui na imagem do Antitheos, pois se erige
na condicdo de quem pretende uma
onisciéncia sobre os acontecimentos, tal
como Apoio em sua previsdo oracular.
Mas a ele néo se pode imputar respon-
sabilidade por seus atos, a ndo ser na
"desmedida" de se supor aquele que
pode decifrar todos os enigmas - e a
vitoria sobre a Esfinge é o exemplo mais
veemente disso.

Como frisa Francoise Dastur, é esse
excesso de procura de quem ele é, esse
excesso de interpretacdo na busca de se
apropriar do seu proprio destino, que,
ao cabo, langa seu espirito abaixo do es-
pirito de seus servidores, e destitui o rei
Edipo.$

Mas porquanto n&o pratique os atos
gue Ihe condenam de modo voluntério,
diferentemente de Antigona, Edipo ndo
encena propriamente a tragédia da von-
tade, muito embora ela também esteja
presente no perfil psicolégico, no afa
especulativo da personagem- masa tra-
gédia ontologica, a tragédia da revela-
¢do das proprias origens de sua realida-
de.

O fato de os atos que viria a praticar,
em desconhecimento, estarem previstos
pelo oraculo délfico, bem como o de
Edipo ignorar suas origens - sendo por
isso inocente em relagdo aquelas agdes
-e ainda assim sobre ele se abater tédo
violenta desgraca quando se descobre
parricida e incestuoso, for¢a-nos a inda-
gar sobre o significado da ate (culpa)d
edipiana esua expiagao.

No &mbito da configuracéo desta ate,
poderiamos nos perguntar: se o oraculo
prediz, e a maldi¢éo se cumpre, estara
Sofodesa articular uma visdo determinista
davida humana? Serdo suas personagens
meros titeres de um destino previamen-
te tracado por divindades impiedosas?
De que modo se articula a predi¢éo ora-
cular e a expiacéo edipiana? Qual o sig-
nificado da ignorancia de Edipo a respei-
to de suas raizes?

A Tragicidade Edipianae a
Tradicdo Metafisica

ntes de enfrentarmos diretamen-
te as questdes propostas, impor-
ta considerarmos as tradicionais

' Nietzsche, Friedrich. O nascimento da tragédia.
Tradugdo de J. Guinsburg. S&o Paulo, Cia. da Letras,
1992, p. 64.

2 Esquilo. Prometeu acorrentado. Rio de Janeiro,
Otto Pierre, 1980, p. 17.

3moira /'quinhdo”, "fracdo". Designa ndo somente
parte de alguma coisa, como a de um territdrio ou de
um corpo de tropas, como também a parte que cabe a
cada um na distribuicdo da Sorte, a partejusta consoan-
te o merecimento, ou seja, aquilo que se recebe de
acordo com os atos praticados, o que difere da nogéo de
“destino", vazada de determinismo. A palavra é oriunda
de Moira, deusa da desgraga e da morte. No texto, esta
e as demais palavras gregas serdo transliteradas para
caracteres latinos.

4 Séfocles. A trilogia tebana. Tradugéo de Mario da
Gama Kury. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 1993, p. 97.

5 hybris: "desmedida”, "orgulho", “impetuosida-
de", “fogosidade"; pode significar também ultraje e
atémesmo a violagdo de mulherou crianga.

6 Dastur, Frangoise. "Hd&lderlin, tragédia e
modernidade". Holderlin, reflexdes. Rio de Janeiro,
Relume-Dumard, 1994, p. 196.

7 Holderlin, Friedrich. Observacdes. Ibidem (nota 6).

8 Idem. Ibidem (nota 6).

posturas interpretativas no que tange ag !¢ "culpa’, “castigo”, "falta”, mas também

fendmeno tragico em geral, tarefa esta
que se comunicara diretamente com a
imagem que possamos tracar da ate
edipiana. Pois, dependendo dos
referenciais hermenéuticos implicitamen-
te formulados no ato cognoscitivo, reve-
lar-se-a o nucleo ideoldgico que orienta
o proprio esfor¢o de compreensao, don-
de decorrerdo sentidos peculiares para o
fendmeno tragico.

Isto se evidencia quando assistimos a
tentativa de articulacio de significados
gue visam a "harmonizar" (isto é, "ajus-
tar") a compreenséo da tragicidade com
especifica tradicdo cultural. As palavras
de um tradutor a introducdo que faz a
Oréstia esquiliana, comentando o senti-
do da ate implicita na tragédia em geral,
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crime”, "mentira”, "ruina”, “desgraga". Provém o ter-
mo da deusa do mal e da vinganga, Ate.

Esquilo. Orestéia. Tradugdo de Joaquim Alves de
Sousa. Braga, Livraria Cruz, 1948, p. 11.

" dbxa: "opinido”, mera conjectura, imaginagéo,
aparénda, mas também “juizo", "parecer". Conceito crudal
na filosofia de Platdo, por significarjuizo erréneo, preso
a aparéncia das coisas, e ndo a verdade dos conceitos
que se revelam por meio do método filoséfico platoni-
co, a dialética.

2 epistéme: "conhedmento®, “saber", "aplicacdo
mental”. Mas além do emprego que Platéo filosofica-
mente |he forneceu, também significava a habilidade e a
técnica na realizagdo de algo, inclusive da arte. Contra-
pde-se a "doéxa", na filosofia platdnica, como o saber
metodicamente orientado.

'3 Platdo. A republica. Traducéo de Enrico Corvisieri.
S&o Paulo, Nova Cultural, 1997, p. 228.

4 Platdo. Timeu. Apud Vitor Manuel de Aguiar e
Silva. Teoria da Literatura. Coimbra, Livraria Almedina,
1973, p. 128.

*5 pathos: como sabido, estado de alma agitado,
paixdo, seja ela indistintamente boa ou m4; prazer, amor,
ira, tristeza. Também se refere a experiéncia e a provagéao.



sdo sintomaticas: "E um crescendo de
angustia, sem uma interrupgdo, sem um
sorriso. No mundo moral destas almas
ndo ha liberdade de espirito. Falta a idéia
cristd da Providéncia que harmonize os
planos de Deus com o bem das suas cri-
aturas. O que mais nos confrange, ao
longo destas paginas, é ver que os de-
signiosjusticeiros do Olimpo néo estdo
de acordo, cé naterra, com a inocéncia
dos homens™.10

Segu ndo este enfoque do fenbmeno
tragico, na "falta da Providéncia", ou seja,
na falta da piedosa tutela divina para os
atos humanos, 0 homem expia seus equi-
vocos, mesmo cometidos em desconhe-
cimento, como no caso de Edipo, por-
gue os "designios justiceiros" das divin-
dades olimpicas gregas revelam-se indi-
ferentes ao padecimento ea inocéncia
das criaturas. Esta interpretacéo ideolo-
gicamente orientada pela teologia judai-
co-cristd faz com que o fendmeno tragi-
co passe a ser encarado como fruto de
uma auséncia, a lacuna que a Redencéo
dos erros humanos, expressa histérico-
religiosamente pela vinda de um Salva-
dor, viria a suprir.

Tal enfoque teoldgico possui seu pa-
ralelo na tradigéo filoséfico-ontologica
a partir de Socrates, e ambos podem
ser assinalados sob a rubrica da tradi-
¢do metafisica ocidental, visto que a te-
ologia,.....como...... dominio de
guestionamento das origens e dos fins
ultimos de tudo que é ou existe, tam-
bém éontoldgica.

Assim, se para a ideologia judaico-
cristd Deus é identificado com o "Bem
Supremo", a que se vai através da fé na
Revelacdo, e com o fundamento dulti-
mo de toda a realidade, que passa a ser
moralizada de acordo com os "designi-
os misericordiosos™ do "Supremo Arti-
fice", incompativeis com a tragicidade
e inocéncia edipianas- para a filosofia
socratico-platonica, que funda a tradi-

¢do metafisico-especulativa do Ociden-
te, a "verdade", adquirida pelo método
l6gico-discursivo, igualmente
corresponde a uma noc¢do do Ser que
acaba por relegar o fendbmeno tragico
ao terreno da mera aparéncia. No Mito
da caverna, inserto no dialogo A repu-
blica, a diacosmese platbnica, configu-
rada na separagdo do mundo sensivel
ou aparente, onde se articulam meras
opinibes (d6xa),'! e do mundo inteligi-
vel, metdédica e intelectivamente
cognoscivel (epistéme),"”? redunda na
identificacdo de todo o real com o To-
pos Uranos (mundo das idéias). Através
do processo dialégico revelar-se-ia a
"verdade" implicita no ato de
conceituacdo, cujo Ultimo patamar de
intelec¢do se confundiria com a proépria
idéia do Belo e do Bem.13 S6 € belo e
bom o que se pode conceituar racio-
nalmente, assim como s6 o homem que
dialeticamente conhecesse o bem po-
deria ser virtuoso.

A poesia tragica, além de apresen-
tar, nos paradigmas do sistema
socratico-platénico, causas sem efeito
e efeitos sem causa - portanto, mais
do que fantasiosa, perniciosa para o
bem-comum e para o Estado, o qual
deveria ser gerido pelos versados na
dialética, os sofocratas-, ainda estaria
dois degraus abaixo do Ser. Pois, se a
arte (til ja seria uma imitacdo {mimesis)
da "idéia" platbnica, a poesia seria co-
pia da cépia, representando somente "o
agradavel”, o que leva o filésofo a
classifica-la como "arteaduladora”. Esta
nocao de submissdo da arte a utilidade
se resume na formula encontravel no
Timeu, consoante a qual "tudo o que é
bom é belo".14

Do moderno racionalismo
subjetivista, de linhagem cartesiana, que
se encontra na base metodoldégica do
saber cientifico, e, por conseguinte, do
préprio podertecnocratico contempora-
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neo, também se pode deduzir semelhan-
te postura face ao fendbmeno tragico.
Descartes, ao instituir o cogito como
fundamento ontolégico de toda a inter-
rogacdo da realidade, a qual deve ser
conhecida por via estritamente racional
- ai compreendida até a figura de Deus
-, faz com que o elemento passional
(pathos),"s que se encontra na raiz da
tragicidade, como se demonstrara mais
adiante, de modo exemplar, na saga
edipiana, ndo passe de reles turbacéo do
juizo. Afinal, para o autor do Discurso
do método, as paixGes que assediam a
alma humana constituem exclusivamen-
te obscuridade e indistingdo do pensa-
mento. A razdo l6gico-abstrata, metodi-
camente armada, as eliminaria e as subs-
tituiria pelas "idéias claras e distintas". A
razao é vista como o "bem", e a paixao,
turbadora dojuizo, como o "mal", aqui-
lo que impede a aquisicdo da "verdade".

E ndo s6 isso: o racionalismo, mais
do que creditara intelecgdo I6gico-abs-
trata a total elucidacdo da realidade, cré
na propria racionalidade desta. Isto de-
correria da plena adequacao entre o con-
ceito intelectivo e a realidade. O sujeito,
metodicamente municiado, seria capaz
dechegara "verdade" racional adequan-
do-a plenamente ao "ser" das coisas, ao
que efetivamente &, por conseguinte ex-
cluindo-se do real o "ndo-ser".

Os grandes sistemas de especulagdo
metafisica da filosofia ocidental séo le-
gatérios da busca do "ser" fundada no
principio da identidade, formulado por
Parménides (século VI a. C), consoante
o qual "o ser é; o ndo-ser ndo é". Isto é 0
gue se passa com a "idéia" platonica,
com "o primeiro motor imoével" de
Aristételes, com o cogito cartesiano, com
as "moénadas" de Leibniz, e assim por
diante, todos constitutivos ontolégicos
que "constroem™ a "realidade" a partir
da nogéo do "ser" concebido como iden-
tidade.



Eaqui haquesealudiraqueleponto
em que a especulacao teolégico-filosofi-
ca deixa entrever o seu fundo pulsional.
Tanto a teologia, quanto a tradi¢do
metafisica, ao expurgarem da realidade
0 "ndo-ser"”, nada mais fazem do que,
seja através da idéia de deus, seja por
meio de constitutivos ontoldgicos, ex-
purgarem do mundo e da existéncia hu-
mana o "nada", o "ndo-ser", procuran-
do silenciar o medo da finitude e da
morte. N&o é o que se passa, por exem-
plo, com a prova racional da existéncia
de Deus, efetuada por Descartes? Aba-
ladas as convicges religiosas no inicio
da Idade Moderna, fazia-se mister fun-
damentar o divino e a imortalidade da
alma racionalmente. E€ assim que, an-
corado na "vontade otimista” de que
ndo seja a finitude parte constitutiva do
real, deque este real seja no fundo ex-
pressdo do "Bem", as pulsdes ndo do
filbsofo, mas do ser humano Descartes
encontram-se nos alicerces de todo o
seu sistema filosofico.

Deste modo, por um lado, pelo que
antes se disse, evidencia-se que para a
tradigdo teoldgica judaico-cristé o cara-
ter distintivamente tragico da imagem
edipiana seria o fruto da nédo-identifica-
¢do da realidade com uma nogdo
ontoldgica do "bem-em-si”, mercé da
impiedade divina e da ndo-redencdo dos
atos humanos- pois se Edipo pratica
acBes ignominiosas sem o saber, como
a ele imputar alguma culpa? Qual seria
a sua ate?

Ao "moralizar" a realidade identifi-
cando-a com o "bem ontoldgico”, a tra-
digéo teoldgico-metafisica ndo esta apa-
relhada a compreender o mecanismo
pelo qual se processa a tragédia do pro-
tagonista, pois ela ndo se deixa deslindar
nas oposi¢des culpa-inocéncia, bom-
mau.

Edipo ndo incorre-no sentido teo-

l6gico cristdo - em "pecado”, ndo se

trata de um problema de "culpa” pelos
atos cometidos, o que ele mesmo do-
lorosamente sustenta, ja cego e mendi-
cante, em Edipo em Colono, defenden-
do-se da acusacgao de Creonte (vs. 1105-
1178).'

Como a orientagédo onto-teoldgica
na interpretacdo da tragicidade funcio-
na num exclusivo registro ético-
normatizanteda realidade, ao desven-
turado Edipo s6 se poderia lamentar, se-
gundo este enfoque, néo ter ele nasci-
doja na Era Crista...

E quanto ao entendimento socratico-
platonico e demais sistemas metafisicos
da tradi¢do ocidental, os quais, uma vez
submetendo o conceito de "verdade" a
razdo, acreditam na racionalidade do real
-oqueteriama dizer sobre o fenébme-
no tragico em Edipo? Sob o enfoque
racionalista, que sentido se podera ex-
trair de uma tentativa de interpretacédo
da saga e expiacdo edipianas - ele que
nao teve culpa na pratica daqueles atos
quelhetrouxerama ruina-sendo a da
falta de inteleccéo e irracionalidade da
realidade?

Na otica socratico-platdnica da vir-
tude, que se confunde com a da "ver-
dade" intelectivamente adquirida, se
Edipo fosse melhor versado na especu-
lacdo dialética, talvez ndo se houvesse
anteposto em seu caminho tdo cruenta
Moira. .}l

De igual modo, se a propria realida-
de pode-se adequar plenamente ao pro-
cesso racional, e, em sendo racional,
igualmente se identifica com o "Bem"
e 0 "Verdadeiro", entdo ndo somente a
predigdo oracular soa como impiedade
divina, quanto a revelagdo ontoldgica
da realidade pelo sofrimento (pathos),
que se verifica no caso de Edipo, pare-
ce incoerente.

E é desse modo que a saida de uma
leitura racionalista da tragicidade passa
a sera da tangente: assim como ndo se
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podia, no caso especifico de Edipo,
culpé-lo por falta de especulagéo - jus-
tamente ele que se em alguma hybris
incorreu foi a de interrogar, especular,
sondar, até o fim, para se achar ao final
na desolagdo de sua ignorancia a res-
peito de si mesmo -, a melhor maneira
de explicar sua expiacao passa a ser a de
que ela atenta contra a l4gica e é des-
provida de sentido, assim como care-
cem de significado os motivos que a
determinaram e o fenémeno tragico em
geral.

Embora Edipo tenha, pelos atos que
praticou em desconhecimento, incorri-
do em involuntarias violagGes morais,
sua expiacdo ndo decorre do "pecado”,
muito menos da falta de inteleccdo. O
conceito-chave para compreender o0s
atos que pratica em desconhecimento
é 0 de hamartia (erro). E isso nédo pas-
sou despercebido a Aristoteles, o qual,
comentando o efeito tragico sobre a
platéia, afirma que o heréi ndo deve
passar da felicidade ao infortinio em
consequéncia de vicio ou maldade-o
que evidentemente nado inspiraria
comiseragdo e temor-, sendo de algum
"erro".18

E a hamartia edipiana ndo concerne
somente ao que aludiu Aristételes, ou
seja, as agcoes cometidas, mas funda-
mentalmente ao que ha de constitutivo
de seu prdprio "ser": antes mesmo de
cometer qualquer "erro" - e justamen-
te porque os comete - Edipo € o pro-
prio "erro™. Se ele se pde a tudo espe-
cular, se confia desmesuradamente em
seu poder de decifracdo de enigmas, 0
faz porque ele é o primeiro e originario
enigma a ser decifrado. Por isso é que
sua ate ultrapassa o sentido propriamen-
te moral. Suas a¢Bes decorrem de um
desequilibrio originario, de um erro
ontoloégico, que devera ser expiado na
tragica encenagao existencial da auto-
revelacdo de suas origens.



** |dem (nota 4), p. 156-158.
Vide nota 3.

8 Aristoteles. "Arte poética”. A poética classica.
S&o Paulo, Cultrix, 1992, p. 32.

A Critica Nietzscheana e o

Paradigma T ragico

recisamente por entender que
paradigmas hermenéuticos calca-
dos na teologia cristd e no pro-

"vale de lagrimas".

O platonismo, ao creditar a razdo
dialética a aquisicdo das nogdes de "ver-
dade" e de "bem-em-si", nada mais fez
do que antecipar, porvia metodolégico-
intelectiva, este "otimismo" em um ou-

cesso metodolégico-racional, de quea mundo, o das "verdades eternas"

filosofia socratico-platdnica é o prototi-
po ocidental, nao somente
descaracterizavam o fendmeno tragico,
como igualmente escondiam o verdadei-
ro teor ideolégico que os animava,
Nietzsche, na tarefa que se imp6s de
demolir criticamente (Hammerphi-
losophie, filosofia do martelo) o edificio
ontolégico-moral do Ocidente, foi bus-
car no fendbmeno tragico parametros
hébeis a remogéo do escolho represen-
tado pela tradicdo metafisica.

A antes aludida assimilacdo
ontolégico-moral entre a teologia crista
e a filosofia socréatico-platonica foi
indigitada sarcastica eacerbamente pelo
filésofo aleméo, para quem "o cristianis-
mo é um platonismo para os pobres".
Na separagéo entre 0 mundo aparente e
o das idéias, matriz do legado dualista
assaz doloroso - diriamos até
"esquizofrénico™ - em que transitamos,
entre corpo e espirito, razdo e paixao,
teoria e praxis, acha-se a negacdo do
mundo sensivel e aparente, negacao esta
gue encontrara seu correlativo histérico
na vulgarizagcdo para as massas da
metafisica cristd, com todo seu repudio
moralizante ao terrestre, ao sensivel, ao
corpo, ao relativo, ao transitério, em fa-
vor da "verdadeira meta" de uma vida
ascética: a objetivagdo de um outro
mundo, ao contrario deste, eterno, imu-
tavel, luminoso, justo e bom. Dai decor-
re a concepcgao de "salvagdo da alma",
fundada no aceno de um "mundo do
além", de eterna felicidade e recompen-
sa pela auto-renudncia e submissao das
paixées a cénones morais, em

contraposicao a este mundo terreno, um
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expressas no "Mundo das Idéias", sub-
metendo este em que vivemos a
niilizacdo da "aparéncia" e da "falsida-
de".

Se, para Sécrates, a Unica atividade
digna do homem, sua Unica virtude,
deveria ser a perscrutacdo dialética da
razdo das coisas, de modo a distinguir a
"verdade" do "aparente" e do "erro", o
pensador alem&o renunaara a dicotomia
entre um mundo que se doa aos senti-
dos, de uma parte, e um essencial e
metafisico, de outra. Do mesmo modo
que abdicara da nogédo ontoldgica de
"verdade-em-si" para substitui-la pela
nocéo de valor: o dilema do ser ou ndo
ser passa a deslindar-se no
gquestionamento do valer ou néo valer.
Ao negarum mundo de verdades trans-
cendentes, tanto para fins ontoldgicos
guanto morais - 0 que explica a célebre
e chocante assertiva deque "Deus esta
morto" (Gott isttot), a filosofia passara
a definir-se pelo esforco hermenéutico de
valoragdo. O fil6sofo deixa de trabalhar
com um método pré-estruturado, cujos
conceitos que dele se podem extrairja se
encontram implicitos no sistema, por isso
forjando uma "verdade" induzida pelo
método, para tornar-se um avaliador do
fenémeno.

Fazendo prevalecera valoracdo em
detrimento de verdades aprioristicas,
Nietzsche demonstrara que até mesmo
a propria realidade, a qual nos chega atra-
vés da mediacao simbodlica, s6 pode ser
"avaliada". Pois as palavras e o0s sistemas
signicos que "recobrem™ o mundo ja
seriam interpretacdes, valoracdes, e atra-
vés deles podem se revelar ocultas e



opressivas relagdes sociais de poder. Ao
considerar, por exemplo, o conceito de
"bom" e "mau", tdo caros a tradicdo
metafisica, Nietzsche vai sondar, em Para
além do bem e do mal, a etimologia do
termo bonus, que, para os latinos, tam-
bém significava "guerreiro", acepcéo
devidamente sepultada pelo cristianismo
tendo em vista a adequacao da realida-
de a uma moral de fuga do sofrimento,
das contradi¢6es, de rendncia a vida, de
introjecdo da culpa, em suma, o que ele
chama de "moral de rebanhos" e de "bu-
dismo". Afirma Nietzsche:

Este 6dio de tudo que é
humano, de tudo que é
‘animal’ e mais ainda de tudo
que é 'matéria’, este horror
dos sentidos... este temor da
felicidade e da beleza; este
desejo de fugir de tudo que é
aparéncia, mudanca, devir,
morte, esforco, desejo
mesmo, tudo isso significa...
vontade de aniquilamento,
hostilidade a vida, recusa em
se admitir as condi¢bes
fundamentais da prépria
vida.19

Sua filosofia voluntarista — de raiz
ontoldgica schopenhaueriana, mas
antitética no que concerne as dedugdes
morais-submete a idéia de valor a sua
capacidade de poténcializacéo da vida.
Schopenhauer, o autor de As dores do
mundo, entende, ao contrario, que a
resignacdo e a rendncia sdo solucdes
defensaveis face a deveniéncia e a
perecibilidade da existéncia, face a
"inconstancia dos bens do mundo"
(Gregério de Matos).20 Esta posicdo leva
Schopenhauer a identificar, em O mun-
do como vontade e representacdo, o
sentido Ultimo da tragédia com a incita-
¢80 a uma espécie de estoicismo que se

afasta voluntariamente das contradi¢Ges
da vida, como decorréncia da
inconstancia da Sorte e dos resultados
da labuta humana, deque Edipo éexem-

plo arquetipico:

O que da a todo o tragico o
empuxo peculiar para a elevacéo é o
surgir do conhecimento de que o
mundo, a vida ndo podem proporci-
onar verdadeira satisfacdo e portan-
to ndo sdo dignos de nosso apego:
nisto consiste o espirito tragico - ele
conduz a resignagao.2l

Para Nietzsche, no entanto, o maior
valor é a vida plenificada na tensa oscila-
¢do da construcdo e da desconstrucéo,
do perecimento e do renascimento a que
estd submetida a existéncia. Em lugar de
valores transcendentais, eternos e imu-
taveis, ndo é que o homem tenha de se
tornar amoral, nem mesmo necessaria-
mente imoral, todavia tem de fundar os
seus proprios e auténticos parametros,
relacionalmente com seus semelhantes,
na medida em que potencializam a vida,
e a partir deste critério instaurar-se-a a
sua validade. O valor deixa de constituir
um "ser-em-si" para demonstrar sua "ver-
dade" (ou seja, sua validade) na medida
em que afirma a sua operacionalidade
contra a niilizagdo da existéncia represen-
tada pelas nogBes absolutas tuteladas
pela tradicdo metafisica, padroniza-
damente adstringentes da conduta hu-

mana, tais como "o Belo",

non

o Bom", "o

Divino", "a Verdade".

