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Teatro das agdes graves

Este niimero estd dedicado 4 literatura dramédrica. O teatro ¢ uma forma de expressio milenar. Nasceu da necessi-
dade do homem de conhecer 0 homem. Nio por acaso, foi motivo de atengdo de um dos maiores génios do pensamen-
to: Aristéreles. Em sua Poética, estudou a literatura dramdrica como um género de primeira grandeza.

As transformagdes sofridas pelo teatro foram sensiveis, no percurso secular, mas essa manifestagio artistica superou
as barreiras do tempo. Nio faltaram ¢, provavelmente, ndo faltario discussoes sobre seu cansago e seu fim.

Com o advento do cinema e da televiso, colocou-se a extingiio dessa espécie. A industria cultural sobrepor-se-ia ao
palco artesanal — assim se pensou. Mas o teatro resistiu, ¢ resiste. Ainda pode resguardar algum trago de independéncia do

poder econdmico ¢ do dirigismo ideoldgico. E claro que tem limitagGes nesse terreno.

Eric Bentley, critico inglés, abre seu livio O Teatro engajade com o seguinte titulo: “Serd o Teatro uma Espécie
Extinta”? O ensaio compilado data de 1953. Mostra que a capacidade de resisténcia da dramaturgia é extraordindria, mas
possui aspectos frigeis. Eis um deles: “De qualquer modo, um dramaturgo radical nio pode pretender as duas coisas:
ganhar a vida lancando acusagfes contra a sociedade estabelecida e depois, quando a sociedade resolve rebater algumas das
acusacoes, insurgir-se contra essa sociedade que o priva dos meios de ganhar a vida®. Bentley expée sinteticamente uma

das contradicoes fundamentais do teatro, tratando-se do exercicio da critica.

Um dos primeiros fundamentos da natureza e vigor do género dramdtico, que o sustenta historicamente como
uma forma de representacio critica, também foi exposto por Aristdteles. A mimese dramdrica, da tragédia, incide sobre
a agao dos homens. Nio se trata de agbes quaisquer, mas daquelas que sio graves.

Mais do que nunca, vivemos o despedacamento das relacoes sociais (agoes graves). O teatro tem nisso a forca de sua
existéncia. A realidade trigica continua a pedir aos artistas que a representem, corn criatividade, imaginacio e vigor de
linguagem.

Este nimero da Cultura Critica objetiva abragar a cansa do teatro, com o que esta forma de expressao alcancou

patamares histéricos elevados. Os artigos sao penetrantes? Os leitores fardo seu julgamento.

E necessdrio dizer que injusticas sdo cometidas involuntariamente contra grandes dramaturgos brasileiros. Nao
constam artigos sobre Augusto Boal, importante por suas experiéncias com o Teatro do Oprimido, Oduvalde Vianna
Filho, com seu pungente texto “Rasga Coracio”, o polémico Nelson Rodrigues, por seus retratos sem retoque, no dizer
de Sdbato Malgadi. Muitos outros poderfamos ainda cirtar.

Além dos ensaios dedicados a vdrios escritores, publicamos, no final da revista, dois textos: um de Erwin Piscator

¢ outro de Bertolt Brecht. Ambos expressam um ponto alto da visdo critica.

Chegamos assim ao ntimero trés da revista Cultura Critica. E um passo para sua consolidagio. O interesse voltado
para a discussio critica dessa esfera de representagio e de conhecimento da vida social tem extrapolado o espago da PUC.
Nio faltaram pesquisadores dispostos a contribuir com a critica cultural. E a revista Cultura Critica conta com a partici-
pacdo de intelectuais de vdrios lugares, permitindo colocar a PUC em contato com o meio educacional. Sem diivida,
poderemos reforcar a contribuigio interna. O préximo nimero serd dedicado 2 arte cinematografica.

Erson Martins de Oliveira
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TEATRO:
DIAGIR;

PROLOGO

Seguem algumas reflexdes esparsas sobre a arte reatral.
Sdo conversas sobre a vida e a obra, sem pretensdes. Apenas
pensamentos esparsos sobre a arte e a sociedade, e sobre trans-
farmagdes. O objetivo, ao que parece, € sempre o mesmo: com-
preender, pela arte, o fendmeno da vida. Se aqui estamos, € pra
compreender a vida, e se a arte existe, € para expressar a vida,

demonstrar a vida, conhecer a vida. Pois entio, que se faca.
CENA 1

O papa Bento XVI, em recente visita ao campo de
concentragio nazista de Auschwitz, na Polénia, aparece ca-
bisbaixo. Ao lado, uma fileira de velhos que resistiram ao
Holocausta. O Sumo Pontifice ora: “Deus, onde estavas, que

permitiste que esse horror pudesse acontecer? Por qué?”
CENA 11

Trecho da pega Angel Ciry (1976), do dramaturgo e
ator americano Sam Sheppard (adaprada e dirigida por mim).
Situagiio: artistas com a obrigagio de criar uma perso-
nagem e um espeticulo extraordindrio discutem o processo

de criagio.

A DA VIDA

Carlos Gardin

Prof. Dir. do Departamento de Linguagens
do Corpo da PUC-SP

Regis : Qual ¢ a coisa mais assustadora de todas as coisas
deste mundo inteiro?

Tina: Morrer.

Regis: Qual € a coisa mais assustadora do que qualquer outra
coisal

Tina: O medo.

Regis: O que € o medo?

Tina: Pensar em morrer.

Regis: Pensar em morrer ¢ mais apavorante do que morrer de
verdade!

Tina: Como ¢ que vocé sabe?

Regis: Eu suponho.

Tina: Vocé supde, mas nio sabe.

Regis: Como eu ndo passei pela minha morte, eu suponho
que pensar nela € mais apavorante do que passar por ela.
Tina. Voct nio passa por ela. Ela passa por vock.

Regis: E verdade. Deve ser verdade.

Tina: Mas vocé ndo sabe.

Regis: Nao saber ¢ mais apavorante do que saber.

Tina: Mas s6 que vocé vai morrer.

Regis: Eu vou morrer!

Tina: Todos nds vamos morrer sem saber como, nem porque,
nem onde!

Regis: E ¢ essa coisa QUE NAOQ DA PRA CONCEBER,
DE TAO ASSUSTADORA!



O mistério da
existencia. A
natureza, inclusive a
humana,

continua no seu
percurso inexordvel
de nascimento e
morte. O homem
procura compreendé-la.
Tenta racionalmente
desvendar seus
percursos, seus
caminhos apavorantes.
Sim, porque tem fim.
Hd o principio, mas
também o fim.
Inexordvel.
Perguntamos,
amedrontados por
este fim, a Morte:
Por que?

Tina: E isso!
Regis: E € esse o clemento que pode fazer um espetdculo
extraordindrio!

Tina: E esse sentido de terror que faz sucessol(1)

Duas situagdes. Duas cenas, digamos. Situagdes di-
versas que, contudo, apontam para uma reflexio. De um
lado, a presenga de um Deus onisciente que tudo vé,
tudo pode. De outro, o homem diante do grande miscé-
rio. O mistério da vida. O mistério da existéncia. A na-
tureza, inclusive a humana, continua no seu percurso
inexordivel de nascimento e morte. O homem procura
compreendé-la. Tenta racionalmente desvendar seus per-
cursos, seus caminhos apavorantes. Sim, porque tem fim.
Hi4 o principio, mas também o fim, Inexordvel. Pergun-
tamos, amedrontados por este fim, a Morte: Por qué?
Por que a dnica grande certeza que temos ¢ a de que
tudo tem fim e, para além, nada sabemos? E esse misté-
rio que impulsiona os racionais na busca desesperada de
respostas por meio da ciéncia, filosofia, religido e arre. E
essa grande divida que nos remete a tantas crengas ou i
busca delas. A resposta ¢ aquela que nos livrard do Gran-

de Medo; mas resposta, nao hal
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ORIGENS

Mo principio, havia o ritual. Nossos ancestrais tinham
dividas. Conviviam com os elemenrtos da nartureza, Lura-
vam pela sobrevivéncia. Tinham medo! No principio, era o
mistério. Havia dia e escuridio. Havia sol, e também a chu-
va. s animais matavam ¢ cram mortos. As Hores ¢ as dovo-
res brotavam, ¢ depois morriam. Da convivéncia, nasceu a
busca da compreensan. Havia Fnru;aﬁ incontroldvels que pa-
reciam pertencer a um mundo diferente, superior. E dessa
relagio que provém as primeiras crengas. Pintar hisfes nas
cavernas facilitava a lida com eles na caga. Vestir suas peles
[ o CZHFCH.E:HN L dangar ptrmil‘ia d a])st:r{;ﬁu 'I'J.L‘ SUA f{}l’(‘r":-l. E.]'.Itﬁl:'.l,
o homem comegou a dangar, entoar loas, canticos. Depois,
pﬂﬁ.‘;[ﬂl a ]t‘.nuvar. N{}]T.IL‘HF OF Mentores d.'L' :FC}TE.'H:'\' {:xtmt:rdiné-—
rias. © homem comegou a cantar, dangar e interprerar.

() Teatro nasceu de rituais; na sua origem, portanto,
estd a mescla do texto, da danga e do cintico. Ou seja, o
Teatro nasceu mestigo, .-"'L]gumas eorids Apontam 4 origem
do teatro ocidental em festivais em louvor & primavera. Lou-
Yavrd=5C LM d{:'l,]s qll{: 'I'I'Iﬂr]'if-.l no outonda ¢ TCSSllSEi[H"-’ﬂ na
primavera, Os participantes vestiam tinicas feitas de pele
de cabra (simbolo de fertilidade ¢ longevidade), bebiam

vinho e entoavam cinticos em louvor ao deus Dionisio, O

O Teatro nasceu de rituais;
na sua ovigem, portanto, estd
a mescla do texto, da danca e
do cantico. Ou seja, o Teatro
nasceu mestigo.

canto do bode. E este o significado de tragédia: o canto do
bode. Dionisio, de acordo com a crenga grega (mitologia),
era filho de Zeus com uma terriquea. Estando a mie pré-
xima da morte antes do parto, Zeus retirou Dionisio de seu
litero & © gestou na propria coxa. Entao Dionisio ¢ duplo.
Deus ¢ homem. Masculino e feminino. Trdgico e sarcdsti-
co. Bom e mau. Alegre e triste. E o deus do Teatro, No
inicio da primavera, os gregos comemaoravam as Dionisfadas.
Grandes procissbes com cinticos ¢ dangas dirigiam-se com
a imagem de Dionfsio ao seu templo. L4 chegando, em
cireulo, executavam cancdes ¢ dancas em seu louvor. Em
coro. Entio nasceu o coro grego. Um dia, um corista fez
um solo. Seu nome era Tespis. Nasciam ¢ntio o ator tespiano
¢ o teatro, que depois evoluiu e se wransformou. No séeulo
YV a.C., atingia o auge de sua sofisticacio cldssica, com os
grandes concursos de tragédias e comédias promovidos por
Arenas. A rtragédia atingia seu apogeu em termos de cons-
trugio de linguagem. O teatro se fixava como uma arte com

linguagem prapria.

A LINGUAGEM TEATRAL
Mo principio, teatro e vida se misturavam. Eram duas

faces de uma mesma moeda, ou melhor, havia uma



No principio, teatro e vida se

misturavam. Eram duas faces de

artisticos.

mesticagermn de ritual
religioso € alguns ele-
mentos artfsticos. Aos
pouces, contudo, a
linguagem teacral foi
realmente se solidifi-
cando. Apareceram
os dramaturgos que
cscreviam rextos dra-
miricos com carac-
teristicas préprias,
introduziram-se ato-
res, e iniciava-se o
didlogo entre as per-
sonagens, enfim, ha-
via uma linguagem
propria de uma ma-
nifestagio artistica
que nido era apenas
miisica, nao era sim-
plesmente danga,
mas as integrava

num texto que deve-

ria tratar de questoes

uma mesma moeda, ou melhor,
havia uma mesticagem de ritual
religioso e alguns elementos

relativas e comuns as vividas pelos habiranres da época.
Havia, portanto, linguagem.

Aristéreles (387 a.C — 322 a..C), com sua Poedtica (2),
foi o primeiro pensador ocidental a tratar da questdo do tea-
tro entendendo-o como um sistema com procedimentos po-
éricos proprios, que o diferenciava de outras artes, O reatro,
como afirma o filésofo, ndo watava de poesia, mas de agdes, e
£s0as d{'.\?lﬂ]_'j,aﬂl Ser EF{:[llﬂdHS Pl'.fll' ﬂgenl.'t':&, arores, € I'Iﬁo narra-
das. O texto aristotélico, tendo como base o teatro grego,
demonstra, passo a passo, as caracteristicas que particulari-
zam um tipo especifico de arte, o teatro. Aponta, por exem-
plo, a capacidade congénita do homem de imitar {mimese).
Demonstra os virios tipos de imitagio da realidade e, no

caso do teatro, chega, finalmente, A definigio de tragédia:

E pois a tragédia imitagio de uma acio de cardter elevado,
completa e de certa extensio, em linguagem ornamenta-
da e com virias espécics de ornamentos distribuldas pelas
diversas partes (do drama), (imitagio que se cfetua) nio
por narrativa, mas mediante atores, ¢ que, suscitando o
terror e 2 piedade, tem por cfeito a purificagio dessas

emoces (3],

Fica claro, nio sé6 na definigio de tragédia, mas no

decorrer de todo o estudo de Aristédreles, a correlagio entre



A fungio pedagdgica da catarse, no
teatro grego... acentua o sentido

relacional entre teatro e vida, e
aponta para uma coexisténcia de
espelhamento entre ambos.

leatro, espelho da vida.

arte e realidade, teatro e vida. Apesar de demonstrar clara-
mente que os procedimentos poéricos, portanto as caracte-
risticas de representagio ¢ dos signos da linguagem tearral,
apresentam a forte tendéncia de buscarem a representagio
da acio de forma mimética, ou seja, verossimil. Para artingir a
verossimilhanca, hd de se seguir uma série de procedimen-
tos: as agbes precisam ser encadeadas segundo o principio da
verossimilhanga; tém de ser necessdrias; e o drama precisa ser
constitufdo segundo uma légica de principio, meio e fim.
Hi de existir um herdi trigico e a estéria contada tem de
causar na plaréia empatia suficiente para que seja submerida,
pela agio dos atores, ao sentimento de terror e piedade, levan-
do-a, desta forma, i catarse, ou purificacio de suas emocdes.