Contrapondo-se a tradicdo histdrico-
filosofica que caracteriza o advento da
Raz&o na Grécia Antiga como a "auro-
ra" do Ocidente, Nietzsche invertera ra-
dicalmente a proposi¢do. Nesse momen-
to teria tido inicio, em verdade, sua de-
cadéncia, vez que por meio do "otimis-
mo" na racionalidade a vida passou a ser

julgada, medida, limitada em nome de
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,9 Nietzsche. Col. Os pensadores. S&o Paulo, Abril
Cultural, 1978, p. 16.

20 Notavel exemplo do sentimento de deveniéncia
dos estados, do jogo tensional de vida e morte inscrita
no amago da existéncia, animado pelo espirito barroco
de contradicéo entre o divino e 0 humano, entreocéu e
aterra, entre o eterno e a fugacidade, acha-se expresso
neste que é certamente um dos mais belos sonetos do
“boca do inferno”, intitulado "Moraliza o Poeta nos
Ocidentes do Sol a Inconstancia dos Bens do Mundo*:
"Nasce o Sol, e ndo dura mais que um dia, / Depois da
Luz se segue a noite escura, / Em tristes sombras morre
a formosura, / Em continuas tristezas a alegria. / Porém
se acaba o Sol, por que nascia? / Se formosa a luz é
porque ndo dura? /Como a beleza assim se transfigura?
/Como o gosto da pena assim se fia? / Mas no Sol, e na
Luz, falte a firmeza,/Na formosura néo se dé constancia
/ E na alegria sinta-se tristeza. / Comega o mundo enfim
pela ignoréancia, / E tem qualquer dos bens por natureza
/ A firmeza somente na inconstancia." (Antologia poé-
tica de Gregoério de Matos. Selecdo de Walmir Ayala. Rio
de Janeiro, Tecnoprint, (s/d), p. 84.)

21 Schopenhauer, Arthur. O mundo como vontade e
representacéo. Apud Friedrich Nietzsche, Op. cit. (nota
n° 1), p. 20.

22 Jager, Werner. Paidéia. Sdo Paulo, Martins Fon-
tes, 1989, p. 345.

23 areté: "virtude guerreira”, "honradez", “cora-
gem", "aptidao”, "a¢Ges nobres". Termo oriundo de
Ares, o deus da guerra. Difere daquilo que entendemos
por "virtude" na medida em que a areté comporta a
nocéo de enfrentamento, de tonus beligerante, de po-
téncia heroica, o que ndo se poderia aplicar, por exem-
plo, & virtude de compaixao e resignagéo calcada no “dar
a outra face". Aliés, a prépria palavra "virtude" vem de
virtus, do latim, e queria dizer, ao contrério da veiculacao
teoldgica, "poder”, "forca", “fortaleza", “ferocidade",
"braveza".

24 Ultrapassando a nogédo de “natureza”, que se
restringe meramente a sequéncia de causas e efeitos do
mundo fenoménico, a physis deve ser entendida como a
manifestacéo do principio cosmogdnico latente que rege
a realidade.



valores supostamente a ela "superiores".
Isto teria provocado a dissolucéo e a
degenerescéncia da vitalidade humana,
gue passa a encontrar sua chancela, le-
gitimidade e virtude unicamente na sub-
missdo aqueles valores absolutos.

A unidade e a harmonia entre a espe-
culagéo filosofica e o conhecimento poé-
tico do mundo, entre o essencial e o
fenoménico, entre consciente e inconsci-
ente, tipicas da Grécia pré-socratica, teria
sido quebrada por Socrates, "o primeiro
homem tedrico". Ao concedera prima-
ziaao elemento apolineo-radonal, Sécrates
destruiu a tensdo entre este elemento e o
dionisiaco-irracional, violentando, assim,
a propria harmonia. Doravante, a consci-
éncia ea inteleccdo, de umlado, e o ape-
tite inconsciente e propulsor da vitalida-
de, de outro, entrardo em choque como
poderes antagdnicos, que se confronta-
rdo antitéticos no mesmo organismo, tor-
nando os instintos cegos e desorientados,
e a razdo, porsuavez, usurpadora. Como
afirma WernerJager,22 comentando a cri-
tica nietzscheana a Socrates, com isso o
gue ele fez foi moralizar, escolasticizar,
intelectualizar a concepcéo tragica do
mundo da Grécia Antiga. E a ele que se
deveimputartodo o idealismo, moralismo
e espiritualismo em que se vai refugiar a
Grécia dos tempos subsequentes. A
areté23 do heroi tragico, cuja "Vontade
de Poténcia" se projeta sobre as contradi-
¢Bes existenciais afirmando a unidade en-
trevida e morte, dizendo um "sim" tragi-
co a coragem e ao valor pessoal no proé-
prio ocaso, no enfrentamento das vicissi-
tudes existenciais e dos limites da condi-
¢do humana, sera substituida pelo "oti-
mismo" do "homem tedrico”, o qual,
confiando irrestritamente na Raz&o, pen-
sa poder colocaro homem diante de uma
"benfazeja verdade", abafando, com isso,
o fato de que a existéncia ndo se conjuga
numa estrita apreensdo intelectiva, mas
na aprendizagem patética da realidade.

O homem é colocado em seu "ser"
nao por suas idéias intelectivas e abstra-
tas (estas sequer existem nesse estado
puro de inteleccdo e abstra¢do), mas por
sua peculiar maneira de sentira existén-
cia e 0 mundo, de modo que esta é que
porvia de regra determina aquelas, e ndo
o contrario. Além disso, a finitude, o
"nado-ser"”, é o que propriamente define
0 humano. Como nos aponta Heidegger
mediante a no¢do de Dasein, a existén-
cia define-se comofinita, histérica, e, uma
vez emergindo de dentro de um passa-
do, do que nosfoi gratuitamente legado
por via da Historia e da linguagem, deve
projetar-se, langar-se para o futuro no
processo defoijamento da individuacéo.
Existir é um permanente jogo tensional
do "ser" com o "ndo-ser", e éjustamen-
te esta incompletude que condensa a
verdadeira dignidade humana: mais do
gue a potencialidade, a imperatividade
demidrgica de construir, de criar, de ser
0 poeta do sentido do mundo e da exis-
téncia.

E éjustamente sob as condigdes his-
toricas do recrudescimento do
racionalismo no século XIX e do papel
social "normalizante™ da moral cristd, que
Nietzsche empreendera sua critica a
contemporaneidade fundada no
paradigma tragico. Assim como o faria
posteriormente Heidegger, o fildsofo foi
buscar na Grécia pré-socratica dos pen-
sadoresetragedidgrafos, anteriora dife-
renciacdo entre o logos e o mythos, seus
elementos criticos.

Na reflexdo dos pensadores pré-
socraticos, o conceito de "verdade" nédo
se opBe ao de "falso", analiticamente
categorizaveis. A "verdade" conceituava-
se como alétheia ("nédo-esquecido”, ou
"relembrado”™). Filésofos como
Anaximandro, Anaxagoras, Tales de
Mileto e Heradito, ao especularem so-
bre a physis (natureza),24 buscavam a
arché (origem) nela interiorizada, a qual
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governavaosfenébmenosdo mundo na-
tural e humano. Aalétheia era o proces-
so de revelacdo das relagbes entre 0 "es-
piritual" e o "natural”, entre o "sagrado”
e 0 "profano”, entre as "origens"” e as
"representacdes”. Para estes "fisidlogos",
especuladores da physis, anteriores aos
"antropologos" (filésofos a partir de
Sécrates), o0 légos ndo é ainda ratio
(racionalidade, saber submetido ao mé-
todo), mas palavra (discurso) que sonda
os fendmenos, deixando-se envolver por
eles. Ao contrario da filosofia sistemati-
camente estruturada, que no ato de re-
flexdo contrap®e o sujeito coghoscente,
metodologicamente municiado, ao ob-
jeto cognoscivel, o pensador pré-
socratico articula um pensamento que
muito embora constitua uma avaliag&o,
uma ordenacdo (cosmo) do mundo, o
faz ndo de modo analitico-discursivo.
Com isso, néo violenta o objeto nem o
submete a cerrados esquemas
metodoldgicos, todavia imprime a pro-
pria reflexdo a sintese noética da
fenomenologia objectual. Na prospeccdo
filosofica o0 anseio ndo é de que o méto-
do, de que é portador o sujeito, "fale",
mas que o objeto "se deixe ouvir" atra-
vés da reflexdo.

Hans-Georg Gadamer, na obra Ver-
dade e método, demonstra que o saber
cientifico-racional procura submetera
realidade a generalidade de suas leis,
portanto fundado em um conhecimen-
to abstrato e genérico. Todavia, assim
como o admitia Aristételes, "o individuo
é inefavel”, ou seja, os atributos que se
podem conferira determinada categoria
de fendmenos sdo a ela aplicaveis indis-
tintamente por abstragdo, mas o que ha
de particular e de concreto permanece
inacessivel. Quando o alvo de especula-
¢do é por exemplo o homem, ele é con-
siderado como entidade abstrata, ndo em
toda a sua complexidade, contradicdo e
individualidade concretas, o que levou



umsistematizador, como 0 mesmo cita-
do Aristoteles, a definir genérica, bizarra
e — convenhamos - inutilmente o ho-
mem como "bipede implume", o que
poderia se aplicar indistintamente a qual-
guer humano, assim como a rescogitans
cartesiana, nao a este homem, ao ho-
mem concreto. Por isso, a "verdade",
como manifestacdo do concretamente
existente, "del hombre de carne yhueso,
el que nace, sufrey muere" (Unamuno),
ndo pode ser expressa abstrata e indistin-
tamente, tal como fazem as ciéncias e
suas "leis gerais". A verdade, com efei-
to, "brinca" como método, ilude o "ho-
mem tedrico"”, que imagina té-la esgo-
tado.

Este viés interpretative da realidade,
gueencontra suas bases einspira¢do nos
pré-socraticos, por ndo se prender a deli-
mitacdo dos conceitos, entremostra-se
vazado de poeticidade, ndo somente na
acepcdo de construcdo de sentido
(poiesis), mas também no que tange a
uma linguagem plurissemantica. Esta
concita o intérprete a formulacdo nao
abstrata, mas concreta da "verdade", a
qual ndo se opde ao "falso™ e passa a ser
entendida como desvelamento (alétheia),
ou seja, "revelagdo™ poética do Ser, do
mundo e daqueles que com ela se depa-
ram. Assim como o entendia Heradito
(séc. VI a.C.), dito "o obscuro", a physis,
e a existéncia humana nela compreendi-
da, era a manifestacdo de uma arché que
se confundia com a nocéo de "devir",
de movimento perpétuo de todas as coi-
sas.

Por exemplo,
heraditiano

no fragmento

o fogo vive a morte da terra e
o ar vive a morte do fogo;

a adgua vive a morte do ar

e a terra a da agua

articula-se uma visao tragico-poética do

mundo: em lugar da sondagem da physis
através do principio da identidade for-
mulado por Parménides ("o ser é; 0 ndo-

ser ndo é"), fundanteda racionalidade
ocidental, a arché é expressa no jogo
tensional e deveniente da
complementaridade de contrérios, de
perecimento e renascimento, na certeza
de que a vida subsiste somente porque a
morte existe.26 "Il faut que tu te voies
mourrir pour savoir que tu vis encore"
(Paul Eluard).

Por isso, sdo os pensadores pré-
socréticos os que, porquanto ndo expur-
gassem da realidade o "nédo-ser"”, desce-
ram mais profundamente ao sentido da
"verdade"; ndo a que se quer absoluta e
exdudente, como a da tradicdo teolégi-
co-filosofica, mas a que "revela" o ser
do homem, do mundo, e suas relacdes.

Como sustenta Jean-Pierre Vernant,
este delineamento tragico-poético do
existente tem suas raizes no mythos, a
demonstrarque na passagem da mitolo-
gia para a filosofia, no século VI, contra-
riamente ao estipulado pela tradi¢do, nao
ha ruptura, mas continuidade de estru-
turas de pensamento.2l

Dizemos isto porque, com maior pro-
priedade do que qualquer outra divinda-
de do Pantedo helénico, Dioniso encarna
este tragico transito metamarfico do vi-
ver, este moto-continuo do renascer no
perecer, e, com ele, mais do que com
qualquer outra personagem do palco
grego, se identifica a tragédia ontoldgica
do Edipo sofodeano.

O Sentido Ontolégico da Expiacdo
Edipiana

ietzsche, em O nascimento
da tragédia, procurara expli-
car a tragediografia atica a

nismo de deveniéncia ontoldgica da na-
tureza e da cultura. Estes dois elemen-
tos, embora possam estar presentes
arquetipicamente em qualquer contex-
to cultural ou epocalidade, encontram
na Grécia Antiga sua fonte inspiradora.

De um lado, Apoio, "o luminoso™,
é a expressdo do poder de configuragédo
plastica, da objetividade, da imagem de-
finida, do cosmo que procura conferir
ao caos contornos nitidos e precisos, e
que por isso encarna 0 principium
individuationis.

De outro, Dioniso é o espirito de en-
trelacamento pelo éxtase, da reconcilia-
¢do com o Todo, do retorno ao caos,
da perda ou esquecimento, por meio
da comunhdo e da participacdo funda-
mental entre todas as coisas, daquele
principio.

Nietzsche, através da heuristica
filologica e cultural da Grécia Antiga,
estabelece a génese da tragédia a partir
dos coros ditirambicos, os quais, antes
de se haverem convertido em formas
literarias, constituiam cantos cultuais dos
epoptes?* em louvor aos sofrimentos e
gldrias de Dioniso. Seus participantes,
travestidos de satiros, identificados a
satiros, atingiam o estado de éxtase por
meio da musica e da danca. A palavra
tinha um papel secundario no ditirambo.

A cultura grega, essencialmente
apolinea - o povo para quem a "idéia",
enquanto representacdo mental, era o
proprio ver (idéa) como configuracdo
visual -, afastou de si as dores, a finitude
e os horrores existenciais através do
"mundo intermédio” dos Olimpicos,
deuses de figuracéo fisica e passional
humana, porém imortais, a se alimen-
tarem de néctar e ambrosia pela eterni-
dade, de modo a legitimar a vida hu-
mana, como diz Nietzsche, pelo fato

partir de dois principios que antiesalies proprios a viverem...

representarem um simples par
conceituai, traduzem o proprio meca-

Atragédia, cuja origem remota resi-
de no éxtase dionisiaco do coro



25 Heradito de Efeso (fragmento n° 76).: Os filoso-

fos pré-socraticos. Gerd Bornheim (org.). Sdo Paulo:
Cultrix, 1966, p. 40.

26. Melo e Souza, Ronaldes de. “A identidade plato-
nica e a diferenga nietzcheana". In: Cerrados, n°3, revista
do curso de Pés-Graduagdo em Literatura da Universida-
de de Brasilia. Brasilia: Editerra, 1994, p. 27.

27 Vernant, Jean-Pierre. Mito e pensamento entre
osgregos. Sdo Paulo: Difusdo Européia do Livrc/Edusp,
1993, p. 297.

28 epoptes: o que observa, o que vigia, 0 que
preside; iniciado nos mistérios de Dioniso.

29 Idem (nota 1), p. 55.

30 Idem (nota 4), p. 76.

ditirambico, obedece também a um im-
pulso de legitimacdo da vida humana,
todavia o faz ndo através das lendas da
cultura homérica, calcadas na plenitu-
de e na imortalidade da vida olimpica,
mas através da arte, do "artificio poéti-
co" dostragediodgrafos. Na tragédia, a
palavra, e com ela o didlogo, alcanca o
maximo de perfeigdo artistica dentro da
medidajusta e da limpidez apolinea do
pensamento. Por isso, nela, os elemen-
tos apolineo e dionisiaco encontram seu
ponto de equilibrio.

Mas é propriamente no "espirito da
musica” ditirambica em louvor a
Dioniso, cujo herdeiro € o coro tragico,
que se encontra a raiz da tragédia. E o
coro quem exprime as emocgdes mais
profundas e intensas; ele é a matriz de
todo o didlogo. O espirito tragico é o
do coro dionisiaco, o qual, atingindo o
seu extremo, projeta para fora de si um
mundo de imagens apolineas:

E nesse coro que se reconfor-
ta o heleno com o seu pro-
fundo sentido das coisas, tao
singularmente apto ao mais
terno e ao mais pesado
sofrimento, ele que mirou
com olhar cortante bem no
meio da terrivel acdo
destrutiva da assim chamada
histéria universal, assim como
da crueldade da natureza, e
que corre o perigo de ansiar
por uma negacdo budista do
querer. Ele é salvo pela arte, e
através da arte salva-se nele -
a vida.29

Reage, assim, Nietzschea interpre-
tacdo de Schlegel sobre a significacao
do coro tragico. Para esta figura
exponencial do romantismo alem&o o
coro seria 0 "espectador ideal”, o extra-
to do senso comum moral, estético e
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psicolégico da multidao de espectado-
res, isto é, da pdlis. O autor de Assim
falouZaratustra todavia demonstra que
0 coro, submetido ao transe ritmico,
harménico, coreografico e musical do
ditirambo, é quem originariamente so-
fre as paixdes dionisiacas, encenando
um drama extatico. £ o que percebe-
mos, por exemplo, na passagem de
Edipo rei que antecede imediatamente
a entrada do pastor, o qual terminara
por revelar ao monarca a desditosa no-
ticia de suas origens. O coro, no
intermezzo dos dialogos, como que
suspenso em transe, sacudido pelo
pathos do terror e da expectativa, an-
seia em desespero que ndo se confirme
o desfecho que parece se avizinhar,
guase querendo se enganar e rogando
aos deuses piedade a Edipo e seus stdi-

tos:

CORO

Se minha inspiragédo é
verdadeira

e tenho a mente alerta neste
instante,

ndo, Citeron, nao, pelo
Olimpo santo,

ndo deixaras de ver no
plenilinio

nossa homenagem por
haveressido

0 abrigo e o sustento do rei
Edipo

entregue aos teus cuidados

maternais.

Iremos festejar-te
e dancaremos

no chdo que alimentou nosso
senhor.

Sé-nos propicio,
Febo protetor!30

A significacéo de Dioniso, que esta
na raiz do coro e do fendmeno tragico,



tem sido muito distorcida pela assimila-
¢do que dele fez a nossa cultura. Longe
de se esgotar na simplificacéo veicula-
da pela tradig&o, da liberagdo do incons-
ciente, do entusiasmo ou da licenciosi-
dade amorosa, a figura de Dioniso re-
monta a dimenséo ontoldgica e reside
continuidade e
complementaridade entre vida e mor-

na eterna

te, por isso é o deus tragico por defini-
¢do. Seu morrer ndo significa finitude,
mas um perpétuo renascer para um es-
tado novo, porémja contido no estado
predecessor, do mesmo modo que no
Tao (caminho) chinés o Yin-Yang sédo
dois principios que subsistem, em opo-
sicdo e complementaridade, simultane-
amente. Por isso, nos mistérios
eleusinos, Dioniso é representado como
a crianga que doma tigres e panteras, e
no entanto também se faz acompanhar
por seu companheiro Sileno, beberrdo
trépego, velho e careca, montado num
asno, mas de cuja ebriedade fala sem-
pre a voz mais profunda do saber e da
filosofia. Dioniso é a divindade que so-
fre 0 sparagmos (esquartejamento), mas
de cujos pedagos partidos recompde-se
metamorfoseada a vida.

Sob o influxo do éxtase ditirambico,
a tragédia encena e traduz no seu ama-
go os sofrimentos da individuagdo do
proéprio Dioniso na expressao ontoldgica
de sua deveniéncia metamorfica. O he-
réi tragico padece das dores de Dioniso
ao individuar-se, e ao se deparar com
os limites da condi¢do humana. Afirma
Nietzsche:

(...) o Unico Dioniso verdadei-
ramente real aparece em uma
pluralidade de figuras, sob a
mascara de um heréi comba-
tente e como que emaranha-
do na rede da vontade
individual. E assim que o deus,
ao aparecer, fala e age, ele se

assemelha a um individuo que
erra, se esforca e sofre (...)
esse herdi é o Dioniso sofre-
dor dos Mistérios, aquele deus
que experimenta em si 0
sofrimento da individuacgéo,
do qual mitos maravilhosos
contam que, quando rapaz,
foi despedacado pelos Titas e
nesse estado é venerado
como Zagreu; 0 que sugere
que esse despedacamento, em
que consiste propriamente a
paixao dionisiaca, equivale a
uma transformacao em ar,
agua, terra e fogo, e que
portanto temos de considerar
o estado da individuacdo
como a fonte e o primeiro
fundamento de todo soffi-
mento, como algo repudiavel
em si mesmo.3l

Atrajetdria de Edipo como herdi tra-
gico pode ser expressa em termos de
uma dolorosa saga de individuac¢do, me-
diante a qual ele deve "tornar-se o que

€", ou seja, um cego, arrancando 0s

proprios olhos e fazendo-se guiar nas
trevas pelas filhas, ja& em Edipo em Co-

lono. E a encenagéo desta metamorfo-
se tragico-dionisiaca, do "ser que é e
ndo é", porisso a propria deveniéncia,
a proépria expressao da unidade entre
perecimento e nascimento, quem fala
com mais veeméncia da constituicdo
aporética do "ser" edipiano: ele é o que
tudo sabe, mas ndo sabe de si mesmo;
ele é o que procura o "criminoso” ten-
tando salvar a polis, mas ele é o proprio
"criminoso” que desencadeia a peste;
ele é a personificagdo de um afa
decifratdrio, mas, por ironia, ele é o pro-
prio enigma; ele é o que se guiava pela
luz excessiva, e agora tera de caminhar
na mais profunda treva para se desco-
brir.
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31 Idem (nota 1), p. 70.
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e pous (pés).
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34 Kitto, H. D. F. A tragédia grega. Col. Stadium.
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O vatidnio oracular de Apoio sobre
seu destino é a expressdo e a interpreta-
¢do deste desequilibrio originario, desta
necessidade de expia¢do pelo sofrimen-
to para que se revele a Edipo quem ele
realmente é.

Neste sentido é que o pathos
dionisiaco da individuagédo e metamor-
fose se faz presente como processo de
purgagdo eaprendizagem. Edipo des-
venda o conhecido enigma esfingico
("Que animal anda com quatro pés de
manhd, dois ao meio dia, e trés a tar-
de?") de modo abstrato e puramente
intelectivo. Responde ele que é o ho-
mem, como género, abstratamente,
mas desconhece o homem concreto, a
comecar por si mesmo: sabe das raizes
de todos os homens na sujeicdo do de-
curso temporal, mas desconhece seus
préprios "pés", as raizes de sua existén-
cia - Oidipous,3 "o de pés inchados",
atado pelos pés quando crianca, como
uma rés a ser abatida, para que néo se
cumprisse a predicdo do oraculo. E no
aprendizado passional e concreto, pelo
sofrimento - um gnéthiseautén33 por
via patética — que, tal como o deus que
morre para renascer, a Edipo sera dado
conhecer-se em sua constituicdo
ontoldgica.

Por isso é que nédo se ha de falar em
determinismo quanto a previsdo oracu-
lar. Apoio ndo tem uma funcao ciber-
nética na saga edipiana, como um ven-
triloquo que falasse e agisse por inter-
médio de seu fantoche. Como afirma
Kitto, comentando o Edipo rei, S6fodes
ndo tenta fazer-nos sentir que um desti-
no inexoravel ou um deus maligno esta
a conduzir os acontecimentos. Mas faz-
nos sentir, como em Electra, que a acdo
estd em movimento, ao mesmo tem-
po, num plano paralelo e mais elevado.3

Se a personagem pratica os atos
condenatdrios para seu destino em des-
conhecimento, por outro lado, como

frisamos no inicio destes escritos, sem
sua incorréncia na hybris ndo poderia
operar-se o cruel desfecho de Edipo rei:
0 protagonista, como personagem tra-
gica, arquetipica e ideal, desde o mo-
mento em que lhe é revelado, ainda em
Corinto, o vaticinio, ndo fugira ao im-
perativo de a ele contrapor sua vontade
de controle sobre seu destino. E este é
0 ponto em que a previsdo oracular e o
sentido ontoldgico da expiagdo edipiana
se comunicam: o "plano paralelo e mais
elevado” em que se desenvolve a agdo
tragica se faz determinar pela violagdo
da dike por parte de Edipo.

Dike n&o podesertraduzida por"jus-
tica" sendo defeituosa e redutoramente,
porque esta nogdo esta centrada no fa-
tor de retribuicdo moral. Em Antigona,
ainda estariamos numa parte da dike
que coincide com o sentido de justica
moral, pois se, ao final da peca, Creonte
é condenado por seus atos, é porque
eleviola deliberadamentea dike expressa
na lei ndo-escrita, que obriga os vivos
ao cuidado funebre. Mas, em Edipo rei,
que justica poderia haver na expiacado
de alguém que desconhecia a natureza
dos atos que praticou?

Em face dos atos praticados por
Edipo na mais completa inocéncia, de
nada importa se é "justo” ou ndo que
Esta
retributividade é a dike, ndo a justica.
Ainda que Edipo nio soubesse o que

ele tenha de expia-los.

estava fazendo, assim mesmo cometeu
aadikia.

Muito embora isto ofenda o sentido
comum dejustica, assim é a verdadeira
face da experiéncia vital de todos os ho-
mens: atos que praticamos inocente-
mente ou ndo podem ter suas conse-
guéncias funestas. Este € 0 momento
no qual a vida volta a sua face que cha-
mariamos de cruel e, como tal, consti-
tui a propria matéria-prima da
tragediografia.
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E é préprio da dike que alguém que
constitui um enigma tenha de se deci-
frar, assim como também é préprio da
mesma dike que alguém que desconhe-
¢a suas origens possa praticar atos que
Ihe tragam a perdicédo, possa incorrer
na hamartia.

Esta é a razdo pela qual a ate
edipiana, muito embora tenha
conotacgdes morais pelo parricidio e in-
cesto, ndo é originariamente um assun-
to concernente a moralidade: trata-se
da encenagéo ndo sé da saga humana,
mas da proépria realidade, ambas gover-
nadas simultaneamente pela dike.

Na configuracéo da dike acha-se im-
plicito um logos que rege simultanea-
mente o mundo natural e o humano, e
que é a propria determinagdo do "pla-
no paralelo e mais elevado™ com o qual
se comunica a tragédia edipiana.

Tal qual se passa na cosmovisdo dos
pré-socraticos, onde o universo huma-
no e natural ndo estdo separados, a dike
ndo precisa ser necessariamente moral,
mas expressa uma ordem cosmica que,
uma vez violada, exigira a sua repara-
¢do. A idéia central deste logos, e que
se faz presente no processo gnosio-
metamorficoedipiano, é a de que o tem-
po vinga (Kronos dikaxei) seu
desequilibrio. Pois se Edipo é o proprio
erro ontolégico; se ele, que constitui o
primeiro enigma, é também aquele que
tudo quer controlar e decifrar, a come-
gar por si mesmo e seu proprio destino,
pode estar fadado a encontrar-se na
impia soliddo de sua prépria ignoran-
cia, ainda que inocente em relacé@o aos
atos que lhe ocasionam a ruina.

Edipo, por via de seu transito
metamorfico, deve expiar o desequilibrio
ontoldgico originador de seus atos, por-
queo logos que regea realidade, 0 mun-
do natural e humano, vive num jogo
tensional e complementar de contrarios.



Assim como o protagonista, no seu
doloroso processo de individuagéo, ndo
era quem se supunha; assim como nédo
se podia continuar guiando somente
pela luz excessiva de seu impeto
decifratério, devendo aprendera cami-
nhar pelas trevas; assim como a "ver-
dade" que responderia a sua enigmati-
ca origem ndo se decifraria abstrata e
intelectivamente, mas na patética
(pathos) concretude de sua revelagédo
ontoldgica (alétheia) do mesmo
modo a estrutura da realidade obedece
aquele logos que é permanente
deveniéncia. A existéncia humana e a
natureza falam empirica e veemente-
mente a linguagem da unidade e
complementaridade de contrarios, ex-
pressa na ordem tragico-dionisiaca do
mundo: luz e treva; amor e édio; ale-
gria e tristeza; bem e mal; vida e morte.
Nem se saberia 0 que cada um desses
elementos significa se o seu contrario
ndo o dimensionasse. Como nos teste-
munha Heradito:

Em nés, manifesta-se sempre
uma e a mesma coisa: vida e
morte, vigilia e sono,
juventude e velhice. Pois a
mudanca de um da o outro
e reciprocamente.3

E aqui reside a razdo pela qual a
adikia edipiana, por ferir uma ordem
cosmica, ndo é um problema somente
seu: o Cosmo acha-se conflagrado. Na
verdade, Edipo ndo é o Unico a sofrer
na peca. Toda uma cidade tem a sua
sorte em xeque. A peste - como fené-
meno de ligagcao das esferas celestial e
terrena - devasta Tebas e seus habitan-
tes, e o corpo social se putrefaz pela
ate do monarca.

A reestruturacdo da dike como fe-
ndémeno césmico acha-se encenada, no
conjunto das duas obras enfocadas, na

contraposi¢do entre as divindades solar
(Apoio) e das trevas (Furias). Em Edipo
rei, Apoio preside a tragédia, a exigir
do protagonista a reparacdo da dike; em
Edipo em Colono, o cego ancido sera
recebido no bosque consagrado as
Euménides,36 que acolherdo o sofredor
no seio da natureza. Edipo, que no auge
de sua gloria se fazia com orgulho so-
mente guiar pela luz, como o préprio
Apoio, e que ap0s cegar-se cumpre seu
périplo de expiagéo, purga-se da adikia
reintegrando-se ao l6gos cdsmico.

Luz e treva irmanar-se-8o na trajeto-
ria edipiana entrelagando a esfera trans-
cendente (divina) e terrena (humana):
este é o teor simbdlico contido no fato
de que Edipo, uma vez acolhido no bos-
gue consagrado as Euménides, na lo-
calidade de Colono, proxima a Atenas,
sirva de oferenda e protecdo a esta ci-
dade contra os ataques estrangeiros.

Edipo em Colono tem sido amitide
considerada pela critica uma pega de
menor contrigdo cénica do que Edipo
rei, pois seu desfecho ndo é o da dor
lancinante, mas o da reconciliagdo do
protagonista com a ordem tragico-
dionisiaca da realidade. Todavia, somen-
te uma leitura compartimentalizada e
redutora ndo levara em conta que ambas
sdo complementares, e, como tais, na
tentativa de compreensdo da
cosmovisao sofodeana, devem ser ana-
lisadas simultaneamente. Edipo em Co-
lono foi encenada pela primeira vez em
Atenas, em 401 a.C., postumamente,
vinte e quatro anos ap6s Edipo rei, e
constitui a Ultima tragédia de S6fodes,
escrita quando ja contava mais de no-
venta anos. Razdo pela qual nesta der-
radeira peca pode-se enxergara expres-
sdo poética do fechamento de seu ciclo
existencial, humanamente postado a
espera (ou poeticamente foijando-a?) da
extrema hora metamorfica.

Mais de dois mil anos nos separam
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35 Idem (nota 24), fragmento n°88, p. 41.
36 As Furias ou Erineas (Tisifone, Megera eAlecto),
cujo nome se evitava pronunciar, eram por antifrase

tambémchamadasde Euménides(benévolas).

37 Idem (nota 6), p. 195.



do autor e da pequena mas grandiosa
parte de sua obra que chegou até nos-
sos dias. Portal motivo, numa época
como a nossa, quando a confianga ex-
tremada na razdo analitica como fonte
de todo conhecimento "verdadeiro" se-
duz o homem contemporaneo em seu
afd de controle e manipulacdo da reali-
dade, talvez a reflexdo sobre a tragédia
grega soe aos incautos como mera cu-
riosidade arqueoldgica, quando nao, aos
"novos barbaros", como descabido
anacronismo.

Todavia, a considerar-se que as ten-
tativas de adequacao dejuizo ndo po-
dem submeter-se a critérios exclusiva-
mente cronoldgicos, devendo fazer-se
conduzir, em esséncia, por uma orien-
tacdo axiologica, teremos na expressao
teatral surgida no séc. Va.C., na Hélade,
ndo somente um perene painel da con-
dicdo humana e das rela¢des do homem
com o mundo, mas em especial um ma-
nancial inesgotavel de elementos criti-
cos sobre a propria contemporaneidade.

O espaco de reflexdo em que o pre-
sente se move constitui o desdobramento
das questbes gue nosforam remotamen-
te legadas. O mito tragico teatralizado
se inscreve historicamente no embate
entre uma Weltanschauung poética, de
um lado, e um impeto de racionaliza-
¢do crescente da realidade, de outro,
representado pela filosofia socratico-pla-
tbnica, ambas visbes disputando a pri-

mazia no seio da cultura grega. A His-
toria da Filosofia nos conta de quem foi
a vitoria.

Por isso, numa cultura como a nos-
sa, que privilegia o saber cientifico-
tecnolégico, néo raro usurpando a legi-
timidade de outras linguagens, e que
conferiu a razdo ares divinos, algcando-a
ao trono de onde outrora Edipo se pu-
nha orgulhosamente a tudo decifrar, es-
tejamos atentos a reversdo hierarquica
brutal que, segundo Dastur, repousa no
fundo da tragediografia:

A tragédia expde o retorno
categorico, quer dizer, a
conversdo do excesso
especulativo (0 homem quer
ser deus) no excesso de
submisséo a finitude (o
homem abandonado pelo
deus). O que esta em questao
na tragédia é a impossibilida-
de do equilibrio entre o
humano e o divino. Quanto
mais o divino se aproxima do
homem, mais ele se afasta
como divino; eis a armadilha
da familiaridade e o perigo da
captacado especulativa. Quan-
to mais o divino se afasta do
homem, mais ele se torna
autenticamente divino,
abandonando ainda mais o
homem.37
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De muitasformas se reveste
o divino;

muitas vezes agem o0s deuses
ao invés do gque esperamos.
O que esperavamos nao foi
cumprido;

epara o inesperado a divin-
dade descobre o caminho.
Assim termina o drama.

Exodo da pega As bacantes, de Euripedes.
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a0 é a toa que o nome de Dioniso volta e
meia retoma, normalmente associado a
uma necessidade de transcendéncia frente
a determinado contexto histdrico no qual
um futuro alado melhor substituiria um
presente exaurido, tudo fruto de um outro futuro que
esvaneceu. Dessa maneira, a ideologia dionisiaca tran
ma-se em pratica apocaliptica, por meio da qual o
subterflgio a uma concentracao liberadora esalvacionista
torna-se a Unica salvaguarda contra um mal que pretende
existir e ser provavel. Dioniso irrompe como redencdo
irrefreavel contra a circunscrigdo do homem. Por Baco,
novamente detemos nossa poténcia negadora de todo e
qualquer limite.

Como é tdo madico e circunstancial este nosso deus
embriagado de aplica¢des esfuziantes e soteriologicas,
Dioniso comparece hoje como um referente que se pode
tomar a médo. Denomina, na estrutura da subjetividade
moderna, um tipo de comportamento racional niilista que
se esforga, contraditoriamente, em estabilizar as emogdes.
O excesso é administrado como excec¢do programada, um
ritual sem mito que mistifica certa exceléncia humana -
sua virilidade de predador. Dioniso é o auto-elogio da raca
gue inventa pilulas antialérgicas para sua primitividade ja
floreada. A esséncia da experiéncia dionisiaca de liberagéo,
em todas suas formas modernas, doa-nos a imperiosa
subjetividade que nédo se modifica de modo algum. A
danacdo é um prazer.

Bem diferente disso é a realidade com a qual nos
deparamos ao compreender o deus da tragédia grega.
Aqui, a solicitagdo de Dioniso se faz diferentemente. Como
regedor dos festivais dramaticos, o culto a Dioniso
evidencia um intercambio no qual ndo se registra aquele
aparato de hierarquia do consumidor de imagens para com
seu "credo". A subjetividade esta sujeita ao aprendizado do
gque pbe em risco e abertura.

Como obra, é na pega As bacantes, de Euripides, que
esse intercdmbio entre a natureza do deus e a vivéncia do
homem torna-se mais explicitado. Desde o titulo, nota-se
um dos mecanismos basicos de irrup¢do da verdade
dionisiaca no mundo mortal: o deus surge
descentradamente, ndo é o foco mesmo de seu
surgimento, ou, ainda, a luz que dele emana irradia-se
multi perspectivamente. E por meio das cultuantes de seus

mistérios que ele se revela, desvelado, pois, em uma



mediac¢do. Dioniso é no acontecer
vario e intenso da frenética danga de
suas acompanhantes rituais. Ele se
concretiza na personificagcdo
desfiguradora que atinge as bacantes.
Dioniso, desse modo, ndo é deus
acésmico, abstrato e conceptual. Ele
necessita do corpo, arrastando seus
seguidores para uma irreversivel
experiéncia que modifica quem dela
participa. A danca das bacantes é um
medium para os signos de uma
metamorfose complexa: o cultuante
assume o destino de plasticidade do
deus, concretizando o rol de
ambivaléncias que este destino
possibilita, ao mesmo tempo que,
apos, sua identidade individual vé-se
confrontada com um radical rapto e
desestabilizacdo. Um ritmo de personi-
ficacdo/despersonaliza¢cdo acomete o
cultuante que se inicia nos mistérios da
constituicdo do saber de si, via
imagens violentas einolvidaveis.

Mas vejamos a peca de Euripides.
Estruturalmente, temos um conjunto
de episoddios entrecortados pelas partes
corais das bacantes: prélogo (mondlo-
go de Dioniso), parodo (coro das
bacantes), episodio | (Tirésias, Cadmo e
Dioniso), estasimo (canto coral das
bacantes), episodio Il (esticomitia entre
Penteu e Dioniso), estasimo (coro das
bacantes), episadio Ill (Dioniso/coro,
Penteu/Dioniso, Mensageiro e
esticomitia Penteu/Dioniso), estasimo
(canto coral das bacantes com
contraposicao de vozes), episodio IV
(Dioniso/Penteu em interltdio cémico-
irbnico), estasimo (canto coral em
contraposicao de vozes), episodio V
(Mensageiro com a morte de Penteu),
estasimo (curta lamentagéo entre canto
e palavras) e éxodo (Agave, Cadmo e
Dioniso).

O Prélogo da Peca

brenuncia-se As bacantes com
0 prologo de Dioniso. Neste
momento tipicamente euripidi-

teza da impossibilidade Ultima, mor pos-
sibilidade; na vida, latente estd a meta-
morfose. Como as bacantes, Penteu
aguarda acoplar uma transcendéncia a
sua imanéncia.

ano, temos a técnica de apresentar uma

imagem do espetaculo antecipada, sele-
cionando os tragos que posteriormente
serdo mais dramatizados. Privilegia-se, ini-
cialmente, o refor¢co da memaria do deus,
ao se ofertarem aspectos primordiais de
sua origem e culto, retomando as prati-
cas genealdgicas da tradicdo épica. Filho
de um imortal (Zeus) com uma mortal
(Sémele), Dioniso se estabelece como o
deus do paradoxo impossivel de ser ne-
gado, visto que incrustado na sua filiagdo
fatal. Seus mistérios realizam a
excessividade inebriante das lamentac¢des
fanebres e dos rituais orgiasticos como
verdades complementares de uma exis-
téncia que se manifesta nos extremos
conjugados.

Contrariamente a esse culto eis a fi-
gura de Penteu. Opondo-se aos designios
sagrados, seu papel nesse teatro sera de
ratificar a irreversibilidade da irrupcéo
divina na constituicdo do sujeito defron-
tando-se com seus limites, e o maior
deles, o limite de si mesmo. Da mesma
maneira que o proprio deus irrompe
descentrado em seu proéprio culto e é
morto em seu proprio ritual, deve o ho-
mem experimentar e realizar um assalto
a sua individualidade, reorientando sua
perspectiva sobre 0 mundo (e sua finitude
transparece como dom e obra nos quais
algo aflora para além do que se conhe-
cia ou se pressupunha como final, aca-
bado). Cabera a Penteu ndo o papel de
adversario de Dioniso, mas condicgédo
mesma de possibilidade do divino
ambivalente. Penteu é condicdo de pos-
sibilidade de Dioniso. Dioniso s6 o € en-
carnado, personificado. A recusa de
Penteu so realca o ajuste dionisiaco. Nesse
momento de extremos, extrema-se a cer-
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Parodo

entram as bacantes. Elas sdo a dan-
¢a que plasma a paixdo do deus
morto em sua propria festa. O

infinito prazer da vida retoma a interrup-

cdo fatal. Nesse parodo, prévio da
contracenacéo, elas sdo o advento da
danca e das palavras que medeiam ce-
nas. As bacantes cantam e dancam in-
vocando o deus, conclamando os que
em volta estdo para o culto. Férmulas
rituais sacralizam a reciprocidade dinéa-
mica entre os cultuadores e o divino, ao
mesmo tempo que certos comandos
impressos e perceptiveis nasfalas-gestos
encaminham os movimentos do coro.
Recuperam-se as imagens de Dioniso,
genealogia iluminada pelo duplo nasci-
mento primevo. Sendo mortal e imortal,
agora o vemos duplamente nascido, sen-
do duplo de um serja duplo, desdobra-
mento que engendra um circuito
espiralado que remete constantemente
para a precariedade de uma ilimitacéo.
Por isso, mudam os comandos. Frente a
essa excessividade germinal, a
congenialidadedos cultuantes. Saltando
entre os montes, as bacantes colnem e
recolhem os signos da viragem, do mun-
do transtornado em sua abundéancia.
Fende-se a terra e brotam leite, vinho e
mel. Ainsaciavel vertigem faz ver os abis-
mos em flor — de si mesmo, o que se
A atividade
antrocosmogonica de Dioniso ndo se

solicita para ser.

apreende sendo no inexaurivel. E as
bacantes dancam e cantam com tirsos.
Eis 0 que é o tirso: uma cana oca na
qual se alocam ramos exuberantes de
hidra (planta com veneno). Antes da



entrada da humanidade de Penteu,
Dioniso intensamente demonstra-se.

Episodio |
m seguida, no primeiro episo-

dio, dialogam o profeta Tirésias
e Cadmo. ldosos, ambos prezam

verdentro do proprio palacio guarida para
Dioniso. Do descrédito e perseguicao,
chegamos, nesse momento, ao furor e
ao ridiculo. Penteu defronta-se com o
profeta tornado agora adivinho mentiro-
so e com Cadmo, esposo de sua mée,
insensato e tolo velho. As cas ndo prote-
gem da loucura de Baco. Ndo ha idade

as festividades baquicas, confirmanpara Dioniso, incontrolavel instancia que

se como guardides da tradi¢do, da me-
moria mitica na cidade. Apregoam a ver-
dade de subjugar a esfera humana a po-
téncia divina. Tirésias convida Cadmo
para prestar honra a Dioniso, seguir as
bacantes em sua desabalada carreira e
possessdo, 0 que os torna jovens. Aver-
tigem dionisiaca devolve a experiéncia
com as origens, com a renovacgdo da
vida.

Enquanto isso divide-se a cena, a
perspectiva do drama, ao entrar Penteu.
Contrapondo-se a adventicia alegria dos
idosos, Penteu profere sua confisséo de
descrédito e desvalorizacdo aos cultos
baquicos. A modernidade do jovem tira-
no nega a primordialidade do novo deus.

A atividade de expurgar o sagrado
do seio da cidade, efetuada por Penteu,
relaciona-se a seu redutor entendimen-
to do que € o ritual dionisiaco. Assim
como ele julga o culto por tragos peri-
féricos (sexualidade, 6cio e farsa, "vir-
tudes” incompativeis com a cidade
amuralhada, com a subjetividade impe-
riosa), da mesma forma comparece
Penteu exteriorizado quanto a verdade
dionisiaca. Como cacgador da
transcendéncia, comporta-se ele
monovalentemente, aprisionando as
ambivaléncias, cercando-as com as gra-
des que tudo sujeitam a seu controle e
dominio. E preciso preservar a cidade e
os que nela habitam dessa
irracionalidade afetiva. Encerrados em
suas posigdes-lugares, os individuos de-
vem repercutir a ordenagao da polis.

Por isso, eis 0 espanto de Penteu ao

subverte o mundo.

Contrariando as reducgdes e
incompreensdes de Penteu, que nada
sabe dos deuses (logo, pois, nada sabe
de si mesmo), Tirésias, cego que vé e
interpreta o que os outros ignoram, arra-
zoa, em seguida, contra a desrazdo do
jovem tirano. A audéacia e o vigor da
palavra inquisitorial do jovem soberano
efetivam taticas que ndo colocam em
guestdo o ponto-origem de suas orde-
n a quem das praticas, o sujeito
dos processos. Escondido por detras dos
imperativos, encontra-se cativo aquele
que é dirigido por sua obsessiva idéia sem
contraprova.

Tirésias, entdo, lanca luzes a respeito
do horizonte cultural quesobredetermina
a polis. Nao adianta combater Dioniso e
enclausurar-se no desconhecimento da
primitividade desse "novo Deus". Dioniso
personifica as matrizes miticas da cultu-
ra humana, cifradas no culto a grande
deusa assassinada, da qual, de seu cor-
po cultivado, brotam os frutos da terra.
E necesséria a morte de um deus para
que nasca 0 mundo. Vertido como
oferenda, seja no vinho, seja em suas
imagens, Dioniso encena-se como mo-
delo arquetipico da complexidade real de
nossa personalidade, na qual a morte
acena como possibilidade, a finitude
humana como producdo. O extremo de
extremos que é um deus radicaliza-se
ainda mais na imagem de um deus que
morre. Assumir o destino dionisiaco é
compreender a dialética limite-liminar que
comanda nossa existéncia, eliminando

toda e qualquer transcendéncia vazia,
disposta a preservar intacta uma subjeti-
vidade que se desconhece e se
despotencia nos ditames regraticos de
uma ordem imponderavel e impermea-
vel. Dioniso trabalha com o queja se é,
nada acrescenta ou diminui que ja nao
esteja potencialmente no homem.

Por isso, a loucura dionisiaca s6 o é
para os que ndo cultuam, para os que
ndo compartilham dessa modificacdo de
sua individualidade. A desmesura das
bacantes é o horizonte configurador, a
intimidade com seu limite. Loucura é ser
outro sendo (e nem tanto) 0 mesmo.