A funcio pedagégica da cararse, no teatro grego, dese-
nhada por Aristéreles na FPodtica, acentua o sentido relacional
entre teatro ¢ vida, ¢ aponta para uma coexisténcia de
espelhamento entre ambos. Teatro, espelho da vida,

Vale lembrar que os conceitos enunciados por
Aristéreles fundaram a teoria da representagio por um longo
tempo Mo sé no teatro, mas nas artes de uma maneira geral,
e serviram de base de sustentacio para o teatro realista e para
os primeiros estudos, no ocidente, que desenvolviam técni-
cas especificas de representagio teatral, como por exemplo,

aquela formulada pelo russo Constantin Stanislavski (4). Aqui,

como l4, busca-se apri-
morar a arte da repre-
sr:nt‘agﬁi) P[}T ALOres no
sentido de a tornar
harménica, orginica,
verossimil: préxima da

que existc na natureza,
DIAGRAMA

A Teoria Geral
dos Signos, ou Semid-
tica, introduzida pelo
americano Charles
Sanders Peirce (3),
ensina que os sistemas
de representagio sio
constitufdes por con-
juntos de signos que
representam algo (seu
objeta), criando na
mente do seu intér-
prete um outro siste-

ma signico, chamado




O teatro permite, entio, pela representacio das relacoes humanas em

todos os niveis, colocar em situacio de experiéncia, por diagramas, o

proprio homem e seu modo de pf*ﬁwar e conceber o universo.

interpretante. Este procedimento sistémico gera uma cons-
trucdo infinita de signos interpretantes que tentam significar
de forma completa o seu objeto. Constatamos, a partir desse
eshoco simplificado de uma complexa teoria dos signos, que
construimos gigantescos diagramas, grandes mapeamentos
mentais, que se assemelham ao seu objeto, aquilo que quere-
mos compreender. Por exemplo, se pretendemos nos deslo-
car de um espago a outro, construimos diagramas,
mapeamentos mentais com as hipdteses provivels deste des-
locamento. Ou seja, execuramos o deslocamento por meio de
diagramas mentais para, depois, execurd-lo de forma concrera,
Os diagramas parecem, pois, permitic que facamos experimen-

taghes mentais que podem, ou nio, aplicar-se a realidade:

Construir um diagrama ¢ construir um jogo: uma rede de
relaches com as quais se brinca, Reforga-se uma, retira-se
outra ¢, para os lugares dedicados aos corrclatos, tenta-se
designar um deles procurando descobrir quais os outros
que, manrendo 2 homologia que define a estrutura bisi-
ca, devern ocupar os diversos outros lugares previstos no
diagrama. Se necessirio, desdobram-se as relagdes procu-
rando, ou explicitar mais os componentes do jogo, ou
apreciar com mais cuidado as caracteristicas da classe dos
fenémenos designada. Fica sempre aberta a possibilidade
de reexplorar-se o diagrama, aumenti-lo ou reconstrui-lo,
mesmo que s conserve um niimero bdsico suficiente de
relaghes ou de correlatos de modo a continuar o jogo
inicial e desdobré-lo em novas possibilidades.

Mia se pée de infcio nenhuma questao de necessidade e
muito menos de transcendentalidade. Trara-se de um jogo
criativo, do jogo de possibilidades. As regras 530 as regras
das relagbes: soma, implicagio, reciprocidade, disjuncio,
comutagio etc. Constroem-se idéias de idéias, numa es-

pécie de grande faz de conta e de um grande desafio (6).

lo

() Teatro conservou, em sua evolugio, algumas carac-
teristicas fundamentais: € a Tepresentagio de uma agio eferu-
ada por um agente (ator) diante de alguém. Desta forma,
sua caracteristica ritualistica estd mantida. A representagio
tem de ocorrer no mesmo espago/tempo em que € observada.
As pessoas se deslocam para algum espago para assistirem &
representagdo, por arores, de agdes que, geralmente,
correspondem, diagramaticamente, Aquelas existentes na vida.
Tém a possibilidade de criarem diagramas mentais,
mapeamentos de agbes ou reagdes, tanto fisicas quanto men-
tais ou emocionais, diante de determinados fatos, situagoes
ou emocies; e podem, no palco, ver testadas suas hipdteses
mentais. Estabelece-se, assim, no mesmo espago € a0 mesmo
tempo, uma relagio de jogo, de mudanga de correlatos, de
testes em que, literalmente, a vida € posta em experimenta-
cio. A possibilidade do diagrama potencializa a capacidade
que o teatro tem, com seu bic er mune, de tornar o palco um

local de experimentagio da vida.

Aristéreles jd prenunciava essa possibilidade quando
apontava que a tragédia criava o sentimento de rerror e pie-
dade em seu priblico. O palco se torna o tubo de ensaio onde
as perspectivas dos virios procedimentos de agio podem ser
testadas, bem como suas conseqiiéncias. Como sabemos que
toda agio leva a uma conseqiiéneia e que todo hdbito traz
consigo a crenga que o legitima, o diagrama permite a trans-
formacdo do palco em laboratdrio. O fendmeno da vida como
existente ¢ posto em conceito pela mediagio do signo, da
codificagio semidtica. Nesse processo, revela-nos seu objeto,
sua forma e sua estrutura.

Sdo construidos diagramas da vida que, se estudados e

analisados em sua complexidade, poderio nio s6 apontar para




Ser moderno é encontrar-se em um ambiente que promete aventura,

poder, alegria, crescimento, autotransformacio e transformagio das coisas

em redor — mas ao mesmo tempo ameaga destruir tudo o que temos,

tudo o que sabemos, tudo o que somos.

nossas concepgoes fururas como também, para nossos possi-
veis habitos, ¢ desta forma revelar-nos a nossa verdadeira cren-
¢a. O rearro permite, entdo, pela representagio das relagoes
humanas em todos os niveis, colocar em situagio de experién-
cia, por diagramas, o proprio homem e seu modo de perceber
e conceber o universo, A Arte, em especial o Teatro, adquire
uma espéeie de fungio prdtica, pedagdgica, aproximando-se
da fungio da ciéncia, gerando estruturas préximas ou aproxi-
mativas 45 estruturas universais. Com isso, permite apontar,
pela observagio, andlise e experimentagio, para novas formas
d[.: pL:TC{.'PI;aU L= CDHCCpgﬁU Clab TCIH(;{JCS E'I'll'lTlE.]'.I.ES com ¢ no uni-

verso, dando, portanto, nova dimensio i obra de arre.

TEATRO E CONTEMPORANEIDADE

Fagamos um salto. Para os nossos tempos, em que o
mundo atinge um alto grau de complexidade. As possibili-
dades de relagfes sistémicas encontram-se elevadas a uma
poténcia jamais imaginada ¢ que é modificada a cada fracio
de segundo, o que exige a modificagio dos diagramas men-
tais, também a cada fracio de segundo. Se € essa a nossa
realidade, rorna-se evidente que o sistema de representagio
que a codifica, analisa ¢ interpreta adquire um gran também
cada vez maior de complexidade. Ou seja, as linguagens que
tentam Eﬂ}'}tﬂ.l’:, PCTCCbCTJ CUIT.I.PI"L'-L‘HdCf L inttrpri.‘tur id fﬁﬂ.li—
dade acompanham a sua complexidade. E nesta situacio que
nos encontramoes. Estamos imersos num universo de alefssima
complexidade, com alra raxa de informagio e em constante
Procoss fl.ﬁ TI&HS&‘JJ’HTH?&D, QU provoca o mcsmo PI('.ICLLSS{}
nos sistemas de representagio, nas linguagens artisticas. Ve-

jamos uma concepgio de modernidade:

Ser moderno € encontrar-se em um ambiente que pro-
mete aventura, poder, alegria, crescimento, autotransformagio
e transformagio das coisas em redor — mas a0 mesmo tempo
ameaga destruir tudo o que temos, tudo o que sabemas, twdo
o que somos. A experiéncia ambiental da modernidade anula
todas as fronteiras geogrdficas e raciais, de classe e nacionali-
dade, de religido e ideologia: nesse sentido, pode-se dizer
que a modernidade une a espécie humana. Porém, ¢ uma
unidade paradoxal, uma unidade de desunidade: ela nos des-
peja a todos num turbilhio de permanente desintegracio e
mudanga, de luta e contradigio, de ambigiiidade e angustia,
Ser moderno ¢ fazer parte de um universo no qual, como
disse Marx, “tudo o que ¢ sélido desmancha no ar”. ()

Este quadro da contemporaneidade, registrado por
Marshall Berman em seu livroTiwdo o gue ¢ sdlido desmancha no
ar, indicia, a mesma situacdo no universo das linguagens, das
artes ¢, dentre essas, do Tearro. O mundo das arees comao sisce-
mas de representagio também viveu e vive um processo de
globalizacio das informages, as quais transitam com uma velo-
cidade incomensurdvel pelos mais variados tpos de linguagens,
criando, inclusive, novos modos de representagio. O movimen-
o de globalizagdo foi responsdvel, em primeiro lugar, pela
desfronteirizagio entre linguagens, o que fortaleceu a woca, o
jogo criativo na intertextualidade e na transdisciplinaridade.
Explico melhor: O teatro contaminou-se, por exemplo, da dan-
¢a, e foi criado o teatro-danca ou a danca-teatro; criou-se uma
forma hibrida de interpretagio que inclul novas midias, comao
cinema, projecies, uso de internet e midias digirais, muito co-
muns na interpretagio intitulada performance.

O quadro que nos ¢ revelado pelas linguagens artis-

ticas contemporineas acompanha de perto o apresentado pelo



texto de Berman sobre a sociedade contemporinea. Ha um
processo de similaridade, o que comprova a tese dos diagra-
mas. O universo das artes, a0 longo de sua evolugio intensi-
ficou sua necessidade de compreender ndo apenas uma reali-
dade retratada, representada, mas também sua propria reali-
dade como sistema de signos. Para a sobrevivéncia da pintu-
ra, passou a ser importante que ecla, além de pintar a realida-
de, pincasse sua propria realidade como sistema de represen-
tacio. A essas questdes remeteram o cubismo e o
Abstracionismao.

As linguagens, enfim, passaram a interessar-se, em
primeira instincia, em seus préprios processos como siste-
mas de representagio; dai as constantes mertalinguagens. Nao
foi diferente com o Teatro. De Shakespeare a Sam Sheppard,
houve muira peca dentro da pega, ¢ pega sobre a pega. O
Teatro saiu do teatro, saiu do palco. Voltou para a rua, para a
praga, para os subterrineos, para os leitos de rios. A platéia
foi Dbrigada nio 6 a ver o ritual, mas a participar, ser recep-
tor ¢ atuante e, portanto, transformar e mudar o praprio
ritual no seu Aic ef nune, Velo a ser co-participe da constru-
cio da cena.

Criou-se o work in progress, uma cena que nunca acaba
e que, para além do processo de transdisciplinaridade, pro-
voca a radicalizagio do processo de construgio de linguagem
para um devir indizivel. Os diagramas passaram a ser joga-
dos nio com um objeto de representagio fora do sistema
siznico, ou seja, a realidade, mas com o proprio sistemna de
representagio. Interessa, na contemporaneidade, s artes de
uma maneira geral, ¢ 20 teatro em especial, discurir, analisar
¢ revelar sua prépria identidade, sua prépria esséncia como
sistema de representacio. Dai sua necessidade de criar no
didlogo, no intertexto, na correspondéncia e na
transdisciplinaridade.

A linguagem segue os mesmos passos do real. Na dn-
sia da transposigdo, derruba fronteiras mas, a0 mesmo tem-
pa, se torna enclausurada em sua prépria rede. O excesso de
velocidade e de transformagio derrubou a possibilidade do
estabelecimento de crivérios rigidos sobre a consritui¢io do
objeto artistico. Entio, se seguiu a angdstia. Como conside-
rar a arte? O que levar em conta? Quais os procedimentos da

linguagem que a rornam areistica, se esses procedimentos ndo
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podem ser dimensionados em fungio da sua constante trans-
formagio? Todas essas perguntas ficam no ar, na medida em
que somos levados a um universo das artes em que “tudo o
que ¢ sélido desmancha no ar”.

Talvez seja essa a resposta para o ligeiro sentimento de
angtistia que s¢ abate sobre todos nds. A resposta que nos
assombra ¢ que ndo hd respostas, apenas processo de trans-
formacio. Se o teatro funciona, ainda, como laboratdrio da
vida, onde podemos assistir, pesquisar, perceber, jogar e in-
terpretar a vida, sua cena nio pode ser diferente da que en-
frentamos no mundo real. Um mundo de perguntas sem res-
postas, de velocidade, de globalizagio de falta de referéncias
¢ de necessidade do desenvolvimento de novas competéncias
a cada dia, a cada hora, € em que o processo de significagio

sofre das mesmas perturbagdes.
TEATRO E PEDAGOGIA

O "learro, desde sua origem, teve funcio pedagdgica.
Na Grécia antiga, a populagio grega era paga para freqientar
as festivais de teatro, pois se acreditava pa sua fungio peda-
gogica, social. Mais uma vez, citamos Aristéreles, que dizia
ser funcio do reatro provocar a catarse, ou purificagio das
emocies. Na Idade Média, foi utilizado pela igreja para di-
vulgar os ideais cristdos e formar discipulos. Mais recente-
mente, Berrolt Brecht (7) optou por uma dramarturgia ¢ por
uma forma teatral que, segundo sua teoria, pretendia acuar
ideologicamente sobre a sociedade, exercendo, o Teatro, um
aritude transformadora. A sua relacio com o ensino, enfim,
acompanha suas origens € permanece em nossos dias. Como
se dd, no entanto, essa relagio na contemporaneidade? Como
essa atitude pedagégica pode acontecer num quadro em que
a linguagem estd em constante modificagio?

Para nés, artistas e pensadores contempaorineos que
vivenciamos ¢ refleimos em consondncia com nosso tempo,
uma questio estd posta claramente. Nio se podem utilizar
apenas as ferramentas j4 usadas, jd construidas ao longo do
tempo. E preciso partir para a construgio de novas ferramen-
tas, Se a realidade estd em constante transformagio ¢ os siste-
mas de representacio seguemn o mesmo diapaso, aqueles que

s¢ capacitam para cfetuar a atividade da representagio preci-
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sam desenvolver novas competéncias. Para nds, € nessa di-
mensdo que reside a grande imporeincia da relagio teatro/
ensino. O teatro contemporineo estd se habilitanda, como
linguagem, nio s6 a falar sobre o universo real, fora do seu
sisterma, mas, prin{;ipalmentﬁ, a operar sobre sen propric sis-
tema,-alteranda-o constantemente. Faz parte do jogo a cria-
¢do de uma nova pedagogia que dé conta da criacio das no-
vas competéncias exigidas aos que se dedicarfo ao estudo da
linguagem reatral do presente e do fururo.

Foi com esse intuito que a PUC-SP criou, hd oito
anos, o Curso de Comunicagio e Artes do Corpo, vinculado
4 Faculdade de Comunicacio e Filosofia. O produtor da lin-
guagem contemporinea € visto, pelos profissionais desse cur-
s, como um sujeito que desenvolve novas competéncias, que
entende o corpo como midia primdria de representagio e
que se prepara para ser o sujeito de sua propria pesquisa.
Desta forma, capacita-se a desenvolver metodologias parti-

culares e competéncias técnicas necessdrias 3 investigacio de

1- Trecho da pega Angel City, de Sam Shepard, com adaptagio,
roteiro e diregdo de Carlos Gardin e montada pelo Micleo de
Pesquisa Teatral - Trupité de Teatro, da PUC-SP, com o titulo de
Cidade praibida, em 2005,

2-Ver a Poglica, de Anstoteles, Tradugdo de Eudoro de Souza, Cole-
¢io OS PENSADORES, Ed. Abril Cultural, p. 447, 1", edicao, 1973.
3- ldem,

4- Constantin Stasnilavski, ator, diretor de teatro nasceu na Rlssia
em 1863, cricu o chamado Método Stansislavski de Interpreta-
cao, e tem, dentre seus escritos, os livros A preparagdo do ator,
A construgdo da personagem e A criagdo de um pape!, textos
que introduziram, de forma sistematica, técnicas para a prepara-
¢do do ator, em especial aguelas voltadas para a cena realista.
Fai, tamhem, o responsavel pela iniciagio das técnicas das agdes
fisicas, posteriormente desenvelvidas por outros estudiosos
contempordnecs. Morreu am 1938,

5- Charles Sanders Peirce (1839-1214), americano, criador do
Pragmaticismo e considerado o criador da semidtica, ou teoria
geral dos signos.

E- Marshall Berman, americano, pensador, estudioso da comu-
nicagao, nasceu em Mova York em 1940 e escreveu o livro Tudo
o gue & sdlido desmancha no ar. Trecha traduzido por Carlos
Felipe Moisés e Ana Maria lonatti, p. 15, publicado pela Editora
Companhia das Letras.

7- Eugen Berthold Friedrich Brecht (1398-1958), jornalista, critico
[terdrio & dramaturgo, criou o teatro épico, gue propunha uma fun-
cao social transformadora, e foi o criador da técnica de
distanciamento em teatro, que era um procedimento cposto a
empatia.

novos meios de producio de linguagem cénica. O curso ¢,
portanto, na sua base, transdisciplinar, transversal, proporei-
onando aquele que se dedica a desenvolver competéncias na
drea fazer uma viagem relacional pelo universo da danca, do
teatro e da performance, criando, desta forma, ndo sé a base
para a sua criagio artistica, mas também a possibilidade de
sua transformagio em criador intérprete. Dedicamo-nos,
portanto, a criagio do artista do corpo, ou seja, o criador
capacitado a enfrentar os processos de transformagio da
contemporaneidade com suas proprias técnicas e desenvol-
vendo seus praprios meios de representacio

Mais uma vez, teatro e vida se encontram. Permane-
cem as perguntas. Fica, ainda, o grande mistério. O medo
primordial. Permanece a vida. E endio, a Morte. Fica a gran-
de pergunta: Por qué?

Teatro: Diagrama da Vida.

Fim. %
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Plinio Marcos

O RMAGO DO DESASSOSSEGO

Em 1999, assumi o Teatro de Arena de Sio Paulo,
juntamente com o diretor Marco Antdnio Braz, com um
projeto chamado: “Quem tem medo de Plinic Marcos e
Nelson Rodrigues”. Braz cuidava de Nelson Rodrigues, e eu,
de Plinio Marcos. O nome, Plinio Marcos, causava em todos
nds, diretores, uma mistura de magia e desassossego. Admi-
rivamos seu talento e ficivamos receosos de sua personalida-
de forte. Foi assim que me preparel para ser apresentado a ele
por sua tltima companheira, Vera Artaxo. Afinal, iria dirigir
o projeto para a Funarte, no Arena, sobre a obra desse grande
dramaturgo, com a montagem de “Barrela”.

Encontrei-o na Rua Maranhio, em 530 Paulo, todo de
branco. Para minha surpresa e alegria, era um homem extre-
mamente acessivel ¢ apaixonado pelo teatro. Colocou-se ime-
diatamente 4 disposi¢io para ajudar no desenvolvimento do
projeto. OO que mais me chamou a aten¢io naquele homem
que nos revelou com mintcias o universo dos excluides foi o
humc]r. Munca PCIdiﬂ 4 gracd; ¢ra como a ginga 'd.l.'_‘ uma Ceoir-
la de samba, sempre no ritmo. O dele, ¢ daro.

“Barrela” foi a primeira peca de Plinio Marcos, ¢ tam-
bém a mais censurada, condigio em que permaneceu duran-
te trinta anos, a partir de 1959, Barrela significa curra, na
linguagem carcerdria. O texto foi baseado numa histéria ve-
T;d.ica qus Aconteceu cm Santi::\' COm um Tapaz dquc, por uma

briga qualquer, foi atirado na cadeia, onde acabou sendo es-

; 1
Sergm Ferrara

Diretor de Teatro

tuprado pelos outros presos da cela. Jurou vinganca ¢, quan-
do saiu de l4, marou, um por um, todos os que o desonra-
ram., Plinio Marces, na peca, colocou o foco na briga de po-
der existente entre os presos da cela. Nesse contexto de
enfrentamentos e concessdes, vemos a grandiosidade do au-
tor, o arauto dos excluidos.

Vivemos numa sociedade injusta com relagio a distri-
buigdo de rendas, que favorece alguns e escraviza outros. Os
escravizados pelo sistema corrupto, destituidos da condicio
de dignidade humana, sdo exclufdos. Para alguns, eles sim-
bolizam o caminho da desesperanca. Para mim, s3o a recons-
trugio de uma justiga social mais equilibrada. Comove-me a
tragicidade desses excluides, personagens de Plinio Marcos,
diante da vergonhosa injustiga social a que sio submetidos.
Conscientes de suas desgracas, sabem que nio tém volta, ¢
nao aspiram i redengdo, pois j4 passaram do limite, onde a
propria dignidade, que jd foi aviltada, estd perdida. O ins-
tinto de sobrevivéncia dessas personagens fala mais alto do
que os codigos de moral ¢ condura das sociedades em que
vivern. Esse ¢ um mundo que se reorganiza, rapidamente, de
acordo com interesses vitais de sobrevivéncia. Para a maioria,
s Testa o abismo, ao qual se jogam em busca da luz, que serd
encontrada ao fim de uma desgraca ainda maior,

Diante desse panorama de existéncia, surge uma

visceralidade, que passa a ser um desafio para o ator que in-



terpreta csse
universo. E
uma drama-
turgia que nac
permite orna-
mentos, por-
que € objetiva
¢ direta, ¢ olho no olho. A cada momento, o jogo vira, as
regras se transformam, e tudo recomega do nada. 56 hd uma
pessoa com quem vocé pode contar, e essa pessoa € Voce mes-
mo. A intensidade exigida do intérprete de Plinio ¢ profun-
da; muiras vezes, os atores acabam a pega cansados, consci-
entes do mar que atravessam a bracadas.

O realismo grita e sangra nas pegas de Plinio Marcaos.
Para um diretor, o realismo ndo ¢ fcil, é um grande desafio. E
um trabalho feito de detalhes e surilezas. No realismo, o jogo se
estabelece no frdgil e no sudl, no fugaz, no detalhe. E na respi-
racio e no siléncio que a personagem comunica MUiLo mais.

(O que me apaixona nesse universo ¢ que, além de
universalizar esses seres tio sofridos tornados grandes pela
sua dor, também podemos ler, no pequeno olhar e nos gestos
contidos, a anglstia ¢ o sofrimento que podem, a qualquer

momenta, desencadear a EXP].DS&O Cl(,'l conflito tenso que nunca

le

abandona uma

personagem de
Plinio Marcaos.
Nesse univer-
s0, nio existe
Certo ou erra-
do; de tal card-
ter € derivada minha fascinagio por esses seres miticos, isto €,
por conterem todas as possibilidades. A plaéia ndo deve tor-
cer nem para um, nem para outro, porque todos estio no
mesmo inferno, convivendo no mesmo buraco, sem fim.
Ninguém ¢ bom, ninguém é ruim nas pegas de Plinio
Marcos. Elas revelam um sisterna que, de certa forma, levard
as personagens a tomar aquelas atitudes. Elas precisam so-
breviver. Sobrevivéncia ¢ a palavra chave. Os marginais de
Plinio podem ser qualquer um, nio importa a classe social.
Se antes havia a tortura da ditadura militar, hoje existe
4 tortura que cometemos contra nds mesmos constantemen-
te, as pequenas mortes cotidianas, em relagio & injustica so-
cial, politica e econémica t3o presente em nosso pais. A vio-
léncia alastrou-se no mundo com o terrorismo, Pafses inva-
dem outros, em nome da paz, procurando mais poder. Hoje,

vemos vigorar o poder, a manipulagio da massa de manobra




Hoje, nao se lembrar de nada passou a ser a ética do
pensamento do corrupto. Ou, quando se sabe, é preciso
fingir que nio se sabe, e entdo manipular a verdade, em
nome de algo maior, que é o poder. O lado terrivel da vida
e da sobrevivéncia escancarou sua face para nos todos, e
para sobrevivermos como as personagens de Plinio,

precisamos compreender o lado bizarro da existéncia.

que € o povo, Hoje, as personagens de Plinio nio sio mais os
desclassificados e excluidos, mas a classe média espremida ¢
cada vez mais crescente. O cafetdo Giro, em “Abajur Lilds”,
depois de torturar as prostitutas por causa do abajur quebra-
do e matar Célia, a subversiva, que questiona e quer instaurar
uma nova ordem, mais participativa, diz: “Anime gente! Es-
quegam tude, vamos se virar. Vo pra rua. Na volra ninguém
mais se lembrard de nada. A puraria ¢ assim mesmo. E assim
mesmo. Que merda! Que merda!”

Hoje, ndo se lembrar de nada passou a ser a ética do
pensamento do corrupto. QOu, quando se sabe, ¢ preciso
fingir que ndo se sabe, e entdo manipular a verdade, em
nome de algo maior, que é o poder. O lado terrivel da vida
e da sobrevivéncia escancarou sua face para nés todos, e
para sobrevivermos como as personagens de Plinio, precisa-
mos compreender o lado bizarro da existéncia, Os cddigos
de ética na dita sociedade perfeita se degeneram e s6 nos
resta, na nossa queda vertiginosa, reorganizarmos constan-
temente o pensamento e a consciéncia para podermos so-
breviver com dignidade.

Ibsen, na peca “O inimigo do Pove”, diz que o verda-
deiro grande mal ¢ a pobreza, sio as miserdveis condigoes de

vida que esmagam muiras pessoas. Em dltima andlise: os

poderosos, os mesquinhos e os interesseiros cultuam a igno-
rincia para se manter no poder ¢ obter lucros ¢ vantagens.
Wdrias vezes, tive a chance de dizer ao Plinio que suas pegas
seriam eternas, dado o aumento das desgracas sociais exis-
tentes em nosso pais. Mudar esse quadro seria ruim para uma
grande parte dos politicos, jd que sé pensam em permanecer no
poder com a ajuda da miséria alheia, que nunca deve ter fim.
“Barrela” ¢, na dram,aturgia brasileira, o inicio de uma
denidncia dessa eterna miséria. Nada mais simbélico, ter en-
cenado “Barrela” no Teatro de Arena de Sdo Paulo, o espago
que privilegiou, no passado, essa dramaturgia e a consciéncia
politica e social de nosso pafs. Teatro de resisténcia fundado
por José Renato e Augusto Boal, colocou em cena por doze
meses um marco da dramaturgia brasileira, “Eles nio usam
Black Tie” (1938), pega de Gianfrancesco Guarnieri, inova-
dora por introduzir os conflitos urbanos nos textos tearrais
do pais. Inovador também foi Plinio, que, com seu talento,
nos tornou cimplices de um mundo que imagindvamos muito
distante de nés. Atualmente, também sabemos que somos
responsdveis pela desigualdade que povoa o nosso pais e o
mundo. Essa desigualdade serve como sinal de alerta para
nos conscientizar e resgarar nossa relagio humana com o pré-

ximo. Sem essa humanidade, o tearro morre.
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Atualmente, também

pela desigualdade que

Essa desigualdade serve

consclentizar e resgatar

proximo. Sem essa

Plinio Marcos, por meio dessas pegas que escreveu,

acabou me preparando para a montagem de “Mie Cora-

gem e seus filhos”, de Bertolt Brecht, com a atriz Maria
Alice Vergueiro. Plinio Marcos foi a minha passagem para a
maioridade no teatro. O respeito que tenho por essas per-
sonagens € muito grande, porque sei que elas existem e es-
tio vagando por essa cidade, pedinde para existirem, ¢ sem-
pre se perguntam se sio ou nio gente. Vdrias vezes via a
platéia, ao final de "Barrela” e “Abajur Lilds”, assustada e
perplexa, mas profundamente viva e desperta. Inguiera, nio
parava de se perguntar que mundo era esse que s6 “pegava
no breu”. Esse questionamento interno, causado por uma
transgressio, era importantissimo na transformacio do olhar
social imposta pela genialidade da dramaturgia de Plinio
Marcos, causando-nos uma reavaliagio de valores por meio
de uma transgressio cénica. Toda mudanga € transgressora,

o que Plinio Marcos compreendia muito bem.




sabemos que somos responsdveis

povoa o nosso pais e o mundo.

como sinal de alerta para nos

nossa relacio humana com o

humanidade, o teatro morre.

Vidrias vezes, nos ensaios, pude observar em seu olhar
o sentimento do criador que pulsava no universo que havia
vivido ¢ desnudado. Sorria de modo maroto, ¢ me dizia: “Fer-
rara, isso vai ficar bom”. Um dia, surpreendidos durante um
ensaio da pega no Arena pela presenga de Plinio Marcos, sem
que eu e os atores percebéssemos, ele sorriu, deu meia-volra e
desapareceu no escuro do teatro, em diregio 3 porta. Assim
era Plinio, um mago do desassossego, um facho de luz nas
trevas. J4 no hospital, nos dltimos dias de vida, tive a oportu-
nidade de falar com ele. Chamou-me préximo da cama, e me
pediu para montar “Abajur Lilds", peca que, como “Barrela”,
ainda era vista como documento histérico contra a ditadura.
A esse respeito, nos dois discorddvamos profundamente, jd
que as melhores personagens da galeria desse génio se encon-
tram nessas pegas, com uma carpincaria teatral fabulosa. Re-
alizel seu sonho. Dois anos apds a sua morte, “Abajur Lilds"
estreou no TBC (Tearro Brasileiro de Comédia). Ele nio che-

gou a assistir a montagem, que dediquel, do fundo da minha
alma, ao nosso eterno Plinio. J4 havia nos deixado, para ser
eterno na mente de todos que acreditam na vonrade de viver.
A tlima frase que me disse em vida caracterizava bem o hu-
mor que havia comentado. Perguntei a ele se estava bem, ao
que, com os olhos ternos e um sorriso doce, virou-se para
mim ¢ disse: “Meu filho, estou mais para crocodilo do que

pra colibri”. Jamais esquecerei! %

1 Dirigiu “Tarsila”, de Maria Adelaide Amaral, recebau
prémio APCA 2000 (Associagdo Paulista dos Criti-
cos de Arte) de melhor diretor pela peca “Pobre Super-
Homem”, de Brad Fraser. Dirigiu “Mae Coragem e
seus filhos”, de Bertolt Brecht, e "A (ltima viagem de
Borges", de Ignacio de Loyola Brandde. Atualmente,
ensaia "0 Inimigo do Povo”, de Henrik lbsen.
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Da critica risivel [ER
EilNhleENERNNO S poderosos ao
umbigo escultorigeReNReSIeh

Alexandre Mate

Professor do Instituto de Artes da UNESE
pesquisador da drea de teatro

e doutorando em Histdria (USP)

O cotidiano se invenra com mil maneiras de capg mio
autorizadad, (...) A uma producio racionalizada,
expansionista além de centralizada, barulhenta e espeta-
cular, corresponde estne produgio, qualificada de “consu-
mo'; esta & astuciosa, € dispersa, mas ao mesmo tempo ela
se insinua ubiquamente, silenciosa e quase invisivel, prois
ndo se faz notar com produtes proprios, mas nas manedns
de empregar os produtos impostos por uma ordem econo-
micamente dominante,

Michel de CERTEAU. A invenpdo do cotidians,

Iniimeros textos ¢ autores brasileiros ém, e para dizer
0 minimo — a partir de uma nefanda infludneia erudito-tea-
tral francesa —, omitido ¢ desconsiderado algumas experién-
cias histdricas concretas de grupos e sujeitos que se dedica-
ram 4 producio do teatro de revista, desde o final do século
KIX aré um pouco mais de cingiienta anos do século 4l
Banidas da histéria, a desconsideragio para com certas prati-

cas sociais - entre elas, as artisticas - t#m servido tanto para



Nos livros de histéria do teatro (e ndio sé os brasileiros), hd uma

certa arrogdncia com relagio ao género. Hd um pressuposto de

inferioridade do género, mas e especificamente no caso brasileiro,

as pontificaoes parecem se fundamentar no nio conbecimento

das obras: espécie de quadrilba semelhante iquela aludida por
Drummond. Nesse caso, fulano cita fulano, que repete fulano,
que copia filano, que socializa o nao sabido...

legirimar ¢ balizar pontos de vista estético-classistas de ma-
nifestagbes da ideologia vitoriosa quanto para banalizar e ro-
tular — fundamentadas no velho coroldrio, injustamente pa-
rafrascado de Dante Alighieri: delas ndo falermos. Olha e pas-
sa por elas com estigmas desclassificacdrios,

Mo sentido de evidenciar as afirmagdes, ¢ mais ou
menos de acordo com Barthes, toma-se aqui, como embreante
revelador desse aludido discurso, alguns excertos de falas de
velhos e paradigmidticos especialistas do teatro, ranto daqui
como de outras plagas ¢ periodos; para rebater esses mesmos
discursos, tomam-se como combustivel necessirio ao prosse-
guimento revelador ¢ arejador de outros compromissos as
“lighes” do grande mestre Antonio Candido, cujo argumen-
to, em Formagio da literatura brasilesra (podendo ser esten-
dido também para o teatro de revista) pode ser expresso nos
seguintes termos: € nossa tarefa conhecer, amar e ler nossa
literatura, entendenda que é por ela, sobretudo, que nossos
sentimentos se formaram.