A loucura dionisiaca, pois, € sabedo-
ria, a compreensdo mesma da constitui-
¢do do sujeito. O arroubo hiperbodlico ilu-
mina e esclarece as possibilidades de ser.
Contudo, serja é, desde ja, a revelacdo
do que se é. Desse modo, Tirésias carac-
teriza a perspectiva redutora de Penteu
que difunde a esséncia de Dioniso como
uma experiéncia negadora dos limites.
Tirésias responde as acusagoes de Penteu
confirmando que no frenesi baquico ja-
mais se corrompera a mulher prudente.
Ou seja, o evento de Dioniso na vida de
seu cultuante especifica uma disponibili-
dade da pessoa. Do vazio, s6 o vazio
pode falar. A excessividade individualiza
uma intencdo que se transmite em inti-
midade com o desejo disseminante. O
gue se manifesta guarda reveréncia com
0 que o originou.

Cadmo mesmo retoma as reflexdes e
vaticinios de Tirésias. Convidando Penteu
a ir com eles celebrar o culto, mostra
gue a razdo sem razado arrazoa quando
desconectada desta verdade que é a ver-
dade mesma do individuo: cada um é
matéria-prima de seu horizonte destinai.
Eis um logos do pathos que doa voz e
sentido para a medi¢do compreensiva do
sujeito em sua virtualidade. E toda
virtualidade precisa ser concretizada.

Encerrando esta cena, Penteu refuta



completa etotalmente esta sabedoria dos
mais idosos. Entrechocam-se aqui dois
movimentos: o incremento da argumen-
tagdo que ilumina o que Dioniso &, feita
para convencer Penteu, e 0 aumento da
aversdo deste por Dioniso. Podemos afir-
mar que neste exato momento do térmi-
no do primeiro episodio, Penteu encon-
tra-se 0 mais dilatadamente possivel dis-
tante de Dioniso. Como ser da recusa,
ele dirige agora seu veto ndo mais para
0s seus companheiros de palécio. Agora
busca a raiz de tudo isso - o proprio
Dioniso. O drama vai justapor em cena
a dissimulada figura do deus que des-
centraliza 0s sujeitos e a subjetividade
ditatorial de Penteu.

Estasimo
ntes desse confronto, que come-

¢ard no segundo episodio, te-
mos o estasimo do coro. Nele,

Episodio 11

qui debatem duas realidades ini-
cialmente imisciveis. Cativo esta
Dioniso pelas méaos do rei Penteu

canismo constituidor da memdria da
raca, ao relacionar um conjunto de refe-
rentes para o sujeito, por meio dos quais
sdo constituidos seus vetores de agéo,
emocdo e pensamentos. Cifrado em

que sera cativado, maistarde, pela sedamplaridades, a palavra-ato fornece

tora vertigem sagrada, mesmo que nao
a compreenda. A dramatizagdo desse en-
contro nos mostra o seu sentido mes-
mo: ocorre um estranho debate no qual
ndo ha interacdo verbal. Retomando a
pratica da esticomitia, ha uma dispa-
ridade total entre as perguntas de Penteu
e as respostas de Dioniso. O interrogato-
rio repercute ndo-respostas que mostram
a pertinéncia de cada um dos conten-
dores. Atentativa de obstruir e destruir o
mito, por parte de Penteu, encontra seu
obstaculo maior em Dioniso que nao
cede ao plano imediatista de seu adver-
sario. Nota-se a continua disparidade
entre as esferas de ambos, promovendo
o debate a concretizacdo de linhas de

novamente em forma de hino, fazet@isao por meios das quais se avista uma

as passagens e 0s pressagios de cena,
as bacantes cantam o principio femini-
no mitico primordial, atualizando a me-
moéria do sagrado, o futuro do passado
tornado medium interpretante do Ho-
mem. O Homem é recuperado em sua
finitude radical, saber que apreende a
brevidade da vida como metafora
factivel. Transformar a epifania de
Dioniso na vida humana em saber sig-
nifica que o conhecimento é reflexivo,
conhecer é conhecer-se. Dar significa-
do a Dioniso é compreendé-lo como
ciéncia. E a total e aberta entrega do
coro a Dioniso, ao fim do estasimo,
aponta para uma inabalavel certeza da
poténcia dionisiaca frente a prepoténcia
de Penteu. Eis novamente uma dastéc-
nicas de Euripides, ao fornecer um rit-
mo de representagdo rigido, que se
autofortalece com o passar do tempo,
uma antecipacao crescente que se tor-
na anticlimax.

contradigdo insoltvel e esclarecedora. O
forte rei vé-se destronado por respostas
dissimuladas que tangenciam outra rea-
lidade que a intuida pelo apedramento
da subjetividade. Algo escapa ao contro-
le das representac@es, objetivadas por
Penteu. Temos uma reviravolta da refe-
réncia, na qual o fraco cativo se fortale-
ce em sua extremada posicdo, ocasio-
nando a ira do rei, componente de sua
ruina. Ao utilizar afirmagdes nas quais o
enunciado aponta para a decifracdo de
sua enunciagdo, Dioniso nos incita a re-
conhecer os signos do sagrado por entre
as frestas da ordem, evidenciando a com-
plexidade dos fenbmenos.

Vamos nos concentrar mais neste
ponto. A palavra surge no teatro, e o
teatro ocidental com ela, proporcionan-
do uma nova experiéncia da linguagem.
Da palavra-ato, personificada nos rituais,
temos agora a palavra-cena. A palavra-
ato torna palpavel e identificavel o me-
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uma mimese do modelo possibilitador
do que se é e do que existe. Seu universo
de assentimento transparece como ade-
sdo a um principio cosmogdnico que doa
existéncia as coisas e as pessoas. O mun-
do a se diferenciar unifica-se em uma
identidade.

O que é a palavra dentro desse me-
canismo sendo um ato formular que re-
vigora seu principio originador e
originante? A rigidez formular convive
bem com as mutagdes histéricas e com
0s registros dos momentos - as aplica-
¢oes. O delineamento até formal de sua
estrutura predicativa perdura por entre
as variacdes de &nimo e de contextos.
Porém, com a crise do que se acredita,
com a reproposicao das modalidades de
efetivar realidades, o formular perde seu
vigor ao perder sua condi¢io basica e
necessaria: haver uma comunidade que
dele se sirva. A coisa mais abstrata do
mundo é um culto sem deus, ou uma
religido sem seguidores. A crise da rela-
¢do personativa com o modelo
arquetipico, que precisa ser instaurado
de outra forma, doa a morte da palavra-
ato.

A morte de uma implica o nascimen-
to de outra. A palavra-cena transparece
como ato imaginativo concreto. Este ato
dispbe a linguagem a possibilidades ex-
pressivas que, utilizando-se de potenci-
alidades mesmas de quem fala, ofere-
cem uma compreensao criadora sobre
0s meios de construcdo de significados
de que dispomos. Palavra, canto e gesto
apontam para o Outro do sagrado que é
0 Homem. Se Esquilo preconiza as ima-
gens que a palavra encena - natural ca-
minho de se transformar a palavra-ato



do mito em palavra-cena do drama a
partir dele a palavra encaminha-se para
revelacdo do sujeito que emerge na lin-
guagem, o que demonstra ser a lingua-
gem mesma o sujeito da fala. As
bacantes de Euripides corrigem certa
miopia interpretativa do proprio Euripides
que procurou, em alguns momentos, ofe-
recer a independéncia da linguagem mes-
ma em relagdo a tudo o que é ou existe,
abstracdo racional que dando as razdes
ndo avalia nem leva em conta o que ar-
razoa.

Nesse momento da discussdo, o im-
peto argumentative desmistificador do
gue escapa a estreita circunferéncia dos
pressupostos redutores de Penteu vé-
se implodido em sua foz-nutriz. A per-
gunta por aquilo que é, sem que se
participe do que isso seja, necessaria-
mente encontra aqui sua impossibili-
dade. O mero ato de perguntar sem
gquestionamento do que e de quem se
pergunta, homogeneizando os com-
portamentos linguisticos a uma
predicacdo univoca e simplificadora,
ndo consegue apreender um saber que
nédo se confina na moldura exclusivista
de uma verbalizac@o. As perguntas de
Penteu, em sua raivosa e renovada ob-
sessdo de domar o que nao cede, se
esquecem de perguntar o essencial,
recusam-se a perguntar a si mesmas.
O sonho da evidéncia previdente fruti-
fica na profecia de seu desassombro.

Pois 0 que quer saber Penteu com
suas perguntas sendo a posse dos mei-
0s para impor seu palacio, seu trono,
sua figura no mundo? Perscruta e es-
quadrinha de onde veio o deus, como
sdo seus mistérios, como é o deus, re-
cebendo em troca palavras que para
ele ndo dizem nada, que néo se encai-
Xam nos pressupostos mesmos da in-
quirigdo.

Agora Dioniso. Note-se que os du-
plos sentidos aqui, as ambivaléncias e

ambiguidades ndo se encaixam no que
convencionalmente se utiliza como re-
curso de estilo. O duplo aqui é o de
um desdobramento. As respostas des-
se estrangeiro oferecem o sagrado em
sua dissimulacao dirigida (a natureza
ama esconder-se, ndo disse Heraclito?).
Dioniso responde para Penteu, retribu-
indo a pretensa dessacralizagcdo do rei
com a denuncia de suas intengfes de
poder. O nada de Dioniso é o que
Penteu ndo quer ver — 0 seu si-mesmo
revelado, o que lhe causa horror, hor-
ror da vacuidade de suas falas, de sua
ortodoxia unilateral. Dioniso penetra no
palacio da personagem Penteu e sobe
suas escadarias, vendo de que é feito.
O deus vai se apoderando pouco a
pouco do rei, através das mesmas ar-
mas de que ele se utiliza. Tdo longe
ficam os objetivos de matar os deuses,
tdo perto sobram as faces empalidecidas
de Penteu. Dioniso travestido de estran-
geiro diante do onipotente senhor do
palacio encena para o palco o incrivel
desconhecimento do que temos proxi-
mo de nés, e que, pior, ainda é nega-
do, com toda veeméncia e sem nenhu-
ma persuasdo. Diante dos seus olhos,
na prova mais cabal que ele mesmo
queria, tem Penteu o deus e ndo o vé,
cego por ignorancia, e ndo cego por
tanta luz, comoTirésias.

Finalizando esse primeiro embate,
Penteu manda prender o estrangeiro
Dioniso, Unica forma de manté-lo dis-
tante. Sendo o mais forte, é também o
mais sabio? O engenho de Euripidesjus-
tapOe ao término da cena duas falas que
bem encetam o conflito, nos fazendo ver
como Dioniso vai moldando Penteu a
partir do préprio Penteu:

"Dioniso: N&o sabes o que dizes, nem
o que fazes, nem o que és. Penteu: Meu
nome é Penteu. Sou filho de Equion e
de Agave."
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Estasimo

ovo estasimo. As bacantes,
confirmando a autonomia de
seu coro, investem sua presen-

¢a de aspecto ritual. Temos uma invoca-

¢do em forma de lamento, o que s0 re-
alca a dominancia dionisiaca. As
bacantes, ao cantarem "para onde con-
duzem os coros, 6 Dioniso portador do
tirso"”, ndo somente marcam a inquieta-
¢do frente a prisdo de seu deus. Sempre
lembrar que para elas, em sua posses-
sdo, o deus ndo esta atras das grades,
mas no que véem e agem. As bacantes,
a partir desse momento de suplica, atu-
alizam a poténcia dionisiaca como guia
e agente sobredeteminador. Elas espe-
ram os motivos e as razdes do deus para
atuar. Em seu drama estatico de canto,
0s sentimentos encenam a vontade de
mais se ir além da prisdo dos sentidos e
das interpretacdes. Elas preparam o ca-
minho para a irrupg¢ao de Dioniso, além
das estreitas circunscrigdes.

Episodiolll

A atencdo pretendida pelo coro, o
objetivo de seus lamentos, encontra o
alvo no episadio terceiro. Aqui dialogam
o deus e as cultuantes, encontro da
sagracdo do alcance da poténcia divina
sobre todo e qualquer obstaculo. De
dentro do palacio escutamos a voz que
clama, chamando suas seguidoras. O
diadlogo entre o deus encerrado e as
bacantes apreensivas retoma o lirismo
coral insuflador das tragédias, que distri-
buia as imagens do surgimento do deus
e de seu dominio. Rito e drama aqui di-
alogam em sua encenacéo de origens.

E o conubio de Dioniso com as
bacantes parteja o Terrivel. Aterra tre-
me, fogo sai de seu ventre, rutila o céu
riscado do fogo do raio e as paredes
caem. Abalando os fundamentos cosmi-



cos e humanos, brota a vida que repre-
sada estava. Caem os envolventes das
coisas para que se veja o que verdadeira-
mente as sustenta. A prisdo do deus so
realca a sua magnitude.

Mas o terrivel doa a possibilidade de
fazer-se crivel no seio do mundo. Liberto
Dioniso, por si mesmo, ele ndo foge. Ha
Penteu ainda. Este, em meio, a confu-
sdao dos elementos, em vao luta deses-
peradamente, o pequeno homem em seu
sonho ridiculo, em sua ilusdo da vonta-
de contra um touro e, ap6s, contra uma
visdo, frente a qual desfere sem sucesso
sua espada. O cacador de deuses trans-
forma-se, transtornado, em trespassador
de formas brilhantes no ar. O que ha di-
ante de seus olhos sucumbe como o que
esta em seu coragdo. Extenuado como
um Quijote com suas quimeras, Penteu
espanta-se com o prisioneiro defronte.
Penteu s6 quer explicagfes mas s6 en-
contra perplexidade. E hora de ouvir, de
alterar seu modo de habitar a terra. £
hora de ouvir o que 0 mensageiro, que
abruptamente aparece, tem a dizer.

A chegada do mensageiro retoma a
técnica da multiperspectivagédo. Averda-
de contada e ndo vista projeta para a
palavra a fungdo de mediadora entre o
palco e a platéia. Nada acontece em pal-
co sendo a presenca figurada da lingua-
gem que fornece para a recepgdo o cam-
po de referéncias a ser assumido pela
imaginacdo. O relato ndo substitui as
acOes. Antes, vincula a recepgédo a
primordialidade onirica do espetaculo.
N&o é dado, e sim construido. Os varios
relatos atualizam o aspecto da
descontinuidade por meio da qual se
fundamentam o que se representa e 0
modo como se relacionam os eventos.
Cada presenca € um corte que ao mes-
mo tempo desenvolve sua linha de ten-
sdo e dialoga com as outras tensdes. O
mensageiro interrompe a cena e dentro
dela projeta um imaginario. Estamos em

doistempos: um, o das personagens que
ja estavam em palco - Penteu e Dioniso;
outro, o das bacantes nosolhos de quem
escuta o relato. Fazer ver as personagens,
fazer os personagens se movimentarem
em sua linha de tensé&o é realizar a aber-
tura para o publico.

Note-se, ainda, que o0s cortes sao brus-
cos, ndo preparados, o que desloca a
atencdo para a interrup¢do mesma, para
a sensibilidade que identifica momentos
diversos estruturando o espetaculo. O
seguir da peca se fara na visualizacao
desse ritmo que perdura por entre as
cenas, e ndo do seguir da sequéncia nar-
rativa.

O mensageiro fard Penteu ver a
irrupcdo do sagrado que violentamente
nos é proporcionada pelas bacantes. Es-
tas metamorfoseiam sua plasticidade fe-
minina em novos signos do terrivel, apre-
sentando-se como contraponto sensivel
do raio que feriu o céu e fez tremer a
terra. Os mistérios dionisiacos se tradu-
zem no hiperbdlico concerto de uma
imanéncia atada a uma transcendéncia.
O ato que relne esses elementos cifra-se
no sparagmos (despedaga mento ritual)
gue elas efetivam. ApGs acordarem de
sua embriaguez, fazendo irromper da
terra uma fonte de vinho, as bacantes se
arremessam a um rebanho,
desmembrando os animais. Esta opera-
¢ao retoma as imagens-atos dos cultos,
sendo que o proprio Dioniso é
esquartejado, sacrificado em seu préprio
ritual. O sparagmoés é a violéncia
sacrificial na qual o animal vivo recebe
0s signos da morte. Participar do
sparagmos € envolver-se na experiéncia
extrema dos limites, cifrada no paradoxo
maior de uma morte em vida. A violén-
cia do ato acopla-se a intensidade da
contradi¢do. E dessa vida e dessa morte
o diferencial da diferenca, a compreen-
sdo de uma complementaridade
irreversivel e concreta que doa a espes-

sura do horizonte existencial de nossa
camadura. Na agonia é que se esta mais
vivo. A luta do animal em ndo morrer
vivifica-o. A morte acontece pouco a
pouco por entre as fibras e os pedacos
da carne partida. Do que néo havia, sur-
ge 0 que ja deixa de ser, mesmo sendo
em sua vigorosa precariedade. Nasce a
morte de um cadaver que se adia.

Mesmo assim, Penteu continua a re-
cusara presenca do sagrado no mundo.
Quanto mais intensas e violentas se tor-
nam as epifanias do deus, mais rigida e
determinada também se dé a resisténcia
do mortal, mimetizando o rebanho ago-
nizante.

Mas com a saida do mensageiro o
dialogo entre Penteu e Dioniso toma nova
dire¢do. Incrementa-se a persuasao. Des-
de que Penteu ceda, algo de novo pode
acontecer. "Essas mulheres posso trazer
para ti", confidencia Dioniso. O deus re-
colhe os desejos de Penteu e 0s reorienta
para suas intencdes de utiliza-lo como
instrumento da revelagdo do sagrado.
Dioniso pode. Assumindo o papel de
guia, iniciando o mortal em seus misté-
rios.

As Aporias Interpretativas do

Dionisismo Catartico

ioniso mente para Penteu? Se

0 sucesso da sedugdo implica

o ilusionismo, entdo nosso é

0 equivoco em refutar todo
catartico de Dioniso. Chegamos a um
momento fulcral para nossos comenta-
rios. Tradicionalmente atribuem-se a As
bacantes o julgamento e a puni¢éo dos
gue acodem opositivamente ao compo-
nente religioso da cultura. Dissolvem-se
as ambivaléncias e pluralidade de signifi-
cacbes da peca, motiva-se tal
reducionismo interpretativo em trabalhar
com uma esquematica e geral polariza-
¢do, como a de uma farsesca luta de

0 aspec



contrarios entre o bem e o mal. Mas a
irrupcéo da violéncia dionisiaca e a mor-
te sacrificial de Penteu nos induzem a
refutar um dualismo narrativo. Nova-
mente: Dioniso mente para Penteu eeste,
enganado, é punido? A morte de Penteu
é 0 castigo por sua soberba em relagéo
ao sagrado e a mentira a Gnica maneira
de Dioniso alcangar a vitoria?

O punido Penteu e o ilusionista
Dioniso apontariam para a catarse po-
pular que, além e aquém de toda e mai-
or complexidade, alcancaria seu prazer
contemplativo no bode expiatério envolto
em um simulacro de realidade. A elimi-
nacdo de um Unico membro da comu-
nidade, do rei intempestivo e ludibriado,
seria a purgacdo de todos os males que
o poder impde. O recurso ilusionista é o
Unico meio de intervencdo na dura reali-
dade amuralhada e segregada. Matar
Penteu é ancorarem uma outra realida-
de que ndo esta. A ficcdo é a fantasia
carnavalizada do poder reversivel, que
existe somente em desejo.

Contra tudo isso, é preciso lembrar
que, se Penteu é o protagonista da reve-
lacdo de Dioniso, Dioniso mesmo nada
mais é do que a pergunta desveladora
de Penteu. O deus néo existe sem a per-
sonagem. A imaginacéo dionisiaca dra-
matiza o ritmo assimétrico de uma dife-
renciacdo que se faz a partir da
reorientacdodeum material prévio. Um
olhar univoco e onivoro apenas vé os
momentos isolados e compartimentados
por meio do nexo simpldrio da variagao
ilimitada e aporética dos signos. O olhar
reversivel, que medeia o0 que vé com o
que se defronta consigo, vé o agon de
palavras e imagens entre Penteu e Dioniso
como o diagrama das tensdes de uma
manifestacdo que de si mesma toma os
modos de acontecer. A figura Penteu-
Dioniso, especularizada na fala do men-
sageiro e 0 anuncio do sparagmaés, é
distendida no interltdio cémico do epi-

sodio IV (no qual Penteu torna-se uma
bacante, rei vestido de moga - Gltima
aparigdo sua antes de morrer, no episo-
dio V morte apresentada novamente pela
fala do Mensageiro, igualando o
sparagmos dosanimaiscom o sparagmas
do rei).

Sao, entretanto, somente as inveros-
similhancasdo esquema catartico con-
traposto a realidade teatral da peca que
nos legitimam tomar diverso caminho
interpretativo. O drama agora se transfe-
re para a compreensdo. E Penteu tdo tolo
para ser enganado e a platéia tao igno-
rante para ndo perceber a dindmica
personativa do médulo Penteu-Dioniso?

Atentativa de normalizara recep¢do
do mdédulo Penteu-imaginativo cai por
terra frente a excessividade das violéncias
e das ironias que a linguagem atualiza
como forma de expressar a realidade
dionisiaca. Penteu morre como morre
Dioniso e sua conversdao ao deus, sua
metamorfose, encontra-se no
despedacamento ritual destruidor detoda
e qualquer matéria absoluta; a imagem
consagradora da logopatia de Baco.

Em virtude disso reivindicamos um
dionisismo nao-catartico, imune ao
ilusionismo de uma irracionalidade artis-
tica que brota sem a compreensiva mo-
dificagdo de quem participa do festival.
No teatro da histéria, esta moderna
irracionalidade programada é a contra-
resposta a Grécia iluminista, a Grécia
racionali(isti)zada de dois mil e quinhen-
tos anos atras. Contudo, e se
descontruissemos o lluminismo helénico,
negando o rendimento hermenéutico da
pretensa sensibilidade sem passado de
nossos tempos? O logos contra o mithos
na Grécia preparou nosso pathos contra
o0 logos? Dioniso é a solugédo para nos
livramos do peso da histéria e... criar-
mos avida, reinventando-a?

Para n6s, ha a insuspeita verdade de
que essa invenc¢do do Dioniso aflora como
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um simulacro para o beco sem saida do
divércio entre tradi¢io e razdo. Dioniso
nao é esse dos clichés. Ele nos satda, no
adiantado de sua auséncia, como
psicologismo barato das individualidades
informesa si. Abacanal finissecular avis-
ta o apocaliptico escape com o
guestionamento da histéria de suas si-
mulagdes tornadas mais efetivas que o
alvo de suas projecbes. Continuamos
modernos, a esmo da memoria,
centrados no prazer da danagéo.

E Dioniso, quem foi? O inquietante
interrogatério que se personifica, que
realiza a pessoa nesse relatorio que nos
desafia: de que tu és feito?