Num pafs como 0 nosso, com tantas ¢ tio diversas ¢
articuladas injusticas; com politicos envolvidos nas mais di-
versas falcatruas e situagdes comprometedoras; com ricos ¢
poderosos com costumes ¢ priricas sociais segregacionistas, e

cujos “segredos, mazelas e abusos” sdo tdo bem acobertados ¢

protegidos pelas institui¢des civis e constitucionais; com tantos
“gersons de sobrenome vantagem”, o teauo de revista, na con-
dicao de “documento privilegiado de cultura™, foi também —
em seus altos e baixos — um instrumento social de veiculagao
de um pensamento de oposi¢io a esse estado geral de coisas,
registrando ¢ castigando, por meio do riso, as tancas praticas
sociais ndo mencionadas nos manuais de historia oficial.

Com os dois olhos pregados na histdria do pais, auto-
res, musicos, atores € atrizes, com grande capacidade de im-
provisagdo, glosaram — recontando o escondido, o negado, os
chamados “deixa que eu deixo” — aquilo que nio se queria
transformade em memdria. Ler algumas dessas obras do pas-
sadvt::u,3 hoje, como também nos tempos em que foram cria-
das, pressupde o conhecimento da histéria do pais e dos su-
jeitos envolvidos nos esquemas por elas revisirados, dentro e
fora das salas e corredores do poder, e pelas imensas avenidas
chamadas Brasil.

Se tantos estudiosos eruditos afirmam que as revistas
apelaram para as escatologias, as ambigiiidades duvidosas, os
preconceituosos simplificadores, as transgressdes aos valores
morais, esquecerm ou desconsideram que estas sio algumas
das caracterfsticas bdsicas de sua origem popular; vale desta-

car que, a par isso, elas buscaram, rambém, apresentar um
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certo tipo de deniincia por meio do cdmico. Como se sabe,
entender as chamadas “mazelas ¢ meandros da alma das per-
sonagens” dd bem menos trabalho que a pesquisa das cir-
cunstincias histdricas motivadoras de certas aches sociais e
seu permanente desafio aos tempos e aos discursos sociais. O
que quero dizer € que as possibilidades da anilise polissémica
das particularidades individuais ndo funcionam na revista.
MNa maior parte das revistas, no lugar da polissemia, ¢ preciso
transitar com o alegdrico, por conta de boa parte dos assun-
tos estar ligado a questdes de natureza histérica.

MNos livros de histéria do reatro (e ndo s6 os brasilei-
ros), hd uma certa arrogincia com relagio ao género. Hd um
pressuposto de inferioridade do género, mas e especificamente
no caso brasileiro, as pontificacbes parecem se fundamentar
no ndo conhecimento das obras: espécie de quadrilha seme-
lhante aquela aludida por Drummeond. Nesse caso, fulano
cita fulano, que repete fulano, que copia fulano, que socializa
o nio sabido... A idéia de apresentar esta reflexdo teve por
alvo, principalmente, divulgar e socializar informacbes acer-
ca da ilustre e desconhecida producio revisteira, acarando a
j4 mencionada ligio do professor Antonio Candido.

Com o teatro de revista, a cena brasileira, aclimarada

as suas multiplas gentes e costumes, falou em “brasileire”




(posto jd ter passado do portugués), caracterizou-se como
um celeiro absolutamente significative de artistas, de divul-
gacio e criagio da musica popular brasileira, que se desen-
volveu 3 exceléncia. Castigou ou elevou i redencio governos
e legisladores, assim como revelou sonhos acalentadas por
grande parcela da populagio. Parafraseando Assis Valente,
em Brasil pandeivo: foi um momento em que a gente bronze-

ada conseguiu mostrar o seu valor

ALGUNS PASSOS EM DIRECAO A UMA PRATICA
QUASE DESCONHECIDA

17 ROUND: A FALA DE ALGUNS MESTRES DA CULTURA
4
FIEGEMONICA

A fimn de se convencerem da falta de goste que reina na
Alernanha aré nossos dias, basta comparecer aos cspetdou-
los priblicos, MNeles verio encenadas as obras abomindveis
de Shakespeare, traduzidas para nossa lingua; a platéia
inCeira entra em Extasr:quaml:} escuta essas farsas, dignas
de selvagens do Canadd, Descrevo-as nestes termos por-
que clas pecarm contra todas as regras do teatro, regras que
nio sio em absoluro arbicrdrias,

Olhem para os carregadores ¢ coveiros que aparecem no
palco ¢ fazem discursos bem dignos deles; depois deles
entram reis e rainhas. De que modo pode esta mixérdia
de humildade ¢ grandiosidade, de bufonaria e wragédia,
ser comovente e agraddvel?

Podemos perdoar Shakespearc por esses erros bizarros; o
comeco das artes nunca & seu ponto de manaridade.
Mas vejam em seguida Gits von Berlinchingen, que faz
seu aparecimento no paloo, uma imitagio detestdvel des-
sas horrivels obras inglesas, enquanto o priblico aplaude e
entusiasticamente exige a repetico dessas nojentas imbe-
cilidacles.

Frederico, o Grande. Apwd Norbert ELIAS, O proceise
civilizador I,

Pois &, o regente “metido a critico” tinha também seus
momentos richelianos de gléria... Pontificava, a partr de um
absolutismo classista, as para ele execrdveis misturas de clas-
ses, que certo tipo de gente-artista fazia sem se ater ao neces-
sdrio decoro social e civilizatério, construido ao longo do pro-

cesso historico. Shakespeare, pelas bizarrices perpretadas con-
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tra aqueles que o amparavam, foi perdoado (rendo em vista
encontrar-se em um periodo de imaturidadﬁ',)ﬁ; mas, ¢ Como
se vé, pela mesma 6tica, Goethe, ndo! Esse preconceito de
classe, pseudamente amparado por um certo gosto estético
superior, também foi tio forte no Brasil, que muitos intelec-
tuais, reconhecidos pelos seus pares, rebateram esse crime,
digamos, de lesa majestade, praticando, até mesmo e muitas
vezes, um delito histdrico.

Dentre os milhares de pareceres exarados pelos especi-
alistas, verifica-se, numa entrevista, recorrente de seu pensa-
mento-idedrio, o que disse o insuspeito Alfredo Mesquita

Acerca f[(} teatro do seu empa.

Quanto ao tearro profissional, nde se pode dizer que ha-
via em Sdo Paulo, pois companhias da época, quase rodas
itincrantes, tinham seu centro no Rio de Janeiro. Além
disso, dentro dessas companhias grassava a pobrezaca
miséria. & melhor delas foi a de Leopoldo Frées (...) Era
um teatro pobre, completamente sem pretensio alguma.
) tearro tipicaments brasileiro, dentro da linha do reatro
de costumes de Martins Pena, assim como ne tearro ¢n-
gragado e auténtice de Arthur Azevedo, era bom e bas-

rante adequado aos atores nacionais, Além de ser um rea-

tro barato, destinado @ um piblico pequeno-burgués,




possufa uma unidade, pois 0s atores i conheciam o que
estavam fazendo. Mas esse teatro ndo era levado a sério
pela intelectualidade, dade seu cardrer moralista e Familiar
...} Diferente em nivel de Leopolde Frées, ¢ comico exce-
lente, Procépio tinha o mesmo género, sempre os mesmos
trgues, SCMPre U Pouco canastrio ¢ sem a Mmenor cons-
ciéncia profissional. Logo que ele saiu da companhia de
Oduvalde Vianna ¢ Abigail Maia, erioun uma propria,
com montagens paupérrimas, acrizes horrorosas, na base
da are déco cabloca, (1..) A classe tearral daquele tempo era
marginalizada ¢ se sentia inferiorizada {...) O outros ato-
res que chegaram a erabalhar com Procopic (...) eu achava
péssimos: Arila de Moraes, Delorges Caminha, Palmerim
eourros (...} Depois [Procdpio] descambeu para o lade
perigoso de pegas filosdficas, de contetido social, assim de
quarto ano de grupo escolar, A dolorosa D e pagzee de
Joracy Camargo, dutante muito tempe foi seu cavalo de
baralha no género, levada, Deus sabe como, pelo Brasil
inteiro (...) Jaime Costa, outro da época, vi muito pouco e
jamais gostel como ator, era vulgar e primdrio. Eu o vi
mais tarde, no Rio, em A marte do caixeire vidfakte, Um
espetdculo péssime, wdo errade. Dulcina era de um grande
mau gosto, Depois de se casar com Odilon, talver o pior
dlos piores, a ldstima da lstima, continuou com seus pa-
péis de mocinha levada da breca (...) Outra companhia

além da Dulcina, era a de Raul Roulien e Laura Suares

(...} Ern seguida, havia a dltima expressio do teatro naci-
onal: a pornogrifica e reles Dercy Gongalves. E, um pou-
co melhor ainda, a Alda Garrido. (...) o teatro (L.) de
revista ent3o era miserdvel. As givh eram lamentdveis, coi-
tadas. Todas ¢ sem exceglo rinham sinais de injeco nas
coxas, cicatrizes de cesarianas, manchas roxas de pancada
provavelmente, (...} Os shetober eram pornogrificos, as
piadas sujas ¢ o piblico se desfazia em gargalhadas.n

Ufal... Os adjetivos desqualificantes em profusio, o
IﬁCﬂIlh'{:CJ‘.mﬂ'ﬂH} l.'_{L' PoLLCo Ler -I'.'U]'.Il'l(.‘f.idﬂ, mas Ccom tantos
argumentos desfavordveis, o tom de quem tudo conhece e
pontifica, assim, em um dnico texto, sio desconfortantes.
Por cutre lado, pode ser bastante revelador acompanhar o
que disseram, antes de Mesquita, alguns de nossos ilustres
intelecruais, mesmo que isso pareca balizar o pensamento do

aUEor:

Thearro em que se fale a nossa, bella, sonora e riquissima
lingua, nem um nos resta, porque os que ahi emos foram
imvadides pelo deploravel ¢ lastimoso género, o trdldrd e
pernas nuas, Entontecendo as plateias pela seduccio de
scenarios deslubranes, e pela nuder erotica de mulheres

pouce escrupulosas, esse depravade genero, offendendo

o8 mals sagrados preceitos da esthetica e da honestidade




“Theatro em que se fale a nossa, bella, sonora e riquissima lingua, nem um nos resta,
porque os que ahi temos foram invadidos pelo deploravel e lastimoso género, o tréldrd
e pernas nuas. Entontecendo as plareias pela seducgio de scenarios deslubrantes, e
pela nudez erotica de mulberes pouco escrupulosas, esse depravado genero, offendendo

artisticas, atrophiou o passado criterio dessas mesmas
platéas, corrompenda e prostituindo o gosto publico, e
fazendo-o esquecer-se das suas tio gloriosas tradicoes em
assumpro de theatro da lingua nacional.’

De todas as pérolas contidas nesse breve e pequeno
excerto, apreende-se, sobretudo, que hd estéricas profanadoras
e outras, sagradas... Tais principios, legitimam, dentre tancas
outras complicagbes, a mdxima segundo a qual gosto nio se
discute. Bem, que se acompanhe com atencio (e desculpas,
prezado leitor, pela insisténcia na apresentagio de tais excertos,
mas ¢ fundamental que se conhega esse recorrente preconcei-
to tautolégico, alimentado por um significativo ‘torcicolo
cultural’ e cujas ‘idéias estio tio fora de lugar’ﬁ} a préxima
citagio, de 1850, ¢ que se veja, mesmo falando da comédia, o

quio prixima ela parece estar daquela de Alfredo Mesquira.

Mio: o theatro ndo deve ser escola de depravagio e mau
gosto. Mas o que ¢ uma desgraga o que € a miscria das
miserias, € o abandono em que estd entre nds a Come-
dia. Em logar da musa de Menandro ¢ Terencio remos
hoje uma musa asquerosa, que aparece nas taboas do
paleo 4 meia noite, como uma bruxa, que se covolve
immunda com a bocca cheia de chugas obscenas, em
chiao de lodo: hedionda creatura, bastarda da boa filha
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de Moliére, deante da qual o pudor, digo mal, ate o
impudot rem de corar.

E triste pensal-o! - Mas si ¢ verdade é que o thearro é o
espelho da sociedade, que negra existencia deve serada
sente que applaude frenetica aquella torrente de lodo,
quie salpica as faces dos espectadores.... A farga emborouo

g
SOSTO € Marou aCumcLlla.

Falas dessa natureza, como mais ou menos jd esboga-
do, sio bastante comuns na, digamos, pequena constelacio
dos especialistas em linguagem teatral. No caso brasileiro,
talvez seja interessante apresentar, ainda que rapidamente, o

desenvolvimento dessa histdria.

2% pousn: na Saturs a0 Teareo DE ReEvisTa

530 tancas lutas inglorias,

sio histérias que a Histéria qualquer dia contard.

dle obscuras personagens.

Gonzaguinha. Amanhi ox deposs. Achados ¢ perdidos.

Dhurante a Antigiiidade, o Estado romano, de modo
diferenciado do desenvolvido pelo grego, abandonou as for-
mas de protegio 4 producio teatral, que reve como decorrén-

cias, principalmente, a expansio ¢ o desenvolvimento de for-




os mais sagrados preceitos da esthetica e da honestidade artisticas, atrophiou o
passado criterio dessas mesmas platéas, corrompendo e prostituindo o gosto publico,
¢ fazendo-o esquecer-se das suas tio gloriosas tradicoes em assumpto de theatro da
lingua nacional.”

mas populares de teatro. Retomando as farsas populares gre-
gas, entdo chamadas de mumor (referindo-se, ao mesmo tem-
po, 4 farsa ¢ & companhia de ambulantes), virios géneros de
comédias foram desenvolvidos pelos romanos. Dentre eles, o
que interessa aqui foi conhecido como sarura. Partindo da
improvisagio e da parddia, tanto de pessoas como da cultura
oficial, a sarmra, por ser também um tipo de comida, com-
posto por diferentes ingredientes, estruturou-se a partir de
um hibridismao formal em que entrava um pouco de tudo:
canto, danga, esquetes cdimicos, diferentes tipos de truques -
prestidigitagio, adivinhas etc. O género, sem perder suas
caracteristicas inicials, mas aclimarando-se em vdrios pafs:_-sm,
mudou de nome: no século XV foi chamado de vanderille
e, no século XIX, tansformou-se em revista de fim de ano
(reviee de fin dannée),

Derivado dessas formas populares, o teatro de revista
ou teatro musical, cuja caractetistica bdsica consistia na re-
criagio chistosa dos acontecimentos mais significativos do
ano anterior, chegou as plagas tupiniquins pela tradigio
portuguesa. O fendmeno revisteiro, produzide no Brasil, ini-
ciou-se, oficialmente, em 1859, no Teatro Gindsio do Rio de
Janeiro, com As desventuras do senbor José da Piedade ou As
surpresas do sewhor José da Piedude, de Justino de Figueiredo

B 3
NDVEES » & um Quiro autor, Pl'O‘-’B.‘r’ElmEn[ﬂ IMUsLC, respon-

sdvel pela parte musical, cujo nome ndo aparece nos materi-
ais disponiveis. A obra mencionada foi retirada de cartaz,
depois de trés apresentaces, por uma certa patente da Guarda
Nacional que, na condigio de “censor de plantde”, acreditava
que a obra, em determinado quadro, ofendia a prépria
corporagio de quc.ele fazia partcu, Depois dessa primeira e
fracassada experiéncia, José Serra, em 1875, escreveu duas
obras: Revista do ano de 1874 ¢ Rei morto, rei posto. Mesmo
sem ter obtido sucesso, essas duas produgdes serviram de “base
alavancante” para a fixagio e 2 divulgagio do género.

0 primeiro sucesso efetivo experimentado pelo géne-
ro foi O mandarim (1884), de Arthur Azevedo e Moreira
Sampaio, ganhando a predilegio, sobretudo dos estratos
médios da populagio. Arthur Azevedo, com parceiros ou so-
zinho, escreveu um conjunto de sucessos ¢ ¢ considerado o
primeiro e grande revistdgrafo do Brasil. Apesar do sucesso e
consagragio, o auror — permanentemente, condenado por
muitos de seus contemporineos por escrever revistas — de-
fendia-se afirmando que, gragas ao género, conseguia susten-
tar dignamente a familia.

Em tese, e até parte da década de 1930, na experién-
cia brasileira, o esperdculo revisteiro estruturava-se em dois
atos, com prologo de entrada, apoteose ao término do pri-

meiro e do segundo atos, sempre exaltando algum aspecto
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A revista desenvolveu-se
espetacularmente no Brasil,
mas ndo se pode perder de
vista que a Repiiblica
brasileira (con)viveu sob
intmeras e crudelissimas
ditaduras que, de modos
mais ou menos explicitos,
sempre ameagaram o0 genero.
A censura —
institucionalizada ou

ndo, e dependendo dos
momentos historicos —
cerceoun o chiste e os
procedimentos parddicos
mais denunciadores das
magelas sociais,

impondo novos modelos

e padroes.
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da vida social; era composto por mais ou menos trinta cenas,
caracterizadas como: coplas cantadas, quase sempre acompa-
nhadas por msica a0 vivo; nimeros dangados, por conjun-
tos masculinos e femininos de dangarinos; esquetes comicos,
a partir de um enredo linear ou nio; solos de cortina, nos
quais ofs) artista(s) ficava(m) i frente da cortina enquanto se
preparava o cendrio para o préximo nimero no palco, apre-
sentando piadas, cantos ¢ brincadeiras com a platéia; nime-
ros de passarela, em que o ator brincava com o piblico na
platéia. As cenas eram apresentadas ou, como se fala em tea-
tro, costuradas por mestres de ceriménia chamados, inicial-
mente, de compére e comére (compadre e comadre). Esses
mestres de ceriménia, tanto no teatro fluminense como no
paulista, representavam tipos brasileiros mais comuns. Pela
exposigdo, ¢ possivel perceber o “ramanho do trabaltha™ que a
montagem de uma revista dava.

Sempre de modo metateatral, a revista se revelava na
quase toralidade de seus quadros. Apesar de ndo ser o mais
elaborado dos exemplos, o excerto apresentado a seguir aponra
algumas particularidades. Trata-se de Arca de Noé, revista
em dois atos de Geysa Boscoli, com muisicas de diversos com-
positores e com sessenta pdginas. Certificado n® 853", de
(05/03/1929. Foi apresentada pela Cia. Norka Rouskaya, no
Teatro Cassino Antdrtica. A dirego da revista ¢ de Antonio
Macedo., dono da companhia. Esta obra tem os seguintes
compéres: Pipoca - mulata, Cherera - funciondrio piblico,
Delgago - portugués, Formaso — malandro; os quatro
correspondem a ripos que apareciam recorrentemente nas
revistas. O prc’rlogﬂ chama-sc Fazendo a revista, a cena se
passa na porta de entrada de um teawro. Em forma de esquete,
aparece o portugués Delgaco, como carregador seguido de
um coro de carregadores. Saem os carregadores, ficando so-
mente Delgago, com um caixote que anuncia ao piiblico as

PErSOnAagens.

Delgaco (gritanda parva dentro do teatve) - Oh, sen capataz, seu
diretor... Mal raios os partam! O de casa. Pode vir, pode vir que
nie ¢ mala misteriosa, nao.

Diretar (chegande) - O que manda seu Delgago?

Dielgago - Aqui trago & hova revista,

Direror - Quem manda?

Drelgago - O senhor Geysa Boscoli, com [rere a pagar. O destina-




tirio ¢ o senhor Antonio Macedo que daqui para a frente passard
asera mice dacrianca,

Dhretor - Voo abru o velume?

Diclzago - Para The dizer francamente (abrinds o casxore), cd estd a
muamba: Area de Nod, O autor manda avisar que nfoe procurou
justificar o titulo, peds de acorde com as teorias modernas, nio
tem enredo nem ligagio com o nome.

Direror - Muito bem. Tem Commpére?

Delgago - Nao, tem somenee alguns tpos cémicos que atravessam
a revista, scm compromisse de fazer rin. (#rends de dentro do
cafxare) O funciondrio publico.

Chereta (sarnda) - Chereta da Costa, lanciondrio em disponibili-
dade, maiar, vacinado, rorcedor do Andaral e casado nas noires de
lusar.

Dhiretor - Este serve.

Delgaco (#rranda o segundo) - O indispensdvel malandro.
Formase - Formoso da Silva, comerciante, diplomade na arte de
lesar o préxime (seinds) J4 fui trogo na vida,

Diretor - Precisa de mais alguém? Tem mais?

Drelgago - Um outro elemento indispensdvel, a celebérrima mula-
t, praco de resisténcia das revistas nacionais (tirands).

Pipoca {seinds) - Mariquinha do assobio, mais conhecida nas
rodas diplomdricas por Mariquinha Pipoca,

Diiretor - E porque vern com a cara tio amarrada?

Fipoca - Pudera, quando eu pretendia descansar um pouco, fazer
uma estagio de dguas. Jdvem os auror de revista ¢ zds: me jogam
pra cemi.

Chereta - (Que apite vocé toca, hem?

Pipoca - Nao se engrace, ndo, hem! Olha que eu sou honesta ¢
nuncd toguel apito, ouviu?

Delgago - Nio € apito que ele quer. Ele quer saber do outro apit.
Chereta - Marmrativelmente,

Formoso - Ele quer saber qual € o instrumento que a madame
sopra.

Pipoca - Vocé j4 estd me enfezando, Ma minha famia, ninguém
toca apito Nem sopra INstrumento argum,

Chereta - Eu quero saber o que vocg faz. Quando a gente per-
gunta que apito vock toca ¢ a mesma colsa que perguntar o que é
que vock faz na vida.

Diiretor - Mao tem mais ninguém?

Drelgago - De gente, ndo. Estio af dentro vdrias cortinas ¢ cscretes,
Chereta - Serd o scretch carioca?

Dielgaco - Escrete, escrete de wriatro,

Diretor - Entdo leve o caixote para dentro.

Dielgage (depois de emprerrd-le para o interior) - Agora eu vou-me
cmbora,

Direror - Mo, vocé fica.

Formose - Vacd também serve para a coperagem,

Delgago - Mas eu ndo tenho jeito.

Chereta - Deixa de bobagem. Qual o portugués que nio tem
jeito para compive de revista?

Pipoca - Fica, seu mogo. Fica.

Delgago - Estd bem, Como ¢ para a felicidade geral da nagio e
bem de rados... diga ao pove que eu fico,

Diretor - Entdo, entremos para comegar. (estram focos)

Chereta (pare Fipeca) - Eu ndo disse que cle ficava?

Pipoca - Ficou e ficou por minha causa, nés ainda mandamo um

pedage nessa qualidade de estrangeiro.

A revista desenvolveu-se espetacularmente no Brasil,
mas nio se pode perder de vista que a Repiiblica brasileira
{con)viveu sob intimeras ¢ crudelissimas ditaduras que, de
modos mais ou menos explicitos, sempre ameacaram o géne-
ro. A censura - institucionalizada ou nio, e dependendo
dos momentos histéricos — cerceou o chiste e os procedi-
mentos parddicos mais denunciadores das mazelas socials,
imponde novos modelos e padrées.

Também no sentido de explicitar o desagravo & censu-
ra € buscar marcar um ponto de vista acerca dela, o excerto
abaixo revela uma tdtica bastante utilizada em virias revistas.

Trata-se de Zaz traz, revista em dois atos e trinta ¢ dois qua-
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O processo de decadéncia, no sentido de chistar autoridades e

pessoas mais conbecidas e “importantes”, ocorreu pela

conciliagio entre os interesses do Estado “ciclicamente

ditatorial” e a necessidade de lucro dos empresdrios, que,

majoritariamente, super-exploravam os artistas.

dros, de Luiz Carlos Jinior ¢ Victor Carvalho, com muisicas
de Juan Moreno e com cento e trinta ¢ duas pdginas. Certifi-
cado n.573, 13/03/1927. Segundo pesquisas no jornal Fo-
tha da Manbi, esta obra apresenta uma adaptagio dos me-
lhores quadros de virias revistas do periodo. No esquete
intitulado Cortado pela censura, aparecem os autores con-
versando sobre um quadro todo cortado pela censura. Um
dos autores diz que o piblico nunca teria visto um quadro
daqueles; era uma novidade que deixaria Marinetti na poei-
ra {p. 22}.]6 Mo referido quadro, os autores falam sobre o
jogo do bicho, assunto proibido naguele momento (apesar
de ser uma pritica social), e que nio sio capazes de criar
outro quadro tio rapidamente. Precisam fazer algo. O pri-
meiro indaga se ndo deveriam contar piadas. O outro res-
ponde que isso € muito fcil. O primeiro propde, entio, fa-
zerem cocegas no piblico... Enquanto discutem, tém a cons-
ciéncia de terem perdido tempo. O segundo autor, entretan-
to, afirma ndo terem perdido, mas ganhado tempo. Resol-
vem, entdo, que a discussio deverd ser o quadro suprimido
pela censura, e concluem: “Vamos ao quadro seguintel Pron-
tal Zaz traz!” Trata-se de um excelente expediente, pois além
de eles rerem mostrado seu desagravo 4 censura, anunciam,
também, que o quadro tematizava o jogo do bicho.

R

3° rounn: “CESSE TUDO O QUE A MUSA ANTIGA CANT
Salvaguardadas todas as questbes postas pelo tempo,

sobretudo o processo de decadéncia da forma teatral em

epigrafe, a revista se caracteriza como um fenémeno teatral
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ainda nio superado (em termos relativos ¢ até os dias de hoje)
no concernente a publico por sessdo e, também, a rempora-
das de sucasm:h 4 nimeto de arristas em cena; a nimero de
obras que compunham o repertério de uma companhia; a
niimero e qualidade de textos paridos durante o ano; a quan-
tidade ¢ qualidade de muisicas extraordindrias, especialmen-
te COMPOSEas para as revistas; € a paicdo |-u1}-mlar.tEI

() processo de decadéncia, no sentido de chistar auto-
ridades e pessoas mais conhecidas e “importantes’, ocorreu
pela conciliagio entre os interesses do Estado “ciclicamente
ditatorial” e a necessidade de lucro dos empresirios, que,
majoritariamente, super-exploravam os aristas, Segundn o
material disponivel, esse processo acelerou-se devido ao apa-
recimento do chamado nu artistico (referindo-se a trajes que
expunham as coxas sem meias, bragos descobertos e decotes
mais fartos) e 4 féerie (grande luxo na encenagio. Fée
corresponde a fada ou, por extensdo, a encantamento) que
“assombraram de desejo” os homens da placéia e deram inicio
ao processo de expulsio das mulheres ¢ criangas do génem.w

A respeito dos novos expedientes, um dos grandes es-

tudiosos do género, Roberto Ruiz, afirma:

O ano de 1922 (..} estava destinado a mudar mde. () E
o aho da vinda até nds da companhia de revistas francesa
Ba-ta-clan, dirigida por Madame Rasimi, que voltaria em
1923 com Mistinguert no elenco, jd af, em confroneo
com oucra grande organizagiio do género, esta espanhola,
a Velasco, ambas trazendo algo novo para nés: a fferfe,
onde a fantasia era primordial ¢ com um condimento

novo, a deslumbrar especialmente as plaréias masculinas:




o nu artistico, 2 abolicio das terriveis e antiestéricas ma-
lhas que envolviam as pernas das coristas, também subira-
mente submetidas a novos padrées estéticos, perdendo
prestigio as enxundiosas ¢ generosamente dotadas de cor-
po, para as didfanas ¢ fasese-maigres, enxutas de gordura
por completo. E af que as coristas de até entio, num passe
de mdgica, passam a ser chamadas ginls, obrigadas a uma
corengrafia mais exigente.

Com esse novo figurino, a revista cresce, pois no abre
min de seus textos espirituosos ¢ da contundente critica
politica, agora emeldurados por fantasia cuidada e reno-
vadas exigéncias quanto 3 participagio feminina. E o co-

mego de uma excelente fase para o género, fase que iria

7,

exigir novos talentos.

Muita dgua correu por baixo dessa ponte ¢, do mesmo
modo como em indmeras outras manifestagbes populares —
como, por exemplo, a commedia dell arte, ao ir para os paldei-
05 —, o teatro de revista acabou por perder suas caracteristicas
essencials para atender aos interesses do pablico masculing,
aos dos empresdrios e is ingeréncias censdrias do Esrado, Com
relagio aos quadros mais criticos das revistas, a vedete (cada
vez mais desnudada) passou a ser o simbolo-fcone de reco-
nhecimento do género. Assim, “(des)vestidas em plumas ¢
incontdveis paetés”, a revista adotou as caracteristicas do meusic-
hall™  investindo nas cenas de grande efeito visual, em que
a vedete brilhava ¢ encantava os olhos, anestesiando as pala-
vras com viés mais ou menos critico. Uma cascata de mulhe-
res invade e se aloja no palco.

Com a subida de Geuilio Vargas a0 poder, apesar de
ele ter gostado muite de algumas vedetes, as revistas foram se
descaracterizando paulatinamente, até o estabelecimento do
primado dos umbigos das vedetes.” Com o Estado Novo
{1937), a revista, quando nio ligada ao music-hall j4 havia
suprimido as alusdes mais criticas is mazelas sociais e suas
personagens mais caracteristicas. Dessa forma, de proibicio
em proibigio, de apelacio a apelagio, de apologia em apologia
aos feitos do Estado e seus governantes, os espetdculos refugi-
Ardm-se efm espacos menores, como o das boites. Na década de
1950, j4 bastante acanhadas, as novas revistas j4 haviam escan-
carado ¢ tirado todas as roupas. Das proibicoes parciais 4, pode-
se dizer, total, no governo de Café Filha era preciso apenas um

pequeno passo pata a forma “deixar de existir”.

NO PODIUM, MAS SEM CONTENDAS...

Alguns exemplos de trechos de revistas podem ilustrar
muito daquilo que se falou. Por exemplo, um nimero de
cortina na revista Brasil, terra adorada, composta em um
ato e dezessete quadros de Jardel Jércolis, com musicas com-
piladas e vinte e seis pdginas. Certificado de liberagio do
Departamento de Diversdes piblicas, n®.2195, de 08/01/
1932. Apresentada pela Cia. Brejeira de Grandes Revisras
Tro-lo-16, no Teatro Avenida,

A melhor razdo, pp. 10-2. Trata-se de uma copla em
que um bébado, espécie de alegoria do povo brasileiro, pela,
literalmente, “forga dos argumentos” de transeuntes, muda,
permanentemente, de opinido politica. Naquele periodo, ain-

da se podia brincar deste modo.

Bébado ( Ertrands da esquerds) - Comigo ninguém sc meral
Eu sou de qualidade!

E no duro, ndo hd tretal

Sou polltico de verdade! (hefe)

[sso agora estd mudade

Jd ninguém mais se entende.

O pals estd virado,

O destine assim o quis (befe)

Wiva o D Washington Luiz!

O maior brasileiro do mundo

e suas adjacéneias,

1* Transeunte - Coma? OQue diz?