A catarse ndo consegue purgar a
radicalidade das experiéncias tornadas
constituicdo imagética da pessoa. Ros-
tos e corpos avangam por sobre as rui-
nas da egolatria. Aexplicagdoontoldgica
é substituida pela dramatizacdo
figuradora. Dioniso cifra a plasticidade
da persona nos ritmos de sua auto-reali-
zacdo. Onde havia um eu, agora ha uma
seta e uma interrogacdo. Penteu éo he-
réi do dionisismo ndo-catartico. Dioniso,
0 sempre estrangeiro no horizonte
hiperbdlico que nos interpela. Nenhuma
racionalidade ou irracionalidade conse-
guira eliminar ou aplacaro encontro com
0 moédulo Penteu-Dioniso, parelha
inseparavel.
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punicao tem sido sempre representada de

uma forma teatral. Foucault inicia sua
analise do sistema penal em Vigiar e punir
dando especial importancia a encenagdo da
punicdo do regicida Damiensem 1757. A

Brasil nos quatro dltimos anos. O Centro TIPP foi fundado
em 1992 para coordenar e apoiar o trabalho teatral em
prisdes e condicionais no Noroeste britanico. E um centro
de pesquisa e treinamento assim como de passatempo
para um grande ndmero de profissionais do teatro e

narrativa contém uma descricdo detalhada de seu corpabalhadores do sistema dejustica criminal. O centro TIPP
sendo despedagado por quatro cavalos - nimero queiigye uma variedade de programas que se concentram em

de ser aumentado para seis quando o0s quatro primeiros
nao conseguiram desempenhar sua tarefa de rasgar seus
membros em pedacos. Os cronistas sdo cuidadosos em
registrar por quanto tempo o infeliz Damiens era ouvido
gritando. O horror da punigdo era igualado ao horror que o
crime provocara e ela era executada para uma platéia que
sabia valoriza-la. N&o é tanto o efeito no criminoso que
estd em questdo (embora seja ele claramente consideravel),
mas o0 espetaculo da punicéo é que é importante.

O foco principal do sistema dejustica criminal moder-
no transferiu-se da a¢é@o do crime para a natureza do
criminoso, e dessa forma o espetaculo da punigdo mudou.
O que Foucault esboga em suas obras sobre o poder
dentro das instituicdes penal e psiquiatrica € uma transicao,
do tempo em que a lei penal consistia somente no delito e
na pena, para a criminologia contemporanea, que reconhe-
ce o crime e o criminoso. O crime apresenta-se agora
menos importante por ele mesmo que como um meio de
se compreender o criminoso - um sistema no qual a
justica legal "tem, pelo menos, tanto a ver com 0s
criminosos quanto com os crimes™ (Kritzman 1988:128).
Afuncao de um espetaculo de punigdo é bastante evidente
na execucdo de Damiens. Como isso é traduzido para o
espetaculo penal contemporaneo e qual papel os carcerei-
ros modernos na prisdo assumem ou representam no
contexto do propésito ideoldgico maodificado do processo
de encarceramento? Como participamos dos mecanismos
de repressdo e ha alguma possibilidade de se operar fora
desses paradigmas? Podemos néo estar abrindo carne com
ferro em brasa, entretanto que outras cerimdnias encontra-
mos dentro do sistema penal? S8o essas questdes que
quero tornar centrais no exame feito neste artigo.

Afim de levantar essas questdes focalizarei um trabalho
do Centro TIPP - Centre for Theatre in Prisons and
Probation (Centro para Teatro em Prisdes e Condicionais)
gue a Universidade de Manchester vem realizando no

comportamento delituoso. O trabalho tem se desenvolvido
de modo a atender ao clima ideoldgico e financeiro.
Assim, nos ultimos cinco anostemos idealizado e dirigido
programas em resposta a procura e as necessidades
observadas no sistema dejustica criminal britanico. E dificil
livrar-se da influéncia do local onde se originou a produc¢do
e resistir ao discurso-padrao do trabalho no qual o Centro
TIPP embarcou. Os projetos brasileiros tém dado, dessa
forma, a oportunidade de distanciar, reexaminar e dar novo
enfoque ao trabalho que o Centro TIPP esta fazendo na
Gré-Bretanha.

Os primeiros estagios ocorreram na futuristica capital
Brasilia, no complexo penitenciario federal chamado
Papuda - uma palavra que as criangas brasileiras usam para
indicar o barulho que um peru faz. Os britanicos dificil-
mente fazem melhor quanto aos nomes que dao as
pris6es, como Wormood Scrubs, Risley eStrangeways,
evocando imagens horriveis. Papuda recebeu esse nome
guando estava sendo construida perto de uma grande
fazenda de criacéo de perus, que se tornou agora uma
vasta comunidade agraria nas terras do cerrado que cercam
a capital brasileira. A prisdo pode ndo ter capital suficiente
mas certamente nao lhe falta espaco, ocupando uma vasta
area que torna indispensavel o uso de um carro ou cavalo
para o percurso entre seus varios locais. Ha trés prisdes no
complexo no qual estéo retidos aproximadamente 1.400
homens e 75 mulheres. Eles estdo divididos entre prédios
de seguranga maxima e semi-abertos.

Ao entrar na prisdo pela primeira vez, o prisioneiro
recebe uma cartilha. Ela come¢a com uma carta do chefe
do sistema penitenciario federal, coronel Flavio Acauan
Souto, ao prisioneiro. Quarenta anos no exército brasileiro,
coronel Souto é um homem formidavel e foi meu guia na
Papuda quando eu visitei o Brasil pela primeira vez em
1991. Entdo deixemo-lo ser nosso guia.



Voce

Quem é vocé?

Vocé é um prisioneiro deste
estabelecimento penal. A socieda-
de geralmente o chama de priséo.

O que é uma prisao? Por ultimo,
0 que vocé é?

Vocé é alguém que cometeu um
ato ilicito; vocé foi julgado e
condenado a uma pena que
restringe sua liberdade. Vocé é
alguém que a sociedade, por
meio do sistema judiciario,
resolveu isolar temporariamente
da sua vida normal.

Atencédo: temporariamente.

O que a sociedade espera de
vocé? A resposta é simples e
direta: que vocé se recupere, se
reeduque e, se possivel, volte a
viver uma vida normal em
liberdade com seus vizinhos e
aqueles a quem ama. Contudo,
acima de tudo vocé é um ser
humano que esta temporariamen-
te distante da sociedade mas que
nao a abandonou. Vocé é um ser
humano que pensa, fala, age e
sente como qualquer outro. E
também - admita vocé mesmo -
sofre como qualquer outra
pessoa.

O Estado mantém, por seu lado,
uma estrutura importante e cara
que busca ao mesmo tempo seu
isolamento e sua recuperagdo. Ha
penitenciarias, prisdes e cadeias
espalhadas por todas as partes do
pais. Este estabelecimento no qual
vocé vive é somente uma
pequena parte de um vasto

complexo que infelizmente tem
gue ser mantido e sustentado.

Ninguém nega que o sistema
penitenciario brasileiro é deficien-
te, mal equipado-até cruel.

Nosso estabelecimento esta
tentando transformar-se numa das
excecgdes desse triste regime. Para
isso, um grande esforco esta
sendo feito para produzir condi-
¢0es melhores para os presidiarios
e a administragdo. Isso comega
com quatro pontos fundamentais:
disciplina/higieng/trabalho/estudo
(Cartilha do Interno: 5).

a vérias ideologias manifestas
nessa cartilha, algumas das
quais podemos reconhecer

guagem de higiene social - purificar a
sociedade por meio da expulsdo do mem-
bro corrupto/doente. Nem ¢ Ia respon-
sabilizado qualquer 6rgéao de fora pela
transformacédo do individuo. A énfase
aqui esta na autocura - ndo em algo que
serd dado ao presidiario mas pelo presi-
diario. Assim a carta busca fazer do des-
tinatério o sujeito, e ndo o objeto do pro-
Cesso.

Mas talvez a declara¢@o de maior sig-
nificado seja a da continuidade do status
de cidaddo para o prisioneiro. Como
acontece em muitos paises, a popula-
¢ao das prisbes brasileiras ndo tem direi-
to a voto. O coronel contudo enfatiza
nesse documento que o prisioneiro ain-
da é um cidaddo. Quando eu me encon-
trei com ele pela primeira vez em 1991,
o coronel terminou 0 meu passeio pela
prisdo em uma fazenda de porcos. Entre

em situacOes semelhantes na Inglatétua) barulhento de alimentacéo des-

outras que séo claramente novas. E um
enderego pessoal - um interrogatério
intimo, situando o leitor (o presidiario)
no contexto de um sistema publico, o
qual é, ele mesmo, culpado. E dificil
imaginar o Ministério dos Negécios In-
teriores na Inglaterra escrevendo para o
novo prisioneiro uma carta que inclui a
frase: 'Ninguém nega que o sistema
carcerario britanico é deficiente, mal equi-
pado - até cruel'. De fato, em recentes
pronunciamentos vimos que o governo
briténico, a despeito de todas as evidén-
cias em contrario, acredita ainda que o
sistema carcerario britanico esta funcio-
nando. A carta do coronel Souto admite
o oposto. Nao ha qualquer mencgao aqui
de feitos malignos ou errados do indivi-
duo. O ato ilicito é citado simplesmente
como a raz&o para se estar na priséo mas
ndo ha qualquer presuncao moral impli-
cita na escrita, exceto com referéncia as
provisdes do Estado. Ha apelacdo paraa
terminologia médica, mas variante da
prética britanica; nesta ndo é usada a lin-

ses animais enormes, o coronel explicou
a filosofia sobre a Papuda: que todo o
prisioneiro tem direito a comida, trata-
mento de saude, educagdo e trabalho
porque esses sdo os direitos fundamen-
tais de todo cidad&o mas que nada disso
tem significado sem a cultura porque é
por meio da cultura que os seres huma-
nos se caracterizam e se entendem.

O convite para retornara Papuda veio
do coronel Souto, mas a viagem foi paga
pelo Parlamento Britanico e pelo CNPq
(uma agéncia brasileira de fundos para
pesquisa em educacao e ciéncia). O pro-
posito era especifico. As autoridades da
Papuda ja tinham comecado a implantar
0s quatro primeiros pontos do progra-
ma do coronel. A FUNAP (Fundagéo
Nacional de Assisténcia aos Presos) co-
mecou a trabalhar sete anos atras e ja
proporciona trabalho ou educagéo a 60%
da populagdo da prisdo. Eles estdo au-
mentando essa cifra anualmente. Comi-
da e higiene na Papuda sdo muito supe-
riores a qualquer situagdo que eu tenha



1 Casa de Detengdo, Sdo Paulo (Carandiru), 2 de
outubro de 1992. Sobre a reportagem do massacre, ver
Veja de 14 de outubro de 1992.

conhecido em outras prisdes brasileiras,
se bem que é importante ver as circuns-
tancias fisicas do sistema penal em
Brasilia dentro do contexto das condigdes
sociais mais amplas.

Como sempre, as condicOes fisicas
do encarceramento sé podem ser avalia-
das em relagdo as condi¢des devida das
pessoas em liberdade. Noventa e cinco
porcento da populagdo presa brasileira
vém de uma situacéo de pobreza mise-
réavel, de acordo com uma estimativa
publicada pelo Ministério da Justica em
1993. Poucos deles tiveram alimentagdo
habitual de valor nutritivo, 89% deles
nunca tiveram trabalho fixo, e 76% nao
sdo capazes de ler e escrever quando
entram na prisdo. Tudo o que as autori-
dades da prisdo estéo tentando implan-
tar deve ser dirigido contra esse cenario.
Também é importante realgar que esse é
um sistema sob imensa tensdo dentro
de um pais que enfrenta enormes pro-
blemas sociais e econdmicos, muitos
deles reladonadosa crises financeiras que
a maioria dos paises latino-americanos
enfrenta. As consequiéncias disso sdo
notavelmente evidentes na falta de re-
cursos disponiveis para asautoridades da
prisdo quando 32 milhdes de brasileiros
vivem em total pobreza - um estado
melhor definido em portugués por mi-
séria. A pouca prioridade dada ao siste-
ma penal esta refletida nos salarios
baixissimos que sdo pagos as policias
militar e civil e a terrivel consequéncia é
a violéncia explicita de muitos oficiais
contra os presidiarios. Embora a Papuda
se orgulhe do baixo nivel de incidentes
violentos dentro da prisdo, a morte é uma
ocorréncia constante na vida dos detentos
brasileiros. Durante minha estada no Bra-
sil a policia militar matou 120 presidiari-
os em duas horas na prisdo de Sdo Pau-
lo. Este € um exemplo do extremo bar-
barismo e da brutalidade que inevitavel-
mente afetam a relagéo entre os presidi-
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arios. Durante a realizagdo de um desses
grupos experimentais, uma faca ensan-
guentada voou através das barras daja-
nela até o chdo da cela quando uma bri-
ga no patio do lado de fora culminou
com a morte de um detento. Afacanha
das autoridades da prisdo federal da
Papuda, nos Gltimos anos, é um atesta-
do da visdo e da fé de algumas pessoas
notaveis.

Embora a FUNAP tenha comecado a
transformar as condi¢Bes materiais e as
provisdes educacionais na Papuda, em
1992 ainda néo havia um programa cul-
tural e assim eu fui convidado a tentar a
implantacdo do trabalho teatral na pri-
sdo. Isso comegou emjaneiro de 1993
com dois grupos de presidiarios, um no
CIR (uma unidade de seguranca maxi-
ma) e o outro no Nucleo de Custédia
(uma unidade semi-aberta). Ambos séo
institutos masculinos, mas sete mulhe-
res eram trazidas ao Nucleo todos os dias
da prisdo de mulheres para criar o pri-
meiro grupo de género misto. Isso foi
importante para o trabalho desde o ini-
cio, e, embora inicialmente resistente, a
administracao usou o sucesso desse pro-
jeto para proporcionar uma ampliacdo
dos programas de unido entre o Nlcleo
e a penitenciaria feminina. Todo dia, du-
rante o projeto, as mulheres eram reco-
Ihidas de suas celas e entdo marchava-
mos em formacdo com uma escolta ar-
mada, por uma linha amarela, até as sa-
las de ensaio do outro lado do patio da
prisdo masculina. Sinto grande admira-
¢&o pela bravura dessas muiheresegrande
respeito pelos homens no patio que nun-
ca, nem uma Unica vez, gritaram obsce-
nidades ou criticas negativas ao cruzar-
mos seus territérios. Eu ndo poderia ga-
rantira mesma decéncia na Gra-Bretanha
e, apesar de todo o suposto machismo
da sociedade brasileira, eu era surpreen-
dido a cada dia pela generosidade e com-
preensdo entre os dois sexos no com-



posto penitenciario. Talvez o fato de as
familias poderem visitar seus parentes e
passar o dia com eles no patio e de to-
dos os presidiarios terem o direito a uma
visita conjugal por semana melhore, de
alguma forma, a natureza desumana do
encarceramento. Aqueles que visitaram
as prisfes britanicas sabem que o0 sexo
Unico, oficialmente a identidade
assexuada do sistema, contribui, e nao
pouco, para a brutalidade do confina-
mento.

Os dois projetos iniciais eram simila-
res em formato aqueles dirigidos pelo
Centro TIPP na Gra-Bretanha. Iniciando
comjogos e exercicios simples de atua-
¢do, o Teatro Imagem era usado para
descobriro tema deinteresse para as re-
presentacdes que 0s grupos continuavam
a criar para atuarem. Originada nas téc-
nicas do Teatro do Oprimido de Boal, o
processo é projetado com o objetivo de
sensibilizar os grupos para trabalharem
uns com os outros e para descobrirem
maneiras de debater suas vidas por meio
do teatro. Houve alguns tracos caracte-
risticos notaveis no trabalho. As idéias e
representacdes expressaram uma ilustra-
¢do clara da sociedade brasileira. Os gru-
pos tinham muita facilidade em demons-
trara opressdo que viveram e em estabe-
lecer ligacd@o entre os diferentes meca-
nismos de repressao. Dessa forma, o gru-
po do CIR produziu uma peca sobre es-
craviddo no Brasil que comec¢ou mostran-
do a chegada dos africanos e foi até a
abolicdo da escravatura em 1888. Em
seguida a essa estréia vieram trés cenas
demonstrando a escraviddo contempo-
rnea no Brasil: nas fazendas do Nordes-
te, no poder das novelas na televisdo e
na escraviddo racista do sistema judicia-
rio ondea maioria da populagdo carceraria
é negra ou mulata. A apresentacdo do
Nucleo baseou-se num poema que ques-
tionava por que o Brasil, com toda a sua
riqueza, mantinha seu povo numa misé-

ria tdo humilhante. Tais temas, passando
por todos os projetos, demonstram a
determinacdo de todos os participantes
em se empenhar no debate sobre seu
pais. O método da atividade dramatica
era firmemente concentrado nos modos
mais eficazes de alcangar esse impacto.
As formas teatrais produzidas se desen-
volveram arquitetadas com componen-
tes estrangeiros e nativos, mas as técni-
cas originaram-se das obras de dois bra-
sileiros, Augusto Boal e Paulo Freire. As-
simosgrupostrabalharam para apresen-
tacdes finais usando um processo que
comegou com praticas desenvolvidas nas
prisdes da Gra-Bretanha mas que depois
se tornou caracteristicamente brasileiro.
Usando um estilo eclético extraido da ca-
poeira,2 do carnaval e das novelas, as
pecas apresentavam a trajetoria individual
de um determinado protagonista dentro
da estrutura da opressao.

O poema Oh! Por que Brasil?, que
foi a base para um dos projetos, foi es-
crito por um dos presidiarios com pala-
vras e idéias criadas pelo grupo em uma
oficina de teatro. Moisés tinha 21 anos
guando escreveu 0 poema e estava a dois
meses de completar dois anos de sen-
tenca. Assim como 60% dos detidos, ele
era um menino de rua, mas dentro da
Papuda ele alcangou um certo nivel de
respeito. Incapacitados para contratar
professores de fora da prisdo, a FUNAP
(com a ajuda da Fundacao Educacional)
treina presidiarios para ensinar aos ou-
tros presidiarios. Cada monitor, como sdo
chamados, ensina uma ou duas discipli-
nas dentro do Setor Educacional que é
dirigido porum dos guardas. Moisés, por
exemplo, era professor de matematica.
Esse sistema inovador proporciona opor-
tunidade para os detentos tirarem seus
primeiro e segundo graus na prisao (que
sdo aproximadamente equivalentes aos
niveis britanicos G.C.S.E. e 'A’), e até
aconteceu de alguns deles passarem no
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2 Danca folclérica que era praticada por escravos
como um meio de disfarcar seus treinos em artes mar-
ciais. Academias de capoeira existem na maioria das
cidades brasileiras e com exibi¢des que se estendem a
turistas.



exame para entrar na universidade, o
vestibular. Um dos membros do outro
projeto, Francisco, entrou na Papuda sem
saber ler ou escrever e tinha acabado de
passar no vestibular quando cheguei.
Assim os detentos educam-se na prisao.
Colocando o detento huma posi¢do de
autoridade e responsabilidade em frente
a um grupo de 30 outros detentos, a
Papuda esta criando uma pedagogia que
possibilita aos alunos e professores ao
mesmo tempo aperfeicoarem-se e con-
quistarem respeito. O detento torna-se
tanto sujeito do ensino quanto do apren-
dizado, ao invés de ser o objeto fixo do
processo pedagdgico. Ele abandona as
barreiras da educagdo convencional e
também os procedimentos de autorida-
de em que supostamente se estabiliza a
vida na priséo.

Isso fez o projeto teatral muito mais
vidvel dentro da Papuda porque ele atuou
baseado no principio estabelecido de
passar técnicas e métodos que outros
poderiam continuar. Na Gra-Bretanha a
maioria do trabalho que produzimos é
controlado pelas autoridades de manei-
ra tal que resta pouco mais que uma lem-
branga quando partimos. Aqui no Brasil
0s projetos de teatro se beneficiaram do
sistema que ja valoriza a habilidade dos
detentos em organizarem e simplifica-
rem seus proprios trabalhos. Portanto,
ap6s minha partida, os grupos foram
capazes de encarregar-se de novas apre-
senta¢des em outras alas da prisdo e para
suas familias aos domingos. Sem dudvida
alguma, isso se tornou mais facil devido
a0 apoio que o projeto recebeu das altas
autoridades da estrutura administrativa.
O coronel Souto é responsavel pela coor-
denacao geral das penitenciarias federais,
ndo do funcionamento do dia-a-dia das
prisGes. No entanto, com o estimulo e o
apoio ativo do Dr. Angelo Roncalli de
Ramos Barros (o Diretor da FUNAP), o
trabalho teatral foi de fato implantado

na vida da Papuda. Isso foi demonstrado
objetivamente em agosto de 1994, quan-
do um estddio de teatro foi construido
dentro da Papuda. Em um sistema deja
limitados recursos, isso representa um
compromisso extraordinario das autori-
dades e uma verdadeira conquista para
os homens e mulheres envolvidos.
Embora o método das oficinas de
teatro tenha proporcionado como sem-
pre a for¢a do projeto como um todo,
foram as representaces teatrais propria-
mente que de fato produziram o suces-
so tangivel e, para mim, uma reavaliacdo
significativa do que deve ser enfocado
no teatro em prisdes. No passado tor-
nou-se uma caracteristica comum do
teatro na prisdo (e talvez de outros pro-
jetos similares) que o momento mais
importante para os profissionais do tea-
tro é nas oficinas e nos ensaios, e que o
processo em si, € ndo o produto, é fun-
damental para a realizacdo do projeto.
Freqlientemente isso é expresso mais em
termos de um processo de cura que de
aprendizagem, focalizando o trabalho
individual dentro de um grupo a fim de
se adquirir varias habilidades sociais. Isso
se molda muito satisfatoriamente na es-
trutura ideoldgica de um sistema puniti-
vo que se concentra em reformar um
individuo cuja presenca é considerada
tanto um perigo como uma doenca den-
tro da comunidade social. A atuacédo é
vista com frequéncia simplesmente como
um acessorio positivo do verdadeiro tra-
balho que é executado nas oficinas. No
Brasil, contudo, a representacéo foi vista
como completando uma fun¢do mais
importante. Em primeiro lugar justificou
o trabalho e, dessa forma, permitiu um
desenvolvimento do projeto. Assim, na
primeira apresentacdo da peca sobre es-
cravidao havia convidados especiais do
Departamento de Justica, da Universida-
de de Brasilia e do Consulado Britanico,
gue estava financiando o projeto. O cor-

po administrativo da priséo que estava
presente na apresentacao também incluia
o secretario de Seguranga, coronel Bro-
chado, assistindo a pega entre o
detentos. A consequéncia direta dessa
apresentacédo foi um convite para conti-
nuar o trabalho. A prova do que se al-
cancou teve de ser mostrada na repre-
sentacgdo. Isso foi, entretanto, mais que
uma simples mistura bizarra de pessoas
reunidas sob vigilancia armada, para as-
sistir a uma peca sobre a opressdo do
sistema judiciario brasileiro. O que o acon-
tecimento tornou visivel foi o poder ex-
traordinério do teatro de facilitar um dia-
logo que jamais poderia acontecer em
outras circunstancias. Até agora esse di-
alogo era numa sé direcdo, mas pelo
menos a representacdo reverteu a dire-
¢do habitual e realgou o foco central da
verdadeira representacdo teatral.
Quando retornei a Papuda em 1993
foi com a intencédo especifica de explorar
e estender este trabalho de representar
dentro do projeto. Nés decidimos traba-
Ihar praticamente da mesma maneira
mas com um objetivo claro de instalar
apresentacdes, no Forum de Teatro, para
cada uma das produg¢des. Os grupos,
consistindo em aproximadamente 15
membros antigos e 25 novos atores, ide-
alizaram pecas durante um periodo de
trés semanas lidando com uma série de
opressdes: racismo, migracéo, HIV/AIDS,
drogas, violéncia doméstica, o assassi-
nato de meninos de rua. Aqueles que
participaram dos projetos anteriores aju-
daram a treinar os recém-chegados, com-
binando os ideais pedagdgicos do Setor
Educacional em geral. As pecas apresen-
tavam os problemas usando, cada uma
delas, uma série de estilos com repre-
sentagdes teatrais ndo-verbais compon-
do cenas naturalistas que projetavam a
historia individual de um protagonista.
No final das apresentacdes, o publico era
solicitado a perguntar aos atores sobre



seu desempenho e a sugerir alternativas
as quais os atores ou a platéia executari-
am. Um auténtico e basico Foro Teatral,
como foi descrito por Boal.