Vocg tem coragem de dar vivas

aquem arruinou o pais?

5S¢ no fosse o gloriose trés de oumbro...

Bébado ([ mterrampenda) - Vivao Dr, Washingron Luiz!
17 Transeunte ( Danda-the wma bofetads) - Toma o teu merecido
castigol

mal brasileiro.

(Quem tiver senso comum

56 pode vivar ao verdadeiro

salvador da Pdrria.

Wiva o doutor Genilio Vargas!

Bébado (interrompends) - Convenceste-me!

Tens os verdadeiros argumentos...

Wiva o Dir. Gedlio Vargas,

O salvadeor do Brasil!

1* Transeunte - Vival (Sa)

Bébado - Viva o Dr. Genilio Vargas!

2" Transcunte - Viva quem?
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Bébado - Viva o Dir. Gerilio Vargas.

2* Transeunte - Pensas, entao, que so foi o D Gendlio

quemn salveu o Brasil?

E o5 mineiros?

Também nio ajudaram?

) maior homem do Brasil

¢ o D Archur Bernardes!

Bébado (Depois de beber) De Minas, s6 conhego o queijo!

2% Transeunte (Danelo-lhe wma forte bafetada) - Tome! Para que
aprendas.

Yiva o D Archur Bernardes!

Bibado { Carnde ae chids) - Vival (Levantando-se)

Teu argumento & fortissima!

Tens razao!

Vivao Dr. Archur Bernardes!

2® Transeunte (Entusiarmads, Sai gritanda) - Viva! Vival
Bébado - A verdade salta 3 rona (.0

O trés de ournbro foi gleriosol

Todo mundo fex forea (Bebe)

Yiva o Dr. Bernardes.

Caracachim, cachim, cachim.

3* Transeunte - Viva quem? Cuem?

Bébado - Vivi o Dr, Arthur Bernardes!

3" Transeunte - E aos do norce?

Vool nio da vivas?

Fébado - Do norte eu s6 conhego a Clevelindia,

3% Transeunte [ Dando-lhe wma bofetads) - Viva o maior Brasilei-
rov Juarez Tdvoral

Bélbado (ne chda) Tens raziol

Os teus argumentos sio fortssimos...

Wiva o grands brasileiro Juarez Tdvoral

3% Transeunte (Sainds) Vival

Bébado {recupenande-se a crsto do mal gue e foz a boftada) - Vival
Vival Vival

4% Transeunte (Repara no Bébade ¢ comepa a vir) - Vival Vival
Bébado - Vival

4* Transeunte - Vival

Bébado - Vival

Transeunte - Vival Mas viva quem?

Bébado - Diz vocé primeiro,

Bric a Brac, revista de Bastos Tigre, com dois atos ¢
trinta quadros, ¢ misicas do maestro Antonio Lago. Cerrifi-
cado n®.519, de 14/05/1926, apresentada pela Cia. Trd-16-
lé. Hd um carimbo segundo o qual esta revista poderia ser

apresentada em todo territdrio nacional.
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No esquete Casamentos bolcheviki, Maxixofl e

Maximaluco fazem apologia a  idéias
bolcheviques, com trocadilhos infames de
casamento coletiva. Dentre as pérolas
censuradas, tem-se, por exemplo: “se
os trés fazem tudo junto”; “difi-
cil saber quem € o pai”; “a ma-
ternidade é um feto”,
Assim, além  de
explicicar vdrios nomes de
quadros e expedientes da re-
vista, com relagio aos “crité-
rios” da propria censura, no
décimo quarto quadro, acon-
tece o seguinte. Guedes preci-
sa de piadas, mesmo que se-
jam velhas, para serem ditas no
Folie Bergére de Cascadura. Assim,

aparece & pdgina 32:

Guedes - (..} venha outra.
Amaorim - Entio aquela do viado...
Guedes - Viade? A censura ndo deixa... (passou pela
censural

Amorim - Ora essa. Por ser fresca?

Guedes - Nao; porque pertencem a censura, que arrematou o
estoque todo. (...

Amorim - (..} A do rapaz do semindrio que chegou a cénego ¢
que com mais um bocadinho chegaria a bispo..,

Guedes - Ah! Essa nao pede, Mete padre. Vocé sabe que no
teatro 4 religiio ¢ o Epiticio sio pessoas sagradas. {(Enram Comére
e Compire)

Compére - Meus amigos ¢ senhores estao perdendo tempo, ndo
procurem mais assunto; o publico jd estd sanisteiro,

Guedes - Quem ¢ o cavalheiro e quern € a sua bela companheira?
Compére - Souo Compére da revista,

Comére - E eua Comére,

Amorim - Comm'er isto? (fala foi censurada)

Guedes - Esse é o pessoal que cosnuma aparecer no primetno quadro.
Comaére - Isso era antigamente,

Compére - Sim. E para que a eritica ndo diga que a revista nae tem
originalidade € que nds aparecemos i dltima hora,

Ameorim - Mas isto nio € muito original: jd renhe visto intermeédi-

o5 no fim da pega.




Guedes - E hd certos rearros que as revistas comegam pela

APOIECsE.
Amaorim - Mas o senhor diz que o piiblico estd
sarisfeiro. Como sabe?
Campére - De certo que estd. O Brica Brae
justificou o sen nome. Sendo vejamos: teve
a Serna de Portugal- pura dperalinca...;
o Cabelo brance - alta comédia; teve
peca histdrica no Capador de Evme-
retdetias.
Comtre (continuanda) = Faria no
Ane 2001; prand-grignol na Vin-
ganga tervived bailado no Demar-
do o tigre.
Guedes - Pantomima no quadro
das bonecas,
Amonm - Mondlogos e cangonetas,
Compérfa E até a revista anriga, re-
presentada por nds dois,
Comeére - Pois tudo isto junto & que
constitul a revista moderna: pose-powrr
Piasiaché .. Bric a Brac em suma.
Guedes - Falta a apoteose.
Comipére - A apoteose € justamente a Reping Moder-
ma, A Arlequinada leve e galante de rodos os géneros
reatrais. Wiva a revisra.

Todos - Vival

Ciouro da Rissda, revista em dois atos e vinte e um qua-
dros, de Walter Pinto e Paulo Orlando, com musicas de Cus-
tddio Mesquita e outros, cingiienta e sete pdginas. Certifica-
do n°1032, de 11/09/1944. Foi apresentada pela Cia. Walter
Pinto, no Teatro Santana. Esta obra foi conferida pelo censor
Astrogildo Cintra (diretor da Diviszo).

Prélogo - Drogaria Mundial, prosa original de Otivio
Rangel, com as seguintes personagens: Senhorita Xaropada,
). Herva, Swing, Narciso Negro, Scandal, Couro da Russia,
Suspiro de Granada, Paris Soir, Remédios e Perfumes. Trata-
se de uma copla em que wdo ¢ dito claramente, sem eufe-
mismos ou merdforas. Esta obra foi liberada tendo em vista
que o governo de Getdlio estava em crise derradeira. Inicial-
mente, o censor censura a palavra cafiaspirina, mas acaba por
liberd-la. O Mundo estd estropiado, por isso Xaropada reco-
menda-lhe uma boa droga. Aparece Hider, para tentar salvd-

lo e diz que o causador das dores do Mundo € ele préprio.

Cult

Afirma que ird arrasar o mundo com “teus demogracias, com

teus comunismus”, mas dona Herva rebare, - pp- 4 e 5

I Herva - Eu sou a base principal da medicina,
sou e de mico, sou purgante, cocaina,

chd de laranja, chd de pico e abacate,

Banho de erva pra mim € um biscare!

Maquele tempo ndo havia as tais amplas

o Opio era servido nas papoulas.

56 a maconha que se envergonha

andou fumande, ensinanda as crioulas.

Tudos me conhecem; velhas e meninas

el 5ot rapé, mas também sou cafiaspirinal
Todos me conhecem, sabem quem eu sou,

Aré na dor de barriga eu 14 estou.

S quiser provar, pode cxperimentar

dé um beijo em minha boca veja sé que coisa louca,

cu sou mesmao de anwargar.

A mulata, de Marques Porto. Revista em dois atos,
com musicas do maestro Julio Christobal ¢ outros, trina ¢
oito pdginas. Certificado n. 1754, de 16/09/1932. Foi apre-
sentada pela Cia. Permanente do Teatro Colombe, no Teatro
Colombo.” Também fazendo apologia “as qualidades medi-
cinais” da cocaina, que durante bom perfodo da histdria do
pais, pelo menos no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, foi cha-

mada de cristina temos o seguinte esquete.

Coronel - Oh, filha, ¢ muito nervosa, Abusas tanro da crisrina.
Cotote (fritada) - O senhor € muito impertinente, Nio chegue
a tomar dois gramas. (...}

Cocote (pare Chofer) - Em casa, filhinho. Cearemos mais & vona-
de. { Bejam-se.) Sonharermos eu, tu ¢ a cristina...

Chefer - Entdo, & caminho. Vamos dar uma chispada? Tens um

grama ai?

Nas pp. 16-7, hd uma nova copla fazendo referéncia 2
cocaina. Ao ver passar uma mademofielle, o viciado mostra A

comére seu poder.

Wictaco - Quer ver? (@ Mile.) Psiu! (Mille voltando-se. Viciads mos-
tra-lhe sm pequens pacotinho de cocaing, Mile. atira-se a ele, Viei-
ada dizende & Comére) Viud... Estd no papo. (..}

Yiciade - Conheceu o peso da cristina?

Waderoiselle - Sonha, pée no teu sonho a cangio,
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dessa envenenada iluso.

Dieixa que a eocalna faral

vista de exaltacdo o teu mal.

Viciado - ) calor do teu ardente beijo
tem dogura da loucura.

Nesse amor se aplaca o meu desejo
exaltado de pecado.

Mademoiselle - Dar-re-ei a vida se quiseres,
o meu lindo sonhe infinde,

Sou a mais divina das mulheres,

Flor da rua, sou 56 tua.

Viciadeo - Sonha, pde no reu sonho 2 cangiio
dessa envenenada ilusio.

Mademoiselle - Deixa que a cocalna faral
Vista de exaltacio o tew mal.

WViciado - Sonhal

Coro - Pae ne teu sunho a ilusio.
Wiclado - Diessa

Coro - envenenada ilusdo.

Mademoizselle - Deixa

Coro - que a cocaina fatal

Mademaoiselle - Vista

Coro - de exaltacio o teu mal.

E verdade que o Brasil, pelo menos desde a iltima
Constituigio (de 1988), vive formalmente sob regime de-
maocritico, mas & pmvdvel que uma copla dessa natureza
nio conseguisse ser aprovada e veiculada em uma obra ar-

tistica.

Com gque roupa’, revista em dois atos e vinte e dois
quadrﬂs, ﬂriginal de K. Bocle (Rauline Barreto), com mu-
sicas do maestro Pixinguinha {A. Vianna) ¢ Yadico (O,
Gogliano), com quarenta e trés pdginas. Certificado n. 1073,
de 02/10/1931. Apresentado pela Cia. Mulara Brasileira,

na Teatro Boa Visea.

Na pesquisa que desenvolvi (com objetivo distinto
do presente texto), a totalidade das quase quarrocentas obras
lidas dificilmente mostra a mulher casada, por exemplo,
como adiltera; antes, mostra-a como um ser que trai pela
parvoice do marido ou parceiro. Apesar de um certo pre-
conceito contra a mulher, as personagens que assim proce-
dem sio um portugués e um policial, na “copla de cortina”

A mulata é wm anto de luxo, pp. 31-3:
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Palicial - Que histdria & essa de comparar a mulher a wm
auromdvel?

Portugués- Na batata! Pergunte que eu respondo.

Policial - Muito bem, quande a mulher se casa?

Portugués - Atropelo de pacato ¢ inocente cavalheiro.

Policial - E se nio € muito correta com o marido?

Partugués - Carro com dois lugares,

Tolicial - Fuginde do marido?

Pormugués - Excesso de velocidade.

Policial - E sc néo for casada?

Portugués - Carro dirigido sem carra de chofer. Se for vitva:
carro usado e sendo casada ¢ honesta: carro partcular,

Palicial - Mas essas mulatas que sio empregadas em escritdrio,
no coméricio ¢ ocupam lugares masculinos?

Portugués - Carro que estaciona em lugar proibido.

Policial - E quando ndo comparccem a uma entrevista marcada?
Porrugués - Desobediéncia ao sinal,

Policial - Quande briga com o marido?

Portugués - E escapamento aberto. Enfim, 2 mulata é um retrato
vive do auromével. Quando ¢ menina: baratinha, Quando &
moca; sedan, Quando fica velha: autocaminbio, E quando ndo é
bonita: carro que precisa de pintura,

Palicial - E quando leva o fora do namorado?

Pormuegués - Reprovada no exame.

Palicial - E s¢ nao tem juizo?

Portugués - Carro que muda de dono a roda hora,

Palicial - E ndo sendo boa dona de casa?

Pormgués - Carro sem diregio,

Policial - E quando namora escondida dos pais?

Portugués - Carro sem licenca.

Palicial - E quando tem deis namorados?

Portugués - Mcio fio é bonde,

Policial - E se desmancha casamento?

Partugués - Desarranjo do motor ne meie da viagem,

Policial - E s ndo for solwira, nem casada, nermn vidva?

Portugués - Carro de praga.

Zaz Traz, revista em dois ates e winra e dois quadros,
de Luiz Carlos Junior e Victor Carvalho, com musicas de
Juan Moreno. Certificado n. 573, 13/03/1927. Segundo
pesquisas no jornal Felba da Manka, esta obra apresenta uma
adaptagio dos melhores quadros de virias revistas do perio-
do. O esquete: Pérandello presta-se a piﬂﬁ'é:-'s'm, dos autores
brasileiros, ¢ um excelente exemplo de elaboracio formal.
Antes de o esquete ser apresentado, os autores da revista apa-

recem reclamando da censura ¢ da Policia, sobretudo por
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conta de nfo deixarem aparecer o nu {critica moral), Os au-
tores precisam de tempo para tapear o piblico com
bestiolégicos. Chamam um ator ¢ uma atriz para que ambos
improvisem e apresentem o quadro. Pensam em uma impro-
visagio utilizando exclusivamente a letra Z..., H..., K...., ¢
optam, finalmente, pela letra P Criam, seguindo essa regra,
o wal Pirandello presta-se a pilhérias (pp. 35-7), com as se-
guintes personagens: Paulo Procdpio Prado, Paulina Pires

Pitanga e Ponto.

Paulina - Palmas! (ped afrie) Paulo.

Paulo - Paulina.

Paulina (tomands i ar iéria) - Precisamos palestrar.

Paule {perplexa) - Por qué?

Paaulina - Parque padego.

Paulo - Padeces?

Paulina - Padego por Paule,

Paulo (rmando-fhe a mio ternamente) - Pobrezinha! Precisas pa-
ciéncia.

Paulina - Paciéncia! Paciéncial

Paulo (capoarnds com medguice) Parecs paixio,

Paulina {zangads) - Preferias pilhérial Perverso!

Paulo (sarvinds) - Preferia palavras pacificas,

Paulina {evaltando-se) - Peste.

Paulo - Psiu,

Pauling (consruands) - Patife. Perjuro.

Paulo (tapanda-fhe @ boca com wm beifo) - Pdra, por polidez,
Paulina (entregands-se) - Pertengo-te,

Paulo {contiruardo a beiid-da) - Parego perdido... preso,

Paulina {ergreenda-se) - Por pulso pulsance,

Paulo (pencids) - Pede, pronto, pede! Pinta programa principes-
oo, paises, povoaghes, paisagens pradigas, projeros promissores.
Paulina - Paramos.

Paulo - Para paises pitorescos? Pura preciosa paixio.

Paulina (e fmpreto) - Para Paris!

Paula {desconcertada) - Pans?

Paulina (firme) - Paris,

Pavlo (comsign) - Pabre patera! Paule, Paulo, prepara-te para pagar
paixies perigosas.

Paulina (aérepanda-o, com libiz) - Prometeste-me,

Paulo {encarando-a - Prometi. Promet! Pois, promerd! Prontal
Partir por Paulo, parece partr por Paris,

Paulina (come ma cidade) - Partic por Paulo para Paris,

Paulo - Parabéns, perdicio! Perdoa-me,

Pauling (abeagunda-o ¢ befiands-a) - Paulo, Paulo, principe pode-

tosa, perfeite! Paulina pereence-te,

Paulo (precando wm lerigo tranco do bolwo £ agitando-o como bandei-
#2) - Par! Parlamentemos,

Paulina - Perfeiamente. Parlamentemaos,

Paule - Primeiro preciso possuir provas positivas.

Paulina {befjando-o, imediatamente) - Pois pronto.

Paulo - Para poder parar.

Pauling - Preparadal

Paulo - Preparado para possivel porvir perigoso.

Paulina - Pedes-me profecias?

Paulo - Pego-te palavras pensadas. Provas parentes, Provocagies,
Prazeres preteridos por pesares... .

Pauling - Porque pedes provocagies, pesares?

Paulo - Para poder prometer parir para Paris,

Paulina (corcorda £ minite ameorasa) - Pois pronco. Paremos, Pro-
Meto ProCUrar provas positivas para prender-te,

Paulo - Perfeitamente.

Pavlina (guer falar qualguer coisa. Chega mermo a esbogar win gesto,
i consegie dizer nada, Tenta novamente sen cornsegran, Ande
rervasatente pelo paleo. Corre com os dedor swna estante de fvras e
towia tix dedes na mdo. Volta-se pava Pawlo, mostrando-lhe o fivre) -
Plurarca.

Paulo (rpres) - Plutarco?

Pauling (gentanda continuar) - Paradigma para pessoas puras. Per-
feiches..., porento,

Paule - Paulina, por que Plutarco? Pareces presa,

Pauling (ativa-se nervasamente sobre wma cadeira) Paulo, peca pa-
pel. Passou-me. Procurei Plutarco procurar palavras principiadis
por [} para poder prosseguir. Passel precipitada por pdginas povo-
adas por perigosas palavras pornogrificas, proibidas pela policia,
Pragas provecadoras... Pareciam prontas para pular pelo paleo,
pela platéia, Parci petrificada, Pungente pavor prostava-me. Pare-
cia pouco provivel poder prosseguir. B B B percebes, Paulo?
Paulo - Paulina, parece pilhéria! Publico pagou. Podem profligar
procedimento pouco polide. Podem patear, Perdemos posigaes,
papis,

Paulina - Verdade, Paulo.

Paulo - Providéncial Pablico pode perfeitamente perdoar (afrge-
se o Panta) . Pomito, prossigamos. Prossepue pelo pedaco partida.
Ponto (mostra a cabega com o cabelo desgrenhado pela caixa) -
Pipocas, parece proposital. Procuram pateadas, palermas? Preju-
dicando pega. Provecande pablico.

Paule - Por que pregas? Prefere precipicar perdas?

Pauling - Perdoem-me.

Ponto (seftands fora di grariza) - Patifes! Pagario prejuizos, Pega
parcocu platdia patear, Pouca pelidez pablica,

Paulina € Paulo - Porcos!

Paulina - Profissio pungente. ["assa-se por provas pavorosas...,
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Ponto - Pretendiam partir para Paris. Pois podem partir para...
put... (frterromgpe-ie ent tenipa).

Faulo - Polidez. Pareces peixeiro, praguejas. Proferes palavras
pesadissimas. Pée o ponto prudentemente.

Paulina - Prepara-te para pancada.

Paulo - Pulso por pulso.

Paulina - Pugilato.

Panro - Para pereo!

Paulo (aproximands-se) - Perfeitamente. Pronto, principiemos.

! Pode-se encontrar em diverses textos que analisam a produgio
teatral brasileira a afirmagio segundo a qual, o teatro de revista
foi um fendmeno, cuja importincia teria sido restrita e
circunscrita i cidade do Rio de Janeiro. De 530 Paulo, nada se
fala; entretanto, tanto 350 ndo & verdade gue, por exemplo,
nesta cidade, entre produgies locais, vindas do Rio de Janciro
e estrangeiras, nio mencionadas pelos liveos de histdria do
teatro, enconira-se o seguinte nimern de productes (de acordo
com pesquisa feita no Arquive Miroel Silveira na Biblioteca
da ECA-USP e nos jornais O Estado de 8o Paule ¢ Folha da
Manhdy em 1927, 53, cm 1928, 73; em 19209, 60; em 1930,
I em 1931, 41 em 1932, 60: em 1933, 40; em — 14934, 15
Como se vE, o nimero & consideravel, sobretudo pelo fato de
terem sido obras gue contavam com signilicative nimero de
artistas em cena. O processo de decadéncia decorre,
principalmente, pela ‘firmeza em diregio ao fechamento do
regime” duranie o governo de Getdlio Vargas ¢ & “ehaéncia’
dos censores, 4 gana pelo lucro a gualguer custo de virios
dos ernpresdrios e, finalmente, 4 naturcza da forma gue jamais
deixou de vislumbrar o enfretenimento: que, neste caso, quer
dizer também concessdo & certo gosto ¢ lendBncia trazida
pela moda.

! Ma concepgdo apresentada por Roger CHARTIER e
demonstrada em; 4 histéria culiural: entre praticay ¢
representacdes. Lishoa, DIFEL, 1990,

Y Tentos de dificilimo acesso, tendo em vista terem sido
raramente publicados. Achd-los, como afirmam alguns
pesquisadores, constitui-se em exercicio detetivesco,

Paula - Pelo piiblico. Por que provocar protestos? Policia pode
prender.

Empresdrio {entra cm cena) - Parem, parem! (mostrt o findo do
palco). Partam pelo palco prevendo pancadaria popular. Prédio
possui porta posterior para perigo, Pressa (as personagens saem. Ao
piiblico) Pego perdio perante publico prejudicado. Poderdo pro-
curar prego pago pelas poltronas. (ae Maguinista) Pano! Panol
{cai o pano. Paswling abrinds a corting) Perdoem-me por provocar
puro Pirandello. Pego palmas, por piedade. ‘t%

4 Apesar de a expressio ser apreseniada em inglés (e apenas para facilitar a
compreensia), & mesme de um processe de lula gque se lrala para gue a
forma e os artistas conscguissemn sobreviver, como histdria.

* Shakespeare {1364-1013), em sua época, teve de passar pelo mesmao tipa
de desclassificagio pelos enliio aviodenominados wniversiny wits, Instalados
nas universidades, esses “sdbios” nio admitiam gue alguém pudesse colocar
I UM Cena, com a mesma grandeza e dialogando de igual para igual — como,
por exemplo, em Hamlet — um prineipe e um coveiro (Quinto Ato, Cena ).

 Allvedo Mesquita e outros. Depaimentos I Rio de Janeiro, MECS
DACFUNARTESNT, 1977, pp., 18-24.

7 Apud Furtade Coelhe, In: Mucio da Paixio. Thearro ne Brosidl. Rio de
Taneira, livea publicads sob o patrocinio de Procopio Ferreim, sid, p.516.

# Trata-se de apropriagio de expressies (felizes) e extremamente bem
desenvalvidas por Roberto Schwarz, em viros de seus lexlos,

% §A0 tantas as “excrecéneias preconceituosas’ que ndo € necessdro sequer
rebaté-las, tendo em vista sua explicitagio, Deixei-a comao aparece, sem
transcrevé-la para a orlografia atual intencionalmente: o chogue pelo discurso,
me parece, atravessa o tempo, Trata-se de trecho de fala-pensamento de
Alvara de Azevedo, apud Mucio da Paixio. Op.cit, p.519.

" Seria quase desnecessinio, mas talvez seja importante relembrar que no
processa de assimilagio de procedimentos, de modelos, de produgio —e de
modo bastante diferenciado Aquele da norma culta — os artistas populares,
e sem pudores, antes de reproduzir os modelos vindos de fora, adequam-na
4s suas proprias necessidades e interesses. Dai, sobretude. o uso, muitas
veres indiscriminado, de parddias, por parte de virias das manifestagdes
populares de cullura,




! Begundo algumas fontes histordogrificas, matava-se de: ‘um obscure
funciondrio piblico lotado no Tesourn Macional', seguramente, amante
do génere,

"2 Bom néio perder de vista que, desde sempre, tanto o Estado - através de
‘sels drgios competentes’: eriados com o fito de censurar as obras artisticas
~ quanto a Policia sempre tiveram o 'direito’ de veto is producfes artisticas,
gue pela ‘légica dos mandamentos da moral € dos bons costumes’,
transgredissem os idedrios alicergantes de tais principios. Desse modo, a
atitude da patente policial estava absolutamente ‘justificada’ ¢ aliceryada
na pritica, no institucionalizacda. Acerca do assunto, em 1847, Jofie Castano
consegue um auxilio mensal do Estado, por seis anos {(sendo que para isso
o proprio governo se encarregaria de extrair as loterias necessirias para
ajudi-lo), para que o ator pudesse ‘fazer saltar” e desenvolver o teatro
nacional. Mo mesmo pericdo (segundo impéric), entretanto (como ji bavia
sido criada anteriormente por D, Jodo VI, foi estabelecido o processo de
censura prévia, fazendo parte da nova legislagio a criago do Conservaldrio
Dramitice MNacional (1843} que, paradoxalmente tinha a fungio de
‘incentivar a arte teatral’ (leia-se, certo tipo de teatro e de produgio artistica).
Esse pseudo objetive funcionon mais como exposigio de motivos, tendo
ern vista que no rol de suas atribuigbes ndo tardou em aparecer as scguintes
idéias: “veneragio i nossa Santa Religiio — o respeito devido aos Poderes
Politicos da Magio e 4s auteridades constimidas - a guarda da moral ¢
decéncia piiblica, a castidade da lingua (sic) — ¢ aquela que € relativa &
orloepia”.

No sentido legislador, em 1851, aparece uma outra norma baixada pelo
Ministério dos Negdcios do Império apresentando um nove decreto que,
dentre outras coisas, afirmava: “a censura das pegas revistas e licenciadas
pelo Conservatdrio Dramdtico Nacional deve ser respeitada tao somente
na parte literdria, sem que de nenhum mode figue vedado ao Chefe de
Policia e aos seus delegados o exercicio da atribuicio que lhe confere o
artigo 137 do Regulamento de 31 de janeiro de 18427 As duas transcrighes
aparccem em Sonia 5. KHEDE. Censores de pincené ¢ gravata. Rio de
Janeiro, Codecri, 1981, pp. 38 & 59, respectivamente.  Pois &, como diria
Fermando BRANT: “Noticias do Brasil, os peixes trazem”,

13 arthur Azevedo escreven, ao todo, vinee revistas, Cf. Tearro de Arthur
Azevede [ e [, Rio de Janeiro, INAC/INACEM, 1983 e 1985,
respectivamente,

M Esle excerlo, e 0§ outros que aparccerem na seqiiéncia, podem ser
encontrados ne jd referddo Arguive Miroel Silveira, O ndmero de certificada
refere-se a0 documento de aprovagio exarado pelos drgios de censura
oficiais.

¥ Refletir sobre o desenvolvimento da produgio teatral brasileira em
qualquer periodo da histdria significa esbarrar na questio da censura;
dessa forma, apresentar evidéncias acerca do desservigo prestado por
essa ‘instituigio’ € sempre necessdrio e importante, Muitos foram os
artistas que, na condigdo de alve da censura, néo contestaram sua
existéneia efou buscaram formas de organizagio no sentido de sua
erradicaciio. José de ALENCAR. Teatro complero. (v.1). Rio de Janeiro,
MEC/FUNARTE/SNT, 1977, pp.2533-4, apresenta a esse respeito a
seguinte declaragio: “A representagio da minha comédia As asas de
wm anjo acaba de ser proibida pela Policia: embora ignore o8 motivos
que deram lugar a essa resolugio, niio posso deixar de discuti-la; € um
direito de escritor; & o meun dever de autor de uma obra sobre 4 gqual se
pretende langar o andtema {_..) Ningudm ignora que uma composicio
dramdtics gualquer ndo pode ser levada & cena nos teatros desta corte
sem duas formalidades essenciais; a licenga do Conservatdrio
[Dramdtico Macional] e a permissio da Pelicia, Ambas cstas

formalidades foram preenchidas na comédia As asas de wm anjo; o
despacho do conservatorio € de [4 de janeiro e o vista da Policia € de
25 de maio do corrente ano, A proibigio da comédia depois de ter
subido trés vezes 4 cena e sem uma manifestagio reprovadora por
parte do piblico, importa pois nao s6 uma censura muito dircta 2 uma
corperagdo como o Conservaldrio Dramdtico, gue nio é subordinado
a Poligia; como uma contradicio ao ato anterior.”

1 Wale dizer que Marinetts, durante quase toda a déeada de 20, ¢ emindmeras
revistas, aparecia como simbolo de falta de seriedade, como sindnime de
imndividue maluce e pedante, defendende uma retdrica incompreensivel e,
naturalmente, modemaosa,

" Por tratarem-se de produgies caras, os espeticulos eram aprescntados
somente em grandes teatres de grandes cidades, Assim, apesar de 03 teatros
serem grandes, normalmente, 0z espeticulos de sucesso tinham a chamada
‘enchente’ (pablico voltava para casa sem conseguir 455150 a0 espeticulo).

' Nas seches para os leitores opinarem dos jormais paulistas, das décadas
de 20 ¢ 30, por exemplo, eram publicadas cartas entusiasmadas acerca dos
espeticulos assistidos. Contestavam ou louvavam artistas, procedimentos
& promessas anunciadas nas propagandas dos espeticulos, A paixio pelas
obras dava-se, principalmente, pelo fato, e isso ficava bastante claro, de as
revistas serem feitas para agradar, para provocar os espectadores, para
mostrar pontos de vista acerca de acontecimentos sociais, envelvendo ‘gente
da alta’,

% Por mais estranho que possa parecer, nos dias de hoje, e ha documentagio,
sobretudo em jornal, as familias jam assistir a esses espetaculos, Houve,
durante um significative periodo, vesperais, ou seja, revistas especialmente
feitas para criangas.

B Aoy Cortes: linda Ter, Rio de Janeiro, FUNARTEINM/Divisao de
Misica Popular, 1984, p. 39.

N0 pmsic-hall, derivado do teatro de revista francés e ambientado,
sobretudo, nos EUA e Inglaterra, enfatiza a misica ¢ a danga em seus
espetdculos. No Brasil, e segundo as fontes documentais, o género foi
introduzido e divalgado por Tardel Tércolis, a partir do final da década de
1920, O paroxismo dessa modalidade, com a wtilizagio de "vedetes em
efeito de cascata camnavalesca”, emolduradas por belissimos teldes, [oi
desenvolvida na Cia, Walter Pinto, criada na década de 194(). Para se ter
uma idéia do encantamento buscade por essas revistas, Delson Antunes,
em Fora do série — um panorama do leatro de vevista ne Bragil. Rio de
Jangiro, FUNARTE, 2004, organiza esta belissima publicagio o partir de
mais de quinhentas imagens do género. Nio hd divida de que a documentagio
iconografica mostra uma explosio de criatividade sem iguwal, mas, ¢
relembrando, sio sufocados o chiste, a glosa e a revisio cimico-critica do
momento histérico.