Aforca dele dentro da prisdo era enor-
me, porque, de repente, um projeto que
havia anteriormente atingido somente um
pequeno numero de pessoas estava ago-
ra reunindo entre 150 e 200 em cada
apresentacdo. O nivel do debate em cada
uma das apresentacdes era impressionan-
te, focalizando ndo somente os proble-
mas a serem resolvidos de imediato pelo
protagonista, mas questdes complexas
que a proépria sociedade precisava deba-
ter. A prioridade foi transferida de corri-
gir o individuo para mudar a sociedade.

Os poderes dialogais do discurso tea-
tral sdo bem teorizados por Augusto Boal.
Porém ha um importante desvio do pa-
dréo nesse modelo no qual, em cada
apresentacdo na Papuda, era envolvida a
presenca do opressor e do oprimido.
Assim a peca sobre meninos de rua mos-
trou os assassinatos executados pela po-
licia para um publico que incluia mem-
bros daquela instituicdo e seus chefes,
assim como muitos que viveram suas
vidas na rua. Cada pessoa tinha a opor-
tunidade de participar do debate - de
intervir, parar e controlar o enredo. Tam-
bém convidamos membros da Campa-
nha de A¢do do Cidad&o contra a Fome
ea Miséria para assistir ou mesmo parti-
cipar da pecas, se quisessem. Esse im-
portante movimento politico, instituido
pelo socidlogo Hebert de Souza
(Betinho), formou comités em bancos,
escolas, hospitais, fabricas e lugares de
trabalho através do pais. O propésito da
campanha é criar meios alternativos para
os cidaddos tomarem parte ativa e prati-
ca na solucéo dos problemas do Brasil.
Os comités ndo apenas organizam a co-
leta e distribuicdo de alimento e a cons-
truc@o de novas facilidades, mas tam-
bém contribuem para estabelecer um

debate nacional que esta fora das estru-
turas politicas normais. Numa socieda-
de de tanta desigualdade como o Brasil,
com uma elite politica retirada,
arregimentada em uma base visivelmen-
te limitada, hd uma urgéncia especial
para qualquer movimento que busque
expandir o envolvimento daqueles que
sdo privados de poder e dos direitos fun-
damentais. A Campanha de Ac¢éo do Ci-
dadao contra a Fome e a Miséria é prin-
cipalmente de classe média em sua or-
ganizagdo, mas aqui, dentro dos muros
da Papuda, houve uma verdadeira opor-
tunidade para envolver aqueles membros
da sociedade que experimentaram e tes-
temunharam a desgraca da pobreza. Por
meio do teatro os detentos foram leva-
dos a um debate e tornaram-se parte de
uma luta para buscar solu¢des que o Brasil
deve encontrar se ele deseja sair de suas
crises continuadas. Esse fato foi reforga-
do quando o projeto terminou em uma
apresentacdo dos detentos fora da pri-
sdo, no Palacio da Justiga, no centro de
Brasilia, para um publico do Judiciario
que foi convidado e trezentos deputa-
dos. Um acontecimento Unico, em que
0S perigos a que estavam sujeitos 0s
detentos e o corpo de funcionarios eram
significativos (a apresentacéo original teve
que ser cancelada quando a policia mili-
tar ameacou bombardear o prédio), mas
a determinagdo com a qual o grupo en-
carou o publico e falou abertamente no
palco sobre sua situagdo foi um teste-
munho real do quanto eles se desenvol-
veram durante o projeto.

Desde entdo, e em grande parte como
resultado dessa atuagdo, a Papuda cons-
truiu um Estddio de Teatro dentro da pri-
sdo onde um grupo regular de teatro en-
contra-secinco dias na semana. Ha agora
uma lista de espera de mais de sessenta
pessoas para entrar nos cursos de treina-
mento, que sdo dirigidos principalmente
pelos proprios detentos. Quando possi-

3 A teoria educacional de Paulo Freire, com o
professor Paulo Freire, Londres. 25 e 26 de outubro de
1993.



vel, artistas visitantes vém dirigir oficinas
sobre técnicas de teatro. Eu retornei duas
VEeZzes No ano seguinte, uma vez com ato-
res da Companhia Real de Shakespeare e
do Teatro Nacional e outra para fazer um
filme sobre o trabalho com a BBC. O pla-
no original de proporcionar um centro
cultural dentro da Papuda esta agora co-
mecando a se realizar com cinco grupos
de teatro trabalhando numa base diaria
dentro de toda uma ala da prisdo que é
dedicada a teatro, musica, artes visuais e
trabalho artistico.

As questfes mais importantes da acao
e funcéo da atividade cultural dentro da
prisdo foram dirigidas de maneira mais
complexa do que foi imaginado inicial-
mente. Ao apresentar novamente o0s
detentos como cidad&os, o teatro na pri-
sdo pode comecar a resistir as estruturas
que adota muito freqiientemente dentro
da ideologia imposta pelo sistema pe-
nal. Assegurar que o detento permaneca
sujeito e ndo objeto do processo do tea-
tro é uma diretriz poderosa e necessaria
se quisermos dar qualquer proposito
objetivo a esse trabalho. Admitir que os
poderes transformadores do teatro po-
dem ser mais indispensavelmente usa-
dos na sociedade que todos comparti-
Ihamos, ao invés de ser usado na pessoa
do criminoso, é deixar de lado a nogéo
profundamente reaciondria de que a pu-
nicdo tem algum efeito determinante sig-
nificativo no crime.

Numa conferéncia recente em Lon-
dres/ o educador brasileiro Paulo Freire
enfatizou a necessidade essencial que o
ser humano tem de sonhar. O que ele
lembrou a seu publico foi que nossos

sonhos, embora pessoais por sua natu-
reza, existem todos dentro de uma di-
mens&o social e historica. O teatro na
prisdo pode ser um lugar poderoso para
se realizarem esses sonhos - para
reinventar o presente e imaginar o futu-
ro. Eu gostaria de dedicar este artigo a
Moisés que escreveu o poema que ins-
pirou o primeiro projeto. Sua estéria é
uma lembranga importante de uma rea-
lidade mais complexa do que a que eu
consegui descrever. Duas semanas apos
0 projeto de marco, Moisés contraiu
meningite. Ele ficou quinze dias na pri-
sdo antes de ser removido para um hos-
pital onde morreu no mesmo dia. Essa
nado foi uma negligéncia das autoridades
da prisdo, mas uma recusa de todos os
hospitais da cidade a dar uma cama a
um detento: a exclusdo final do detento
da sociedade-a ultima rejeicdo do cida-
déo. A apresentacdo no Palacio de Justi-
¢a terminou com um poema de Moisés
sobre o Brasil, que incluia as seguintes
palavras:

Terra de tantas riquezas e fantasias

Traida pelo toque de tdo corruptas
mé&os

Enquanto a miséria e a pobreza

Destroem o cidad&o.

Brasil, vocé tem magica e cultura

Fée aventura;

O que precisamos agora é somente
de um empurréo.

Oh por que, Brasil, tal ilusdo?

Oh porque, Brasil, tal lamentacao?

Eu sou apenas um cidaddo que ndo
tem um pedaco de péo.

Hi mas id a d =3
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teatro musical brasileiro ndo nasceu
ontem. Cang¢6es, humor e critica politica
andam juntos em palcos nacionais desde
1859, quando estréia no Rio, para uma
temporada de apenas trés dias, aquela que
pode ser considerada a primeira revista brasileira, As
surpresas do senhorJosé da Piedade, de Figueiredo
Novaes.

Seria desnecessario lembra-lo, caso ndo estivéssemos
diante de um género de vigéncia irregular, interrompida e
retomada diversas vezes nesses 140 anos, por motivos
variados e sob inten¢8es distintas. Explico: freqiientemente,
0 proposito de distrair o publico e o de fazer com que ele,
alegremente, deixe as suas moedas na entrada do teatro
bastam a comediodgrafos e revisteiros. Noutras ocasides, 0
desejo de transformar recursos burlescos, dramaticos e
sonoros em arma na luta social, a ambicdo politica, salta
para o proscénio, ainda que, de vez em quando, mal se
disfarce sob as inten¢des mais puras a necessidade prosaica
de ganhar dinheiro.

O espetaculo de Figueiredo Novaes teve a sua tempora-
da encurtada a forca. O publico, pouco afeito a satira
politica, e a policia fecharam as portas de As surpresas do
senhorJosé da Piedade antes que seus promotores
comecassem a festejar os lucros. O que nos lembra outra
nota constante na histéria do musical: os problemas com a
censura e as acusacfes de imoralidade, que alcangcam a
prépria vida dascoristas, portanto tempo vistas como
prostitutas capazes de cantar e dangar, por oposi¢ao aos
tipos femininos casadoiros e convencionais.

As revistas podem ser de ano ou de enredo, conforme
se privilegie a narracdo dos acontecimentos do ano que
termina ou a trama que, mesmo ténue ou ingénua,
aqueles espetaculos ndo deixavam de exibir. A peca de
Figueiredo Novaes pertencia ao primeiro tipo e trazia
consigo alguns dos elementos caracteristicos do género,
como o compere, compadre, personagem destinado a
ligar as cenas entre si, e as alegorias, pelas quais 0 ano que
passava, no caso, 1858, e seu sucessor materializavam-se
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na forma de atores. E sofreria ironi-
camente a mesma sorte de um dos acon-
tecimentos que seu roteiro comentava:
a estréia e a proibi¢do, no espaco de trés
dias, de As asas de um anjo, drama em
que José de Alencar oferecia ligdes sobre
amor e dinheiro, no rastro de A dama
das camélias, peca de Dumas Filho
aparecida no Rio dois anos antes. Li¢cBes
morais tomadas, vejam vocés, como
imorais.

Ja em 1833, o roteiro de uma revista
era publicado, no Rio deJaneiro, em seis
nameros do periédico Teatrinho do se-
nhor Severo, registra Hélio Viana em
Contribuicéo a histéria da imprensa bra-
sileira: "Reside o interesse do periddico,
principalmente, na comprovagédo quetraz
a afirmativa de que o teatro politico, re-
presentado ou ndo, aqui foi também uti-
lizado, em fins do primeiro reinado e
durante as Regéncias, muito antes do
aparecimento das revistas teatrais ocorri-
do ja em fins do segundo reinado". O
proprio Alencar, em O Rio deJaneiro (ver-
SO e reverso), peca de 1857, pode ser
considerado, de acordo com Neyde
Veneziano em O teatro de revista no Bra-
sil, "um precursor da revista (...) ao pin-
tar o Rio de Janeiro com cores mais for-
tes e precisas, mas repletas de bom hu-
mor, do que até entao se havia feito, com
seus mendigos, seus artistas, seu clima,
seu crescimento populacional absurdo e,
até, seus trapaceiros” - avos dos
contraventores e malandros que, como
veremos, viriam a protagonizar textos de
autores como Chico Buarque e Dias Go-
mes.

O musical serd retomado, sob
enfoque menos frivolo que o de habi-
to, a partir do final dos anos 50, quan-
do Gianfrancesco Guarnieri, Augusto
Boal, Oduvaldo Vianna Filho, José Re-
nato e demais membros do Teatro de
Arena empenham-se em trazer ao pal-
€O uma personagem até entdo ausente

da cena, salvo sob as tintas pitorescas,
suaves, da comédia de costumes: as
classes mais pobres, o povo brasileiro,
enfim, agora encarado como classe que,
como tal, tem o direito de aspirar ao
poder. O musical Gimba, a segunda peca
de Guarnieri e a segunda montagem
dirigida por Flavio Rangel, data de 1959
- realizada ndo no ambito do Arena,
diga-se, mas no do Teatro Popular de
Arte, de Sandro Polloni e Maria Delia
Costa. A personagem-titulo é um ban-
dido, habitante dos morros cariocas; 0
samba criado pela gente do Rio, assim
como apelos a macumba, participa do
espetaculo.

Este artigo detém-se em trabalhos -
de que, em alguns casos, s6 tivemos
acesso ao texto - feitos entre 1964, quan-
do se da o Golpe, e 1983, véspera da
redemocratiza¢do. Elegemos textos e
gravagoes representativos do periodo,
buscando destacar processos pelos quais
certo segmento do teatro brasileiro, com
apoio na musica e em recursos tradicio-
nais do espetaculo musical, incluidas, sob
esse rotulo, a revista que floresceu na
Praca Tiradentes, no Rio, e a comédia
temperada por canc¢des, levou a efeito
seu projeto politico, popular, no qual a
arte dos sons desempenha papel impor-
tante, embora, quase sempre, tenha lo-
grado fazer balancarem apenas os qua-
dris da classe média.

Versos de Sete Silabas
modo pelo qual o teatro que

sequer popular, épico, politi-
co, "de for¢a produtiva pas-

Schwarz). Nosso objetivo aqui, natural-
mente, é ndo apenas mais modesto, mas
também diverso: pretendemos dar al-
gumas indica¢Bes sobre como os tex-
tos prevéem a presenca da musica e que
tarefas Ihe reservam.

Ja se disse que os artistas de teatro
foram os primeiros a se organizar para
resistir ao Golpe de 64.0 Show Opinido,
escrito por Oduvaldo Vianna Filho, Ar-
mando Costa e Paulo Pontes, estréia em
dezembro daquele ano, utilizando-se da
colagem de cancgdes, piadas, histérias
curtas. O espetéculo parte, entre outros
motes, da biografia de seus protagonis-
tas, Nara Ledo, Zé Keti e Jodo do Vale.
Respectivamente, a moca de classe mé-
dia alta, oriunda - e dissidente - da bos-
sa nova; 0 sambista de morro, carioca
pobre e assumidamente negro; e o nor-
destino que, expulso pela seca e pelas
relacBes sociais anacrbnicas que pesam
sobre a sua terra, se emprega, no Rio, na
construcdo civil.

Assim, por exemplo, Zé Keti fala so-
bre sua vida de compositor, lembrando
0 cerco aos intérpretes, por muitos anos,
até conseguir ter gravada uma de suas
canc@es. Diz que, com o sucesso, pbde
comprar "moveis no estilo francés" efre-
guentar semanalmente a feira, de onde
trouxe para casa, por trés meses, duas
sacolas cheias de mantimentos. E a dei-
xa para Nara e coro interferirem, bem-
humorados: "Ela come dois quilos de
carne por dia, meu Deus, que horror. Mas
na hora da coisa ela fica com coisa e ndo
quer amor..."

O tom alegre pode dar lugar ao tris-
te, ao pungente ou ao indignado, como

sou, num segundo tempo, a artige demosa Carcard, em meio & qual,

consumo”, quando "as inten¢Bes ddo
no seu contrario", é estudado extensa-
mente por Ind Camargo Costa em A
hora do teatro épico no Brasil, livro lan-
cado em maio de 1996 (as palavras ci-
tadas pertencem ao prefacio de Roberto

H uma mi dade s
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no estilo brechtiano - recordem-se o
nome dos autores e o do diretor,
Augusto Boal -, Nara Ledo brada esta-
tisticas que dédo conta do nimero de
migrantes vindos do Norte para o Sul
em busca devida menos ruim. Em es-



tados brasileiros como Alagoas, o indi-
ce de fugitivos da miséria chegara, em
1950, a 17% da populacdo, grita a ex-
musa da suave bossa nova. A denun-
cia social vem sob a forma da colagem
gue mantém o ritmo aceso alternando
textos e musicas, material de procedén-
cia variada. Trata-se, propdem os auto-
res, de "aceitar tudo, menos o que
pode ser mudado™.

Entre o que pode e deve ser muda-
do, estdo as rela¢cbes humanas no Brasil,
ainda marcadas, no que diz respeito as
classes e as racas, pela heranca
escravocrata. Arena conta Zumbi, musi-
cal em que Gianfrancesco Guarnieri e
Augusto Boal se associam a Edu Lobo,
estréia em maio de 1965 e leva o espec-
tador paulista a saga nordestina e
seiscentista dos Palmares.

O tema de uma comunidade africa-
na em guerra contra as forcas portugue-
sas, aspero, ndo exclui humor. Motivos
sexuais, relativos a vida cotidiana no ter-
ritério Zumbi, ensejam o riso ou o sorri-
so. A ironia aparece quando, por exem-
plo, uma rapida passagem alude a um
mercado em que se vendem escravos
"purinhos”, "em perfeito estado de con-
servagdo”, recém-chegados da Africa.
Faz-se desconto no caso dos "estropia-
dos".

Texto e musica alternam narracéo e
cenas. Estas, distantes do modelo tipica-
mente dramatico da histéria que, encer-
rada em si, caminha com as proprias
pernas em direcdo a um climax e a um
desfecho, sem interferéncias autorais,
antes ilustram, encarnam o ponto de vis-
ta, as intencOes épicas dos dois drama-
turgos.

Vale observar os géneros musicais
gue, nascidos no Brasil, foram mobili-
zados para a pega, entre eles o samba,
a bossa nova, os ritmos de capoeira. E
a qualidade de algumas das cangdes,
depois famosas, capazes de sobreviver

fora do contexto original, como Upa,
negrinho, amplamente conhecida com
Elis Regina. Arena conta Zumbi nos da
um bom exemplo do musical total, por
assim dizer, espetaculo em que quase
tudo é cantado e em que dialogos e
trechos narrativos falados subordinam-
se a um ritmo a que a musica da, em
grande parte, o tom. A orientacdo vo-
cal dos atores é falha, segundo se cons-
tata ouvindo a gravacéo do espetéaculo;
hoje, com o que se sabe de técnica da
voz, qualquer elenco poderia render
mais. O que falta em afinacéo e quali-
dade timbristica, no entanto, sobra em
garra e senso teatral.

"Uma ordem social aberta a sua pro-
pria modificagdo" é justamente o que
desejam Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira
Gullar, de acordo com o prefacio a Se
correr o bicho pega, se ficar o bicho
come, pec¢a encenada pelo Grupo Opi-
nido e publicada sob a guarida do valen-
te Enio Silveira em 1966, na colecdo Te-
atro Hoje, coordenada por Dias Gomes
para a editora Civilizac&o Brasileira.

No prefacio, os autores alinham ra-
z0es politicas, artisticas e ideolégicas
para a fatura do Bicho. As primeiras di-
zem respeito a resistir a um grupo, o
dos militares, que, empolgando o po-
der, se atribui o direito de tutelar os de-
mais segmentos da populacéo. As ra-
zBes artisticas localizam as fontes da peca
na literatura popular - "a quantidade
de acontecimentos sobrepujando a ana-
lise psicoldgica, a imaginagdo e a fanta-
sia sobrepujando a verossimilhanca" -
e em Brecht. No autor alemao, "a for-
ma n&o é mais tirada da natureza; é ti-
rada da beleza, da necessidade de ex-
pressdo do artista”. O mais rigoroso
teorema destinado a demonstrar, por
exemplo, que "o homem néo ajuda o
homem", como ensina Brecht em uma
de suas pegas didaticas, ndo excluird o
encantamento: em Uultima analise, o

processo deve devolver ao espectador
"seu amor a agao, a intervencao, a cri-
acdo", abrindo-lhe "o apetite para o
humano".

A peca utiliza can¢des largamente.
Os dialogos sdo escritos em versos de
sete silabas, 0 metro de elei¢do do cor-
dei, ou, mais raramente, de cinco. Ou-
tras medidas poder&o aparecer, por ex-
cecdo. E 6bvio que o uso do verso tem
muito pouco a ver, aqui, com proposi-
tos idealizantes e mitificadores, como
acontece em pecas classicas francesas.
Pelo contrario, da inimeras oportunida-
desa jogos verbais engragados, nos quais
a fala de uma personagem pode ligar-se
a de outra pelo ritmo ou pela rima. E
ajuda a instaurar, desde o comego da
historia, o clima coOmico. A naturalida-
de, a leveza, a propria banalidade do
metro de sete silabas respondem por es-
ses efeitos.

A musica suplementa a agéo, resu-
me-a ou explica-a. Pode ainda servir como
sinal de intensificacdo, acirramento da
acdo; ao mesmo tempo indica e promo-
Ve esse acirramento, como acontece na
cena em que Roque, um dos protago-
nistas, e seu pai brigam, sem se reco-
nhecerem filho e pai; ou na cena em que
Roque é espancado por camponeses.
Nesta Ultima, a personagem canta en-
quanto toma tabefes e bofetes; o ritmo
das pancadas coincidird comicamente
com o das tdnicas poético-musicais...
Nos dois casos, 0 andamento se acelera
e, por isso mesmo, ganha em comicidade.
Trata-se de um processo capaz de convo-
car as qualidades criticas do espectador,
divertindo-o.

O ambiente fisico e social é natural-
mente ilustrado pela musica, que, desse
modo, tem qualidades de cenario ou de
elemento cenografico - ndo visual, mas
sonoro: situa a histéria em determinada
regido, determinada area; no caso, 0
Nordeste.



O Ditador Cordial

erreira Gullar, agora ao lado de
Dias Gomes, voltara a utilizar o
verso em Dr. Getllio, sua vida e

sua gloria, que o Opinido encena

agosto de 1968, a poucos meses do Al-
5. Dessa vez, a musica nos leva a quadra
de uma escola de samba no Rio de Ja-
neiro.

A peca conta duas histérias parale-
las. No plano da realidade, a escola, com
Simpatia, Tucdo, Marlene, passistas,
musicos, ensaia o enredo que mostrara
em breve na avenida: a trajetoria de Ge-
tulio Vargas em seus momentos decisi-
vos, finais. No plano da ficgdo, as cenas
da vida do ditador, ensaiadas na quadra
da escola, materializam-sea nossa fren-
te. Teatro dentro do teatro, portanto, es-
trutura manipulada habilmente por Dias
Gomes e Gullar. As duas tramas, no fi-
nal, se enlacam, e a morte de Getulio, a
personagem do enredo, serd também a
de Simpatia, o presidente da escola que
lutava para manter seu posto, conquis-
tado pelo voto, com Tucdo, o ex-presi-
dente, bandido que néo aceita a derrota
na eleicdo que fez de Simpatia o novo
lider.

A primeira rubrica avisa: "Aac&o trans-
corre, toda ela, na quadra de uma Esco-
la de Samba. E um grande patio, onde
ndo ha moveis, utensilios de qualquer
natureza. Apenas um praticavel onde fica
a Bateria". Esta, na maior parte das ve-
zes, introduz e sustenta o samba-enredo
gue volta recorrentemente ao longo de
toda a peca, calando-se para dar lugar
ao ensaio em que se conta parte da saga
de Getulio. Mas pode tocar em momen-
tos como aquele em que, ja no final, o
Autor - que faz as vezes de narrador -
vem a cena para anunciar os lances deci-
sivos da trajetdria de Vargas. Aqui, a Ba-
teria faz a trilha de fundo, arma a atmos-
fera, prepara o desfecho.

Note-se ojogo ficcio-realidade pelo
qual as cenas do enredo carnavalesco,
em que aparecem personagens tiradas
da vida real - Getulio, seu irméo
Benjamim, Alzira Vargas, Carlos Lacerda
et@m dialogos em prosa; enquanto as
cenas reais - as falas do Autor ou as
conversas de Simpatia eTucdo, por exem-
plo - foram escritas em verso. O efeito,
curiosamente, é o seguinte: as cenas do
enredo, ficcionais, ganham aspecto rea-
lista, enquanto, por um paradoxo feliz,
as que corresponderiam a vida real tém
o tom fantastico, lGdico, que os versos e
a musica lhes emprestam.

Saltaremosalgunsanos, pulando os
anos de chumbo da represséo violenta,
da pratica institucionalizada da tortura,
da censura feroz a imprensa e as artes.
Sem deixar de mencionar, porém, o re-
torno a Arthur Azevedo promovido por
Flavio Rangel em 1972, com a monta-
gem de A Capital Federal, texto de 1897,
uma "comédia-opereta”, como o autor
a define. O espetaculo mereceu elogio
do cronista Nelson Rodrigues, que tem-
pos antes havia sido bastante azedo com
Flavio, ao dizer que ele ndo era um dire-
tor de teatro, mas "de préstito carnava-
lesco”. Agora, diante de A Capital Fede-
ral, Nelson redime-se: o espetaculo "cau-
sa uma euforia leve, tao leve como a
euforia de um anjo".

Para Flavio, a montagem tinha o sen-
tido de recapturar valores importantes e
quase esquecidos. Em depoimento a
Sabato Magaldi, opina: "Exagerando um
pouco, eu diria que as trés coisas que o
dramaturgo brasileiro sabe fazer sdo: a
chanchada, a revista e o drama social. E
a tradicdo da chanchada foi interrompi-
da pela atuacéo estetizante do TBC. Re-
almente a importancia do TBC no teatro
brasileiro é fundamental, mas o fluxo da
dramaturgia do teatro brasileiro foi es-
tancado. Minha geragéao, instruida pelo
TBC, condenou erradamente o tipo de
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espetaculo que faziam a Alda Garrido e
o Jayme Costa. Esquecemos que eles
eram herdeiros de uma tradicdo que de-
veria ter sido mantida e adaptada. No
Brasil, hd muitas formas de teatro que
néo foram sequer exploradas. E o caso
da Capital Federal. = maior parte do
publico ignora que essa é uma forma de
teatro rica e importante, que vem desde

1897".
Medéia Carioca

saltando os anos terriveis que
vao de 1968 a 1973, chegamos
a Calabar, o elogio da traicao,
de Chico Buarque e Ruy Guerra.
0s tempos, em 73, continuavam som-
brios: a censura proibiria a apresentacéo
do espetaculo em cima da hora, quando
ja se haviam realizado todos os gastos
humanos e materiais necessarios a mon-
tagem, dirigida por Fernando Peixoto. SO
em 1980 Calabar viria a cena. A peca
pretende debater os conceitos de trai¢do
e traidor, assim como Brecht ja pusera
em causa a nocdo de herdi, lembra
Fernando Peixoto em texto introdutorio;
para isso, mistura procedimentos épicos
e dramaticos, com predominancia dos
primeiros.

As letras podem destinar-se a revelar
tendéncias ou a armar cenarios, mas
podem ainda, como acontece em Tira
as maos de mim, valer como dialogo -
nesse caso, Barbara, falando a Sebastido
do Souto, compara Calabar, ja morto, a
Souto, afirmando a inferioridade deste:
"Ele era mil, tu és nenhum, na guerra és
vil, na cama é mocho..."

Deve-se notar a fragilidade de
Calabar, compensada em parte pela be-
leza lirica ou bem-humorada das can-
¢Oes. O texto, em certos instantes, assu-
me o tom de discurso indignado, dedi-
cado a exortar o espectador a agir na



modificacdo do real. E fato que isto se
da sem simplificagcOes excessivas. Trata-
se de um panfleto de bom nivel, com
eventuais altos teores de poesia, mas, em
teatro, o panfleto pode fazer baixar a ten-
sdo dramatica - ou épica. E o que pare-
ce acontecer com a pega.

Gota d'agua, de Chico e Paulo Pon-
tes, baseada na Medéia de Euripedes
revista por Vianinha, estréia em dezem-
bro de 1975 e é artisticamente mais fe-
liz. Toda em verso, traz algumas cang¢des
antoldgicas.

Os autores referem-se, no prefacio, a
circunstancia histérica em que a peca foi
escrita. Ressalta, aqui, o tema da
cooptacdo, o recrutamento de talentos
por um capitalismo que, necessitado de
quadros, aprende a convoca-los, ao con-
trario do que acontecera em fases me-
nos dinamicas da economia brasileira,
guando a pequena classe média e, den-
tro dela, os intelectuais e artistas
estiolavam-se em pequenos empregos
mal remunerados; empregos que, garan-
tindo a sobrevivéncia, limitavam proje-
tos de vida mais ambiciosos. Trata-se
agora da selecdo dos mais capazes, com
todos os problemas éticos nela implica-
dos.

A peca, um drama, conta com lan-
ces de humor. Um desses momentos
refrescantes aparece na forma de can-
¢do cantada em coro: Flor da idade. O
contexto é o de uma cena no bar a que
Jasdo comparece, depois de discutir com
mestre Egeu, que ganha a vida conser-
tando eletrodomésticos. Egeu exerce
autoridade moral no ambiente que Jaséo
estd prestes a abandonar, assim como
abandonou a mulher, Joana; esta coleci-
ona motivos para queixar-se da condi-
¢ao feminina.

No botequim, os homens festejam
irresponsavelmente o casamento proxi-
mo de Jasdo com Alma, a filha do rico
Creonte: "A gente faz hora, faz fila na

Vila do Meio-Dia - pra ver Maria..." De
modo semelhante, e ainda mais nitido,
0 primeiro ato carregado de maus pres-
s&gios se encerrard, por contraste, com
uma embolada cheia de bom humor. A
musica mobiliza varios dos vizinhos e
representa a corrente de boatos, a res-
peito de Creonte, Jasdo, Joana, que cir-
cula na Vila do Meio-Dia. O primeiro ato
terminado em tons de apoteose é pro-
cedimento comum nas revistas e comeé-
dias musicais, onde os autores foram bus-
car o recurso, mesclando-o ao tema e
aos processos dramaticos em Gota
d'agua.

Outros pontos podem ser levantados.
Vamos nos ater a observar que as pri-
meiras cenas parecem fracas, porque ndo
é la muito digno de crédito que a sepa-
racdo de um casal interesse a tantos -
vizinhos, amigos - to intensamente,
embora a mania fofoqueira mostre forca
quando os autores voltam a ela e a am-
pliam sob a forma do coro que encerra
0 primeiro ato.

O texto comove, mesmo, quando se
aproxima do argumento deMedéia, con-
templando os embates entre Joana e
Jasdo, o ddio que ela sente, as disposi-
¢des de Creonte. A interpretacéo de Bibi
Ferreira na personagem principal esta re-
gistrada em disco e, ouvindo-a, perce-
bemos que a atriz ¢ uma das maiores do
mundo, do tope de uma Anna Magnani
e outras de mesma familia. Simultanea-
mente visceral e técnica, completa.

Trés milhdes de vinténs

histdria se repete como comédia
musical. E 0 que nos diz Chico
Buarque na Opera do malandro,

de 1978, dirigida por Luiz Antbnio

Martinez Corréa, encenador que nos deu,
ainda, duas edic6es de O teatro musical
brasileiro, espetaculos nos quais contou
a histéria do género. O texto brasileiro
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baseia-se na Opera dos trés vinténs, de
Bertolt Brecht e Kurt Weill, que estréia
em 1928 e que, por sua vez, se inspira
na Opera do mendigo, de John Gay, du-
zentos anos mais velha que a descen-
dente alema.

O momento histérico, referido por
Luiz Werneck Vianna no prefacio a peca,
é, agora, outro: a abertura politica e, com
ela, a econémica aparecem no horizon-
te. Qualquer brasileiro dejuizo sabia que
o milagre, lastreado na dependéncia com
relagdo aos paises ricos e, internamente,
numa concentracdo de renda brutal, ndo
se sustentaria mais. O presidente Geisel
falava em distensdo enquanto langava,
em 1977, o Pacote de Abril que, entre
outras medidas, criava a figura do sena-
dor indireto, popularmente conhecido
como bidnico e destinado a ajudar a
garantira sobrevida do regime.

E facil perceber o quanto o grupo que
se reuniu em torno de Chico e Luiz An-
tonio tinha razdo: aqui estamos, moder-
nos-Werneck termina seu texto pergun-
tando: "E agora?" -, sob a batuta neo-
liberal ou, no minimo, ambigua de
Fernando Henrique, mas tdo parecidos
com o que sempre fomos. Sim, trata-se
da "modernizacdo autoritaria” tanto em
1945, quando se passa a histéria da
Opera, quanto em 1978, quando os ca-
pitdes preparavam-se para abandonar o
navio, ou em 1996.

A peca comenta a redemocratizacdo
e suas ilusdes reportando-se a aconteci-
mentos de 1945 e 46, data da Constitui-
¢do que revoga em parte as disposicoes
autoritarias do Estado Novo. A premis-
sa, bastante sensata, é a de que a inva-
sdo legal de praias brasileiras pelos pro-
dutos industriais norte-americanos bene-
ficiard os mesmos gatos pingados de
que, ja em Gota d'agua, Corina, amiga
deJoana, fala ao dizer: "Parte, Jasdo, pro
banquete da meia-duzia". De quebra,
aquela invasdo deixa no idioma a sequie-

ia de uma série de sestros e anglicismos:
é como se, batizando em inglés qual-
quer birosca, shoppings e malls, nos tor-
nassemos mais proximos do ideal.

No plano da forma, vale perceber,
por exemplo, como uma cangao, recur-
S0 épico - no caso, Geni-, pode sustar
por minutos a ac¢ao e criar, com isso, por
paradoxo, o suspense tipicamente dra-
matico. Recursos épicos e dramaticos
eventualmente se equivalem: a can¢éo,
que nos distanciaria do drama, segundo
a cartilha brechtiana, serve para nos atar
aele, ja que o desfecho da cena s6 acon-
tecerd quando Geni, ou Genival, termi-
nar a sua longa ladainha.

O género, aqui, é o da comédia mu-
sical - que se distinguiria da revista, gros-
so modo, pela presenca clara de um fio
dramatico. A estrutura se assemelha a
do musical americano: cang¢des interca-
ladas ao drama que, no entanto, segue
Iépido, parando aqui e ali para nos
deliciar com as melodias e letras. Evi-
dentemente, o efeito hipnético que os
numeros cantados produzem, nos filmes
de Hollywood, n&o se repete aqui, na
Opera, empenhada em fazer pensar, ca-
paz de usar a ironia sem parciménia.

Ou n&o: a distancia entre a Opera do
malandro de Chico ou a Opera dos trés
vinténs de Brecht e Weill, de um lado, e
os espetaculos da Broadway e os filmes
de Hollywood, de outro, pode ser ape-
nas convencional ou aparente, uma ilu-
sdo devida a boa vontade politica do ob-
servador.

E 0 que lembra Anatol Rosenfeld acer-
ca da obra de Brecht e Weill, em artigo
sobre o dramaturgo, publicado em Tea-
tro moderno. O critico nota que a pega,
embora destinada a fazer o espectador
acordar de sua alienacgdo, acaba encon-
trando o sucesso comercial na Broadway,
onde fica em cartaz por sete anos... Pode-
se ligar esse fato a alegacdo de Ina
Camargo Costa em A hora do teatro épi-



co no Brasil, quando afirma que o teatro
politico por aqui redunda, no pés-64, em
espetaculos perfeitamente inofensivos. £
claro que essa ndo é uma questdo fecha-
da. mas cabe refletir sobre o "pobre B.
B.", cacado como bruxa durante o
macarthismo e, alguns anos depois, au-
tor de sucesso no reduto mais caro e con-
servador do teatro americano. Mudou a
Broadway, ou Brecht e a teoria sobre o
cancelamento da hipnose estéo, na ver-
dade, equivocados? O problema esta em
saber se a musica, em cena, afinal cola-
borou, ao contrario do que se pretendia,
para embalar o publico, nina-lo, adular
seus sentidos, reconduzindo-o assim a
evasao.

A revista As folias do latex, do
amazonense Marcio Souza, foi apresen-
tada pela primeira vez em 1976, tendo
sido remontada dois anos depois.
Manaus, Rio, Sdo Paulo e Brasilia viram
o0 espetéaculo, que o autor e diretor cha-
ma, em prefacio, de "metavaudeville".

De fato, o género revista pode, sem
abdicar de seu carater de entretenimen-
to - se o fizesse, morreria ou estaria sen-
do seriamente deturpado -, carregar con-
teudos nada futeis. O espetaculo preten-
de resumir a histéria da borracha na Ama-
zbnia, com o fausto e a imprevidéncia
das elites que se beneficiaram da explo-
racdo daquela matéria-prima, procurada
intensamente pela inddstria mundial nas
Ultimas décadas do século passado e pri-
meiras deste.

Marcio Souza recorre, & moda de
Piscator e Brecht, a frases projetadas ou
recitadas para a abertura de algumas das
secOes da pega. Prélogo e apoteose - a
"pose triunfal” na cena que encerra o
primeiro ato, em que a Amazbnia cede
ao assédio do Americano, enlagcando-se
com ele - sdo procedimentos da revista
conscienciosamente utilizados aqui.

Os dialogos se ressentem dos
cacoetes estilisticos de Oswald de

Andrade, autor que, muito provavelmen-
te, influenciou o dramaturgo de As foli-
as do latex. Certos cacoetes s6 parecem
legitimos em seu proprietario. O deslize
nao empana, porém, a possivel eficacia
cénica da revista, que mescla critica po-
litica & opereta de Offenbach, polcas e
valsas de Ernesto Nazareth as de Johann
Strauss, informac8es secas e sérias acer-
ca da migracdo nordestina para a Ama-
zbnia durante o ciclo da borracha a hu-
mor ingenuamente malicioso - como
convém aos trabalhos do género.

A VOLTA DO DITADOR

rés personagens importantes

para a historia recente do tea-
tro musical no Brasil reinem-

ddzia, o roubo legal ou ilegal.

Flavio Rangel diz: "A peca foi escrita
por uma encomenda minha, na busca
de retomar a tradicdo interrompida do
musical brasileiro. E na busca permanen-
te daquilo que tem sido a maior preocu-
pagao da geragdo a qual pertenco, e a
uma visdo de mundo semelhante, como
a que informa Dias Gomes, Guarnieri,
Plinio Marcos, Ferreira Gullar e preocu-
pou Vianinha e Paulo Pontes: o estabele-
cimento de uma dramaturgia popular, e
um estilo nacional de interpretacdo”. Ain-
da no prefacio a pega, o diretor nos diz
que, nas reuniées promovidas pela equi-
pe, "0s nomes mais citados talvez te-
nham sido o de Arthur Azevedo e os dos
autores das comédias de costumes ante-
riores a nossa época".

se na equipe de O rei de Ramos, grandiebom mencionaras palavras de Dias

sucesso que estréia em marco de 1979:
o dramaturgo Dias Gomes, o diretor Fla-
vio Rangel e Chico Buarque, autor das
cancgdes, ao lado de Francis Hime. As
inten¢des do trio e de seus colaborado-
res, ao tecer o espetaculo, correspondem
ao projeto de um teatro politico e popu-
lar como, desde os anos 60, Vianinha e
Paulo Pontes, entre outros autores, o com-
preendiam.

O rei de Ramos conta a historia de
uma disputa entre contraventores,
Mirand&aoe Brilhantina, rivais ferozes. Os
bicheiros esbarram no amor inesperado
de Tais, filha de Mirandao, e Marco, fi-
lho de Brilhantina. H4 um pouco de
Romeu e Julieta no argumento, mas,
como lembra Flavio Rangel, "o que em
Shakespeare termina em tragédia, aqui
termina em marcha carnavalesca".

Outra analogia se percebe, esta entre
a peca de Dias Gomes e a Opera do ma-
landro de Chico Buarque: o recurso a apo-
teose, ao gran finale que, em ambos 0s
casos, serve para denunciar ironicamen-
te as saidas de que o capitalismo langa
mao - o cartel, a democracia da meia-

Gomes para entendermos a tarefa confi-
ada a musica em O rei de Ramos, que
"n&o é uma revista": "E uma peca onde
a musica desempenha um papel drama-
tico, contribuindo para esclarecer efazer
andara narrativa. Mas foi minha inten-
¢do, ao pesquisar e manipular aquelas
raizes populares, como queria Vianna Fi-
Iho, usar, de uma maneira apropriada ao
nosso tempo, a dindmica e a forma de
comunicacdo direta que fizeram da re-
vista, por varias décadas, 0 nosso teatro
popular".

Apenas para deixar claras certas no-
¢Oes basicas: se a revista se assemelha a
uma colcha de retalhos a que um ténue
fio de enredo ou a figura do compadre,
comum as diversas cenas, vem dar uni-
dade, a comédia musical oferece um lu-
gar importante a historia, apresentando-
a dramaticamente e pontilhando-a com
cangoes.

Talvez os criticos mais severos pos-
sam reclamar outro destino para Tais e
Marco, firmes, no inicio da histéria, em
sua negac¢do dos pais e do mundo de
crimes e mutretas em que os velhos cha-



furdam. Mas néo é inaceitavel o cami-
nho que o autor lhestraga: para ficarem
juntos, tornando-se necessarios aquele
mundo, em que resolvem afinal ingres-
sar, Marco, formado em Economia no
exterior, e a namorada acabam indican-
do ao pai e a seu desafeto como funcio-
na o capitalismo profissional, de que
Mirand&o e Brilhantina, até ali, ndo sdo
mais do que uma caricatura sem esmal-
te. Marco os inicia nos segredos do
monopolio, da concorréncia desleal... e
legal.

Os bicheiros se agrupam em cartel e
passam a planejar, como qualquer gran-
de empresa que se preze, o langamento
de filiais pelo planeta. Deverdo vencer,
assim, a ameaca da zooteca, ou seja, 0
bicho regulamentar, e a decadéncia que
seus negaécios vinham apresentando com
o refluxo dos apostadores.

Dias Gomes e Ferreira Gullar
retornam, em 1983, a Dr. Getulio, sua
vida e sua gldria. O texto foi modificado
em alguns aspectos superficiais para que
pudesse refletir o novo momento, em
gue a abertura politica pontificava, e
mudou de nome para Vargas. Na dire-
¢do, o mesmo Flavio Rangel, aparente-
mente incansavel.

Dias Gomes ndo considera Dr. Getl-
lio, ou Vargas, um musical no sentido
estrito; para ele, trata-se de uma peca
"em que a musica aparecia de maneira
meramente acidental", como diz na in-
troducdo que escreveu a O rei de Ra-
mos. Temos o direito, no entanto, de
inclui-la nesta série de espetaculos can-
tados, feitos de 1964 a 83.

Ao assumir a forma do samba-enre-
do, criacdo popular, como base para
Vargas, os autores se inseriam, segundo
declaravam ja em 1968, "na linha de pes-
quisa do novo teatro brasileiro que parte
da premissa de que é preciso libertar o
palco de todas as convengdes anterior-
mente estabelecidas”. N&o se trata de

trocar velhas convengdes por novas, sim-
plesmente. Para eles, "o enredo é uma
forma de narrativa livre, aberta, que pode
prescindir até mesmo da légica formal,
muito embora a sua caracteristica de des-
file pressuponha uma ordenacédo. Mas
essa ordenacdo pode ser quebrada, sub-
vertida, sem prejuizo de uma unidade e
uma coeréncia proprias".

Mais do que questionar, como fez o
entdo governador Leonel Brizola, a au-
séncia de Jodo Goulart na histéria de
Getulio - auséncia justificada pelo re-
corte da saga getuliana, tomada em seus
momentos finais, quando Jango se en-
contrava afastado da arena politica -,
talvez devamos nos queixar da peque-
na énfase dedicada a truculéncia com
que o ditador reprimiu e, por varias ve-
zes, eliminou fisicamente os dissiden-
tes. E verdade que a policia, a espancar
manifestantes, comparece a pega, mas
autores e diretor privilegiaram a deposi-
¢do e o suicidio de Getulio, encarando-
0s como a consequéncia de suas atitu-
des nacionalistas, inassimilaveis pela di-
reita local e internacional.

A Forma do Contetido

Iguns imaginam datada, ultra-
passada, a dramaturgia que flo-
resce nos anos 60 e 70, de que

E importante perceber o quanto, para
a geragdo de Flavio Rangel, o exame da
realidade brasileira precedia a elaboracdo
das obras; o quanto a inovacao formal
como que decorria do conhecimento que
pudéssemos obter de nossa propria rea-
lidade, das fontes populares, dos proble-
mas sociais crénicos, do vigor com que
os nordestinos pobres responderam a
seca e ao cerco das elites com o cordel,
o repente, o mamulengo, assim como
os cariocas fizeram, da miséria nacional,
sambas ambiguamente belos. O conteu-
do gerava a forma nova - tdo certo quan-
to, "sem forma revolucionaria, ndo ha
conteudo revolucionario”, para repetir o
bord&o maiakovskiano.

A ambic&o de entender o Brasil e o
planeta - rela¢des econdémicas em rele-
VO-, 0 entusiasmo pela pesquisa do real
néo envelheceram, e nos faz falta lembra-
los. Para aprender com eles, para rever e
recapturar o projeto de um teatro politi-
co. O teatro abdicou, hoje, de mudar o
mundo. E possivel que 0 mundo nio
deva mudar pelas armas e pela propa-
ganda, as vezes irrealista e ingénua, de
uma revolucéo purificadora, em que ar-
tistas de esquerda chegaram a acreditar.
N&o importa: as aproximagdes entre clas-
se média e povo, delineadas nos anos
60, continuam pertinentes. O contato
com aqueles textos e can¢Bes ajuda-nos

o teatro musical e seus autores sda pgnsara sua possibilidade agora.

pectos fundamentais. Ainda que endos-
sassemos a restricdo a essas pegas, deve-
riamos distinguir: talvez Calabar tenha
envelhecido, Gota d'agua, néo; prova-
velmente Vargas e O rei de Ramos ainda
tém algo a nos dizer; cabe reler Se cor-
rer o bicho pega e estudar a Opera do

malandro...
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gue se segue sdo algumas reflexdes acerca

do suicidio de Mishima, célebre escritor

japonés que pratica haraquiri aos 45 anos

de idade. Tido como o maior escritor do

Japdo, Yukio Mishima (Kimitake Hitaoka,
seu verdadeiro nome) foi também dramaturgo e ator.
Escreveu 25 pecas, 200 contos e numerosos ensaios, que
comp&em no total uma obra de oito volumes. Nascido em
Téquio, em 1925, cometeu suicidio em 25 de novembro de
1970. Mais do que pensar a morte de Mishima, estas sdo
reflexes acerca de sua historia de vida e de seu espirito, via
legitima para a compreensao de seu ato. Essa historia sera
aqui por nés recomposta, a partir do que se escreveu sobre
ele e sua obra, mais especificamente, a partir de trés
diferentes fontes:

- O filme de Paul Schrader (Mishima - uma vida em
quatro capitulos), o qual pretende, ao percorrer alguns de
seus escritos, retratar a vida do seu autor. Esse filme,
estruturado de um modo néo-linear, organiza a historia de
Mishima pela interpolacéo de diferentes momentos de sua
vida. De fato, seu ultimo dia vivido abre e fecha o roteiro
cinematografico e, no curso da pelicula, vemos intercalarem-
se cenas de sua infancia, meninice e idade adulta. Estdo
igualmente mescladas as cenas de sua vida e de sua obra, a
sua pessoa e as figuras de seus personagens. Seus "quatro
capitulos”, cada um tomando como tema principal uma
diferente obra do escritor, sdo: |. Beleza (Templo do Pavilhdo
Dourado, publicado em 1956); Il. Arte (Casa de Kyoko,
1959); Ill. Acdo (Cavalos Selvagens, 1969) e IV Harmonia da
Caneta e da Espada (este, ao contrario dos demais, esta
centrado principalmente nos Gltimos momentos de sua vida).

- O ensaio de Marguerite Yourcenar (Mishima ou a visdo
do vazio), que nos permitira descobrir em seu personagem -
e cremos que Mishima era ele préprio o personagem de
seus escritos mais importantes- o sentido do seu ato
suicida.

- E, ainda, o volumoso livro de Maurice Pinguet (A
Morte voluntaria noJapao), que dedica um capitulo a
comentar com grande propriedade o que ele chama de "o
ato Mishima".

O ato final de Mishima foi, sem divida, um ato que
espantou o mundo, por tratar-se de pessoa tdo famosa e
pelo inusitado que representou. Foi um ato que levou
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muitas outras personalidades a se debrugarem sobre a vida e
a obra literaria de seu protagonista, acreditando, com toda
razdo, estar ali guardado o seu segredo. A presente analise,
por sua vez, se fara a partir de fragmentos da histéria de
Mishima. Desta historia interessar-nos-do os detalhes,
aqueles que nos parecem capazes de ser recompostos em
novo mosaico, de forma a sustentar nosso argumento e
trazer um sentido ao suicidio do escritor.

Se é verdade que a obra €é a expressdo daquele que a
criou, a obra de Mishima é escrita, por exceléncia, com a
tinta de sua propria alma. Nela encontramos seus anseios
mais profundos, ela encena a sua existéncia e até antecipa o
desfecho que ele Ihe da. E o préprio Mishima quem o diz:
"Ao escrever, meus sonhos inconscientes tomam conta de
mim"." Além do mais, sua acdo esta la projetada, em
particular o seu tltimo ato: chegada a hora (de realizar seu
sonho e seu plano de cometer o haraquiri), "néo hesitei, ndo
haveria mais ensaios". Yourcenar escreve, muito a propésito,
que "a morte premeditada de Mishima é uma de suas
obras".2 Assim também pensa Pinguet, para o qual Mishima
"oferece por fim sua propria vida como complementagéo de
sua obra".3 Avida, pois, habita a obra tal como a obra se
prolonga na vida, notadamente na morte que ele se da.
Schrader, por seu turno, permuta natural e quase impercepti-
velmente a vida e a fala do criador e de seus personagens.
Um esta ao outro assimilado. Queremos buscar, em alguns
de seus trechos mais contundentes, ndo o escritor, mas o
sujeito que por seu intermédio fala. Mishima escreveu sobre
ele préprio. Disse tudo, ou melhor, quase tudo!

Mishima morre por um ideal politico, tém dito. Alias, ele
mesmo o diz em seus discursos, pronunciados na Sociedade
em Defesa do Japdo (sociedade por ele criada e da qual é o
mentor), e na fala derradeira frente a tropa do exército, no
Quartel-General, imediatamente antes de praticar o suicidio.
Ele diz que morrera pelo ideal da tradigdo japonesa, pelo
ideal do Império, querendo restaurar o espirito, a pureza e o
cAdigo Samurai perdidos por uma nagao que se tornou
ocidentalizada, americanizada. Esta claro isso. O que ndo
esta prontamente inteligivel é o alcance desse feito, é toda a
trama interna que o vai moldando, meticulosamente
tecendo.

Interessa-nos, para além do ideal politico, o ideal do Eu que
estd ai em jogo. Pensamos que é sobre este Gltimo que se
constrdi e sustenta aquele. Pensamos que para desocultar o
sentido guardado no gesto suicida, a um s6 tempo encobridor
e revelador, devamos apreender a estrutura do ser desse sujeito,
explicitando a fantasia fundamental que o move.



Espelho. o Eu é o Outro

e tomamos o Pavilhdo de ouro,4
reputado por Yourcenar como
uma obra-prima, e que abre a his-

detalhado, na obra seguinte que com-
pbe a histéria filmada da vida de
Mishima: em A casa de Kyoko. Aqui,
abundam as referéncias ao espelho e ao
corpo, assim como a homossexualidade

toéria de Mishima, segundo retratada do escritor.

filme por Schrader, podemos ver o fasci-
nio pelo qual é tomado o novigo (perso-
nagem principal e que representa
Mishima) diante do Belo. Mas o tem-
plo, lugar santo e famoso por sua beleza
arquitetbnica secular, objeto de valor
supremo, se transforma em depositario
de todo o 6dio do rapaz, alvo de destrui-
¢do. A perfeicdo do templo contrasta com
seu corpo feio e defeituoso, mas é na-
guele que este se vé a si mesmo, como
muito perspicazmente indica Yourcenar:
"Durante as ameacas de bombardeio, o
sentimento do novico pelo Pavilhdo de
Ouro é de amor; estdo ambos ameagca-
dos. (...) Em seguida, a medida que o
novico se torna mais sombrio e amargo,
o templo, instalado em sua perfeicéo,
torna-se um inimigo.".5

O significado desta obra toca ao en-
tendimento de uma estruturagéo psiqui-
ca particular cuja marca poderia ser tida
como "Eu é o outro™: "Era s6 eu, envol-
to no absoluto do Pavilhdo de Ouro. Era
eu que 0 possuia, ou era possuido por
ele? N&o irlamos antes atingir o momen-
to de equilibrio raro em que eu era o
Pavilhdo de Ouro tanto quanto o Pavi-
Ihdo de Ouro era eu?".6

O que vemos ai, ao lado da
ambivaléncia amor-6dio, é uma relagao
de duplicidade em que o Eu se desdobra
e se aliena no outro, perdendo suas pro-
prias e mal delineadas fronteiras, o que
evoca um momento especifico da cons-
tituicdo do sujeito e que, segundo pen-
samos, da a configuracédo fundamental
ao seu ser. Referimo-nos ao estagio do
espelho.

Podemos reencontrar esta mesma
relagdo especular, e de modo bem mais

Toda a relacdo que se estabelece en-
tre 0 personagem e suas mulheres - o
Eu e 0 outro - da-se seguindo o0 modelo
especular: o Eu é a sombra do outro e
existe na medida em que seu olhar cap-
tura o semblante do outro. Tal configu-
racdo encontra-se patente numa cena em
que uma de suas mulheres lhe diz: "Vocé
é fracote. Vou ser seu espelho”,* e vai
nomeando partes de seu corpo. Fica cla-
ro o carater dessa relagdo constituinte do
seu proprio Eu. O corpo, antes fragmen-
tado em suas partes, deve ser sentido a
partir de entdo como um corpo inteiro e
integrado, o que se traduz na enorme
preocupacdo com 0 corpo (preocupa-
¢do que é do personagem e de seu cria-
dor), na busca frenética para alcancara
beleza da musculatura trabalhada e de-
senvolvida.

Mas é esse mesmo corpo, que vai
sendo por ele arduamente construido,
corpo amado, objeto de fascinacéo, que
deve ser destruido, inico modo de en-
contrar aquele "equilibrio raro", menci-
onado em O Pavilhdo de ouro, equili-
brio buscado entre o Eu e o outro, em
gue se apagam as diferencgas entre o Eu
e 0 objeto, momento em que um é o
outro. Momento, é claro, unicamente
encontrado na morte. Mais uma vez a
beleza e 0 amor estdo lado a lado com a
destruicdo e a morte. A morte é, por
certo, o Unico caminho para manter o
ideal do corpo - ou seja ele qual for -
porque, frente a forga implacavel do real,
todo ideal é insustentavel. Mishima con-
quista um belo corpo, mas "de que adi-
anta sua musculagdo? A idade destroi até
0 mais belo dos corpos. Onde fica a be-
leza? Somente a arte assegura a beleza

1 Mishima, uma vida em quatro capitulos. 1985
(EUA). Filme dirigido por Paul Schrader, com roteiro de
seu irmdo Leonard Schrader; a produgdo é de Francis
Coppola eGeorge Lucas; Ken Ogota representa Mishima.
Assim como esta, as demais citagdes extraidas do filme
serdo marcadas com um asterisco (*).

2 M. Yourcenar, Mishima ou a visdo do vazio. Rio de
Janeiro: Guanabara, 1987, p. 10.

3 M. Pinguet, A morte voluntéaria noJap&o. (Cap.
XIV: "0 ato Mishima"). Rio de Janeiro: Rocco, 1987, p.
400.

4 Existem variagdes entre os autores quanto ao
titulo das obras de Mishima. Optamos por tomar a
tradugdo encontrada no texto de Yourcenar.

5 M. Yourcenar, op. cit., p. 31.

6 Mishima, em O pavilh&o de ouro, citado por
Yourcenar, op. cit., p. 32.

7 M. Yourcenar, op. cit., p. 15.
8 Idem, p. 75.
9 M. Pinguet, op. cit., p. 408.

10 S. Freud, 1910. Un recuerdo infantil de
Leonardo de Vinci. ES, I, p. 1599.

11 M. Pinguet, op. cit., p. 397.

12 "No principio era a agdo": é a frase, tomada a
Fausto, de Goethe, com que Freud encerra o seu
longo texto Totem e tabu (ver: S. Freud, 1913. Totem
ytabu. ES, II, p. 1850).

13 S. Freud, 1919. Pegan a um nino. ES, Tomo
Ill, p. 2466.



humana. E preciso idealizar um projeto
para preserva-lo. Deve-se cometer suici-
dio em nome da beleza".*

Ha ainda uma outra fala que mostra
0 quao a vida é nefasta ao ideal e ao
belo. Ele diz: "Aos 40 anos nédo se tem
mais chance de morrer com beleza. Ndo
adianta nada, a morte vira da decadén-
cia".* Mishima se mata aos45 anos de
idade, em pleno sucesso, em meio a uma
acdo espetacular, quase impecavel, como
num palco de teatro, ante as cameras e
a platéia. Sua morte néo é qualquer, ele
Jazotiadtbnalseppu/ru (ou haraquiri),
morte ética para os filhos do Japéo, pro-
va de dignidade, coragem e orgulho.
Mishima morre com pompa e gléria.

O culto a beleza do corpo préprio ea
fascinacdo pelo objeto, belo e igual, se
resumem na fascinacgdo pelo proprio Eu,
posicdo narcisica por exceléncia. Para
Mishima, é extremamente dificil amar fora
de si mesmo. Seu casamento, ja aos 33
anos, se faz pelo Gnico motivo de que
sua mée "ndo tivesse a tristeza de desa-
parecer sem ver sua linhagem garantida”,
nosdizYourcenar;? e maisa frente: "Pa-
rece que 0 amor raramente desempenhou
para Mishima um papel essencial".8 Por
outro lado, pensamos que guarda um
amor secreto, cujo objeto é o companheiro
Morita, com quem fizera um pacto de
morte - "seu amigo e sem divida seu
amante", na opinido de Pinguet.9

Em 1910, escrevendo sobre Leonar-
do da Vinci, Freud explica a escolha do
amor homossexual, apelando para as
nogdes de identifica¢do e narcisismo: "O
objeto de seu amor ndo sdo sendo pes-
soas substitutivas e reproducées de sua
propria pessoa".l0 Entre Mishima,
Morita e também Isao (este ultimo, per-
sonagem principal de Cavalos evadidos)
existem muitos elementos que sustentam
essa idéia. Na mesma época em que es-
creve esse romance, no qual Isao planeja
com seus cumplices um golpe de Esta-

do, também Mishima esta envolvido em
acOes politicas com a criagdo da Socie-
dade do Escudo, sociedade paramilitar
que tem como objetivo a defesa do Ja-
pao e a restauragdo do Império. Cumpri-
da sua missdo, Isao pratica o suicidio
cortando o ventre, conforme o plano, o
gue mais tarde sera o desfecho da acéo
de Mishima. E nesse tempo, ademais,
gue Mishima encontra Morita, Ultimo a
inscrever-se na Sociedade. Tal qual Isao,
forte e belo, no vigor de sua juventude,
0 ajudante-de-campo Morita abraca a
causa do mestre com o mesmo ardor
que este e faz do compromisso com ele
uma promessa de morte. O amor ho-
mossexual é o amor pelo igual.

A Fantasia de Seducéo
alam em obsessdo pelo corpo e

pela morte, tantas vezes mencio-
nada e encenada na obra de

Mishima. Pinguet diz que eletem "a atra-

¢do pelo nada e o gosto pela destrui-
¢ao".” A morte é por ele mesmo
protagonizada quando, no filme em que
ele préprio é o ator, Ritos de amor e
morte, se eventra representando o proé-
prio futuro. O flagelo e a dor do corpo
misturam-se a beleza e a arte quando
posa como S&o Sebastido, traspassado
por flechas. No entanto, a morte é para
ele mais antiga. Vinda do passado, per-
tence a uma fantasia infantil. E famoso
0 episddio do primeiro gozo de Mishima,
ainda garoto, diante da fotografia de S&o
Sebastido amarrado, desfalecido e com
o corpo ferido. Yourcenar o designa
como "lembranc¢a-choque". Trata-se exa-
tamente disso, uma lembranca trauma-
tica que vai compor a fantasia fundamen-
tal desse homem ea qual procurara res-
ponder no curso de toda sua existéncia.

E a fantasia de seducdo a que 0 move,

seducdo do e pelo objeto, na qual toma



tanto o lugar do sedutor quanto o do
seduzido. Quanto a isso lembremos de
guando encontra a figura de Sao Sebas-
tido, figura cujo "Unico propésito era me
esperar e me seduzir".* Ele responde a
seducdo com o ato masturbatério, do
qual resulta sua primeira ejaculagdo. Mas
lembremos também a fala em que diz:
"Um escritor é um voyeur por excelén-
cia. Ndo queria mais s6 ver, mas tam-
bém ser visto".*

Tomando Confissdes de uma mas-
cara, considerado como uma autobio-
grafia, vamos encontrar a alusdo unani-
me dos autores ao erotismo
sadomasoquista de Mishima. O deleite
do personagem de A casa de Kyoko, que
tem seu corpo dilacerado, s6 atinge seu
apice com a morte. Sera preciso trazer
para o mundo do real e da acdo o que é
até agora fantasia e ficcdo. Até porque
aquilo que ele persegue, tendo passado
pelo culto a Beleza, é chegar a Agéo e,
finalmente, poder reunira ambas, assi-
milar o Verbo e o Agir. Assim, deixa-se
fotografar como Sao Sebastido. Assim,
também, deixa-se morrer rasgando o
corpo com as proprias maos. E como se
Mishima percorresse a trajetoria regres-
siva do narcisismo: abandona o campo
do simbodlico retornando ao primitivo da
acdo.”? Nesse sentido, o suicidio é recu-
sa a simbolizagédo.

Parafraseando Freud, sem duvida,
Pinguet nomeia a fantasia de Mishima:
"estdo matando um rapaz". Fantasia de
estilo perverso que combina a dor e o
prazer e comporta uma inversao essen-
cial, ensejando um gozo passivo e narci-
sista. Com efeito, Freud nos ensina, a
partir da analise da fantasia Bate-se em
uma crianga, que "tal fantasia, emergida
em precoce idade infantil, ao estimulo,
talvez, de impressdes casuais, e conser-
vada para a satisfacdo auto-erética, deve
ser considerada pela analise como signo
primario de perversao".l3

Detenhamo-nos um pouco mais nes-
se estudo tdo importante que permite
explicitara génese da perversdo, em par-
ticular do masoquismo, ea intervencéo
das diferencas anatdmicas sexuais. Sera,
por certo, esclarecedor para o que aqui
tratamos.

As transformacgdes pelas quais passa
a fantasia de flagelacdo, que incidem
sobre seu sujeito e objeto, conteddo e
significacdo, sdo correspondentes a evo-
lugdo psiquica e libidinal do sujeito. A
descrigdo inicial "bate-se numa crianga”,
a qual ndo pode ser entendida nem como
masoquista nem como sadica, ja que nao
é o0 sujeito o maltratado, tampouco o
que maltrata, revela-se numa primeira fase
com o seguinte contetdo: "o pai bate
numa crianca odiada por mim", conteu-
do que logo se transforma em: "eu sou
espancado por meu pai". Para Freud, esta
é a fase principal da fantasia, fase maso-
quista que provoca um grande prazer.
H4a ainda uma terceira fase, a forma final
da fantasia, analoga aquela primeira, que
é sadica mas cuja satisfacdo é masoquis-
ta: "Afantasia agora é o sustentaculo de
uma intensa excitagao, inequivocamen-
te sexual, e provoca, como tal, a satisfa-
¢do onanista™."4

Freud nos faz saber, pois, que o0 ma-
soquismo é o retorno do sadismo con-
tra o préprio Eu, comportando a subs-
tituicdo da atividade pela passividade.
Ademais, nos mostra seu carater narci-
sista presente nesse movimento de re-
versao do objeto ao Eu, no auto-erotis-
mo e na satisfacdo passiva obtida. Fi-
nalmente nos da a férmula: a fantasia
de flagelacéo é "o residuo do comple-
xo de Edipo, uma cicatriz narcisista",1
ou seja, cicatriz deixada pela descober-
ta das diferencas sexuais e pelo horror
a castragéo.

Na histéria de Mishima, contada por
Schrader, vemos uma trajetoria similar da
pulsdo: em primeiro lugar um momento

14 Idem, p. 2469.

15 Idem, p. 2474.

16 M. Yourcenar, op. cit., p. 16.

17 M. Pinguet, op. cit., p. 410.

181. Laplancheel.-B. Pontalis, Fantasia originaria,
fantasiasdas origens, origens da fantasia. RJ: Jorge Zahar,

1988.

19 M. Yourcenar, op. cit., p. 29 (para ambas as
citagdes).



sadico, em que o sujeito destréi o tem-
plo (o templo se toma ele mesmo, con-
forme pudemos demonstrar), seguido por
outro momento claramente masoquis-
ta, em que tem o corpo cortado e gol-
peado pela mulher (sua sombra e igual,
segundo ja apontamos); por fim, o su-
jeito, na pele de Isao, imediatamente
ap6s cometer assassinato, se mata, cir-
cunstancia em que é ele mesmo o que
pratica e o que padece a acao.

Em sua histéria infantil, junto a avo,
"criatura doentia, um pouco histérica,
sujeita a reumatismos e nevralgias
cranianas" e que o confinava em seus
aposentos, conheceu cedo e de perto as
agruras de um corpo doente e decaden-
te: "O menino, mais ou menos seques-
trado, dormia no quarto da avo, assistia
as suas crises nervosas, aprendera desde
cedo a tratar-lhe as feridas, guiava-a quan-
do ela ia ao banheiro, vestia as roupas
de menina que, por capricho, ela o fazia
as vezes usar".16

Para ela, ele era um garoto "fraco",
atributo mais apropriado, evidentemen-
te, a uma menina. Essas experiéncias in-
fantis parecem firmar-se em sua perso-
nalidade como algo problematico, dian-
te do que reage construindo uma defesa
psiquica: metamorfoseia seu corpo, tor-
nando-se um atleta. Para dominar o
medo da castracd@o deve requerer toda a
forca de sua masculinidade.

Sua morte teatral é seducdo: realiza-
¢do de fantasia. Ele discursa: "Eu sou o
homem. Com a minha vida estou ape-
lando a vocés. Vocés séo soldados? Sol-
dados mesmo? Entdo, cadé a espada?
Ninguém ficard do meu lado?".*

Atradugdoem Pingueté: "Vocés sdo
homens?", e quer este autor, acertada-
mente ao nosso ver, entender que esta
era a pergunta que inquietara toda sua
vida com o fascinio pela virilidade: "E
vocé, é um homem?".17 Sua morte lhe
traz a resposta: "Sou um homem. N&o

tenho medo de morrer™.*

A fantasia de seducdo é aquela que
responde as origens da sexualidade,8
mas que ndo traz ainda para o sujeito o
discernimento da anatomia sexual, mas-
culina ou feminina, o queadia a apropri-
acdo do sexo proprio. Assim como as
pulsées, suas modalidades e alvos, $e
permutam com facilidade entre amor e
adio, atividade e passividade, sujeito e
objeto, assim também sobrexistem os
limites frageis entre mascuiino e femini-
no. E muito sugestiva esta fala do mo-
mento de seu discurso final, vivido como
num éxtase: "O cockpit fechado [do avido
de combate que ele pilota] e o espaco la
fora eram como o espirito e o corpo do
mesmo ser. Nessa calma havia uma be-
leza que dispensava palavras. Sem cor-
po ou espirito, caneta ou espada, ma-
cho ou fémea".*

Momento instantaneo e Unico de
harmonia entre todas as polaridades,
comporta a abolicdo de toda antitese.
Sao também suas estas palavras: "Deve
existir um principio que harmonize arte
e acdo. Esse principio que me ocorreu
era a morte".*

O Suicidio e a Realizacdo da

Unidade Narcisica

e O mar da fertilidade,
Yourcenar destaca, entre ou-
tras, uma cena que se centra

na condicdo feminina. Nela, Mishima

descreve um marido que assiste aos lon-
gos trabalhos de parto de sua mulher: "A
parte inferior de seu corpo parecia fazer
esforcos para vomitar", escrevera ele. A
autora acrescenta, por seu lado, que
"Mishima tornard a usar a mesma ima-
gem para a tragica descricdo do seppuku
em Patriotismo. O ventre aberto que
deixa sairem as entranhas também pare-
ce vomitar".19



E interessante como Mishima faz a
equiparacdo entre as duas posicoes,
masculina e feminina, a partir da
eventracdo. Hara, o ventre, é considera-
do pela tradi¢do japonesa como a sede
da vontade, decisdo, energia e discipli-
na. O ventre é o ponto de equilibrio e,
mais que isso, local da verdade do ser:
"Aface obedece as conveniéncias, a boca
fala e pode mentir- mas embaixo se acha
a\eriade, ou se”, a£>icaagenti’ 2

Todo o significado simbolico da
eventracdo, enraizado na tradicdo dos
samurais, se liga a possibilidade de esta-
belecer e demonstrar a verdade do ho-
mem, o seu orgulho. A eventracdo ndo
recebe seu valor e importéncia sendo pelo
poder de tornar o homem um heroi, ja
gue como método suicida é ineficaz,
provocando apenas uma agonia prolon-
gada - por isso a decapitacdo desferida
como golpe de misericordia.

Mishima, em seu ato decisivo, revela
a verdade de seu ser, aproximando reali-
dades fundamentalmente antagbnicas,
realizando uma sintese. Dizemos que
com sua morte atroz e sangrenta péde,
ao abrir-se o ventre, finalmente fechar
uma ferida irreparavel, a ferida narcisica
da castracdo, fonte do desespero ema-
nado do fundo de suas entranhas, o de-
sespero de ser humano, de precisar re-

nunciar a inteireza do circulo: "Ent&o vi
um circulo gigante em volta da Terra,
um circulo que resolvia todas as polari-
dades. Um circulo mais vasto que a
morte, mais perfumado que qualquer
outroaroma".*

Alias, dentro do avido, "cercado pela
morte... voando a 13.500 metros", ele
e 0 avido sdao um. Unidos, combinados,
ele proprio é "o falo prateado da fusela-
gem [que] flutuava ao sol".*2l Ele "rea-
liza", assim, numa primeira versao, o seu
desejo: sendo o falo, reconstroi-se como
inteiro, como poténcia maxima.

Mishima se da uma morte grandio-
sa, através da qual se faz imortal. Na 0l-
tima frase, deixada num papel sobre a
mesa, expressa um desejo: "A vida hu-
mana é breve, mas eu gostaria de viver
para sempre™.22 E pela sua obra que vi-
verd e pela sua morte, que compde a
obra, que nao sera esquecido.

Mais além do desejo de imortalida-
de, sua morte encena uma fantasia e re-
aliza o desejo nela veiculado. E clamor
de seu narcisismo ferido e cumprimento
de um ideal. Falamos de um ideal de
Eu, pautado, como deve ser, na cultura
ancestral em que esta mergulhado, mas
gue desnuda os anseios mais profundos
de uma verdade de ser que esta definiti-
vamente lan¢ada nojorro pulsional.
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100).

20 M. Pinguet, op. c/t., p. 127.
21 O grifo é nosso.

22 Mishima, citado por Yourcenar (op. c/t., p.
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nao faz sentido sem A V

natividade faz parte da nossa esséncia. Desde nossa
porta de entrada, passando por todos os departamentos,
convivemos com criatividade e planejamento, e buscamos
solucdes originais para problemas de comunicacéo. E desta

forma que os resultados aparecem. Naturalmente.
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