% Na biblisteca da Escola de Comunicagies e Artes da TSP hd um arquivo
hatizado de Mircel Silveira, Dele constam, aproximadamente, desoito mal
textos que foram guardados pelo Departamento de Censura, de virios
governos e com mudangas de nomes, Come sio documentos originais, que
passaram pele crivo de virios censores, € extremamente interessante
acompanhar seus carminados (eles usavam lpis vermelho), sobretudo no
governo de Getdlio Vargas. De indicages iniciais a cortes de palavras e
frazes, durante o Estado Movo os cortes foram de cenas inteiras e, ané
mesmo, pela censura a toda a obra,

* Esta revista foi remontada varias vezes, inclusive, € de acordo com
informages conseguidas em jormal, pelo menos duas veres, parte da
renda da obwa destinou-se acs seldados que lutaram em 1932,
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E preciso rever a democracia... Nao sd a democracia: €
preciso rever tude!

E o teatro é justamente o lugar onde, no corpo a corpo
que a gente faz, a gente temn que rever tude. Tem que estar
arualizade, tem que plantar novamente

o rerorno das coisas (...) O rearro brasileiro estd enfrague-
cido, mas ¢ forte; estd dividide, desintegrado, despovos-
do, desestimulade, mas comega a puxar as energias

que tem, oz Plinios, os Oswalds; o que tem agora, quem
cstd aqui agora, ¢le tem uma forga... tem poder! Alids, o
teatro € um lugar de poder! E um lugar de poder, e os
artistas podem. Agora, € dificil, ¢ a fungio do tearro €
despertar a sociedade,

Acho que a razio de ser do teatro & despertar na sociedade
anocio de poder, que o individuo tem poder, As pessoas
iam no reatro nos anos 1960 para ganhar poder, para
ganhar forga para os embartes que fam ter nas escolhas
que tinham depois, seja na vida revoluciondria, seja na
vida profissional que iam renovar, seja para as revolugiies
todas que se fizeram nesse perfodo. O teatro

era um lugar onde se ia buscar poder, um lugar de poder.
Por isso acho necessdrio esse poder se manifestar nessa
questio, porque esse poder dd lastro para a justiga real-
miente [azer ver umd Justiga USTa mesio, wma Justica de
Xnngﬁ!r

TJonsét Celso Martinez Corréa

O desenvolvimento do Tearro de Arena, desde a idéia
urigin:—ll - datada de 19531 -, que privﬂ{:gi::.v:-l a economia de
recursos € uma estratégia quase empresarial, acé os ultimos
trabalhos realizados em criagdo coletiva, em 1971; a

dramarurgia de Oduvaldo Vianna Filho e Gianfrancesco



Trata-se da criacdo e producdo teatral de uma
geracdo que apontava na dive¢do da construgdo de um
teatro pa[z’rﬁm no Brasil, como uma tendéncia que se
configurava a partir de dados da realidade concreta e
do desenvolvimento artistico e intelectual de autoves,

atores, grupos e MOVIMENntos.

Guarnieri, rica em remas socials, € a atuagio politica dos ar-
tistas de tearro das décadas de 1960, 1970 e inicios dos anos
de 1980; o contraponto (para alguns, complementagio) do
Teatro de Arena representado pelo Oficing, e o papel ardsti-
co e ideoldgico que José Celso Martinez Corréa teve no mes-
mo espago de tempo; a experiéncia do M.C.E (Movimento
de Cultura Popular) de Recife - PE {1960/1961), liderado,
no teatro, por Luiz Mendonga ¢ estimulado por Ariano
Suassuna - movimento do qual hd noticia de adesdo de ele-
mentos vindos do sul como o grupo do Arena de Sdo Paulo ¢
outros, sende gue Boal, fuca de Oliveira, Milton Gongalves ¢
Nelson Xavier ali realizaram cursos e durante largo espaco de
ternpo prestaram cae’.;.rbam;éaz -; o C.RC. (Centro Popular de
Cultura), primeiramente sediado na antiga Guanabara, ¢
depois espalhado por virios Estados brasileiros, sob a diregio
politica da UNE (Unifo Nacional dos Estudantes), contan-
do com a milicincia e o talento de artistas como Oduvaldo
Vianna Filho ¢ Francisco de Assis; enfim, toda a criacio e
produgio tearral de uma geragio que apontava na diregio da
construgio de um teatro politico no Brasil, como uma ten-
déncia que ia se configurando a partir de dados da realidade
concreta ¢ do desenvolvimento artfstico e intelectual de au-
tores, atores, grupos e movimentos. ) periodo que ora
tematizamos passard para a Histdria rearral e politica do Bra-
sil como um raro momento em que se afirmou a primazia de
temas sociais, portanto politicos, e de autores nacionais.
Nio foi um periodo em que a arte brasileira em geral
¢ o teatro em particular chegaram i incorporagio de novas
técnicas de representagio de uma realidade em transforma-
¢io (Brecht) mas, até certo ponto, foi um perfodo da Histé-

ria em que a obra de literatura teatral poderd ser vista como

Crduvalda Vianna Fitho
reflexe da realidade objetiva, partindo-se de uma dialética de
gsséncia ¢ aparéncia, que se garante e expressa, numa
dramaturgia de tendéncia realista, na imediatidade
figuradamente mediada (gestalter vermistelte Unmittelbarkeit),
na formulagio de Lukdcs: swma superficie figurada da vida, que
dparece como imediatidade, como superficie da vida, embora deixe
rransparecer a cada momento € claramente a eséncia (o que nio
acontece na imediatidade da pripria vidg). Nesse sentido, e
parafrasendo uma polémica que ndo aconteceu, por motivos
politicos, entre Brecht Lukicsj, ocorreu um solamento
das formas dramactirgicas e técnicas reatrais urilizadas pelos
autores, atores e diretores dos grupos que atuavam na van-
guarda do movimento teatral (Arena, Oficina, Opinido, CPC),
desde os fins dos anos de 1950 ao inicio dos anos de 1970,
Esse isolamento ¢ historicamente varidvel, em relagio a fun-
¢io social daquelas formas e téenicas. Argumentariamos, com
Brecht, que as transformagées da propria realidade exigiri-
am, como ji foi dito, novas técnicas de representacio. Seria
preciso ver a realidade, ndo apenas com olhas fivres (José Cel-
so Martinez Corréa), mas como uma constante revolucio.

ist('.l, no Flﬂﬂﬂ F('.IJ.'J.TLHL c L‘xump]iﬁcandu i argum{:n-
[0 acima exposto, parece-naos ir ao encontro do que apontou
Ind Camargo 'Custa): . a0 demonstrar a falba técnica repre-
sentada pela escolha da formae dramdtica em Fles ndo wsam
black-tze, no tratamento de um assunto que exigiria o instru-
mental do reatro épico.

Por outro lado, cabe questionar a importincia efetiva
da contradigio entre forma e contetido em relagio ao tipo de
dramaturgia em apreciagio. Nio estarfamos melhor apare-
lhados para uma andlise critica se levdssemos em considera-

cio a cficicia que as aghes pnlfricas e as escolhas estéricas
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daquele periodo tiveram sobre ar-
tistas, publico e critica, e sobre a
revisio ou a construgio de um re-
pertério dramardrgico a ser incor-
porado & dramaturgia brasileira do
séeulo XX?

A escolha de temas e assun-
tos, na dramaturgia de aurores
comeo Vianinha e Guarnieri, passa
por temas quc vao dl'_‘SI:l{: 4] C('.Inﬂi.tﬂ
entre pai ¢ filho; entre o militante e
a dirego partiddria, entre o intelec-
tual e institui¢io opressora, moral
erc., até a indecisio sobre as esco-
lhas politicas e ideolégicas. Esses
Temas pi)i:[r.:riam SCI rTaerDS ]'.IC]HS
pecas metatérica ou explicitamente.

Qutras vezes, a relagio das
personagens com a Histéria, os fa-
t0s Ou processos socials e politicos
que se desenrolam ao longo da vida,
no cotidiano, sugere a ilustracio do
passado, recente ou ndo, em amplos
painédis, em diferentes planos em-
porais, em busca de explicagdes para
Q PTCSCHtL’. Ej largﬂ L‘-HFIL‘CEFH ljif te-
mas e acontecimentos tratados, bem
como de priticas adotadas pelos ar-
tistas € grupos de tearro, aumenta-
ria em muito a descricio feita neste

texto. Vai-se da revolugio préxima,

4!



a0 alcance das mios — anos de 1960 -, passando pelo trauma
e os dribles & censura dos anos de chumbo e a luta pela sobre-
vivéncia — anos de 1970 -, 4 euforia do reencontro com a
liberdade, que acabou por trazer perplexidade, melancolia e
incerteza para muitos artistas, bem como o abandono parcial
ou total das armas para outros — dos anos de 1980 em dian-
te. O futuro seria nebuloso ou cinza, sem perspectiva ou sa-
ida sendo a da luta desigual contra um inimigo soberano,
forte ¢ onipresente. Dail a tentagio de chamar de dasados os
textos teacrais daqueles autores, que perderiam sua eficdcia
cénica e politica se encenados atualmente. Porém, ao que
parece, o presente nio nega MEeNsagens que o5 autores passa-
VAN em Suas pegas.
Nio partilho da angtstia de Yan Michalski com a

pasmaceira, besitacio, acomodagio que se instalaram nos paleos, &
weclicla G EFEAT veltandn a wm exbogn de normalidade demo-
eretiva.

MNem concorde com esta afirmagio:

A convicrio de que o fim do arbitrio nos travia wn inddite peviods de
pleritsddy criativa ndo passave, agora fi  posstvel afirmd-lo, de wma
ingdna ump:'d.ﬁ

Tampouco considero a morte de personalidades mais
carinmdticas, combativar ¢ eiclarecidas do mieto teatral; o adews
s armas da luta politica dado por personalidades semelhan-
tes; o desinteresse dos novos talentos pela atuagio comunied-
tia; o acentuar de uma rendéncia ao individualismo e i aca-
modagio e o poder de atragio da televisao como responsd-
wveis, separadamente ou em conjunto, pelo esvaziamento do
trabalho de grupo, caracteristico da atividade tearral mais
produtiva e rica dos tempos da ditadura militar,

Nﬂ VCTL']EI:I{:, O uo infL’TL’SﬁH cm FC]HEEU 1 ¢sta
dramaturgia € fazer um paralelo claro com o momento histé-
rico vivido quando ela fol criada. Talvez as questdes da sobre-
vivéncia ou ndo dos temas e preocupagbes entio abordados, e
da tendéncia para a configuracio de um teatro politico te-
nham sido colocadas com tanca énfase apés a redemocratizagio
porque a expectativa {em parte frustrada, ¢ verdade) sobre as
possibilidades de um desenvolvimento na dire¢io esperada
estava muito marcada pela realidade politica, social ¢ estética

em que as pecas e propostas cénicas foram gestadas,
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Parece que ninguém se perguntava se o pals continua-
ria ou ndo no caminho trithade pela classe dominante, isto &,
uma modernizagio que pressupunha o aumento da concen-
tragio de renda e de poder politico e, fundamentalmente, a
instalagio de uma inddstria cultural de massas cujo alcance
ideoldgico e dimensdes técnicas comegaram a ser sentidos com
a alianca do grupo Life ¢ as organizaches Globo, j4 em 1965,

Sdo marcos da fragilidade politica e ideoldgica das
forcas que resistiram ao golpe militar e & ditadura. Houves-
se um arco de aliangas mais farte e articulado nos meios
intelectuais ¢ politicos, ¢ nio a divisio ¢ dispersio das for-
¢as, principalmente a partir de 1967, talvez nio houves-
se... Bem, isso seria apagar a Historia. Nio ¢ essa a intengio
deste texto.

Hoje, boa parte da critica tende a desprezar a litera-
tura ¢ as demais formas de arte de inspiracio politica e, mais
especificamente, de inspiragio nos pressupostos do materia-
lismo histdrico, num idedrio de esquerda. lsso decorre da
hegemonia politica e ideoldgica da classe dominante (ou do
pensamento dnico) num mundo onde, dizem, o capitalismo
vencen, Entretanto, no plano politico, como no plano escéti-

o, essa hegemonia, quando ndo ¢ reforgada por capitulagées
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¢ ideoldgica da classe dominante (ou do pensamento sinico) num mundo onde,
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essa hegemonia, quando nio ¢ reforcada por capitulagies e adeses, é ameacada...

¢ adesdes, ¢ ameacada, seja por crises economicas, movimen-
tos soclais € novas propostas artisticas, seja pela constatagio
de que a Histéria ndo chegou ao fim.

Se o tearro brasileiro, nos anos de 1960 e 70, retra-
tava, direta ou indiretamente, a ascensio social e politica do
proletariado e seus aliados tempordrios, com a ida do povo
ao proscénio feita de maneira estérica e dramaturgicamente
aceitdvel (pela critica e pelo préprio publico ali retratada),
aquele teatro tinha, teve, tem e terd sua razio de ser histori-
camente justificada. O olhar contemporineo sobre aquelas
obras precisa estar informado da e na Histéria ral como ela
foi feita, e ndo querer alterar para padrées e julgamentos es-
tético-politicos aruais a apreciagio de um fendmeno que ocor-
reu em face de uma critica ¢ de um publico que vivia o seu
tempo (mais de quarenta anos atrds). Muito menos deve ten-
tar reviver um tempo que j4 passou, sob o risco de cair no
pastiche pds—mﬂderna?.

Mo se trata de colocar aquelas obras no altar de uma
Histéria inatacdvel que muitos gostariam de ter vivido, pelos
mais nobres ¢ estranhos motivos. O grande desafio, do pon-
to de vista do fendmeno teatral em qualquer época, se deve a
que boa parte daquelas pecas estdo publicadas e disponiveis
para serem encenadas, montadas e, de acordo com o que cada
época quiser e puder expressar de seu tempo ¢ seus conflitos,
elas serdo mais ou menos adequadas. Sem repetir a Histdria
{ou, na pior das hipéteses, repetindo-a como farsa...), o fato
teatral pode repetir-se sem ser o mesmo, porque mudam as
pessoas, muda o Natal, e as conjunturas politicas e estéticas

rambém mudam,

A releitura do reatro dos anos de 1960, 70 e de parte
dos anos de 1980 em conjunturas politicas marcadas por
democracia e elei¢io de governos mais ou menos proximos
dos ideais perseguidos naqueles anos constitui um exercicio
estético ¢ politico, ao qual nio podemos nos furrar
Ornitorrinco nio é mais apenas o nome de um estranho ani-
mal, nem a denomina¢io do grupo de reatro fundado em
1977 por Maria Alice Vergueiro, Luiz Roberta Galizia ¢ Cacd
Rosset, mas € também a alegoria que melhor explica o
“mostrengo social” brasileiro dos governos FHC (1994-2002)
e Lula EEUGEHID{}@H, O araitorrince brasilis estd a merecer
uma traducdo teatral, no melhor estilo da comédia de costu-
mes, ou Comeédia Brasileira, género em que somos pradigos
de aurores, como Martins Pena, Macedo, Franca Janior, Artur
Azevedo, Juca de Oliveira, Jandira Martini, Mauro Prata e
Millor Fernandes, vindo aos saltos pelos séculos XIX e XX.
Essa releitura nio pode deixar de passar pelo Vianinha de A
Grrande Familia.

E gquanto aos faros politicos? Bem, esses repetem-se,
na maioria dos casos, monotonamente, do final dos anos de
1980, com a eleigio de Collor, o ovo do Ornitorrinco, a 2006,
com Lula, passando pelos oito anos de FHC, quando o ani-
mal estranho cresceu e tornou-se o que €. Cabe ao artista que
tem um projeto politico - e no fundo, todos o ém -, dentro
ou fora do teatro (Brecht), encontrar os meios ¢ a expressio
para contribuir para o cumprimento da tarefa primeira do
tearro, enquanto ele existir, que ¢ mostrar & virtude sua pro-
pria expressdo; ao vidiculo sua prdpria imagem ¢ a cada época ¢
geragio sua forma e efigie (Shakespeare, Hamler, ao 111, cena II).
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MNAD COMNCLUINDO

Como heranca politica ¢ teatral, influéncias ou apro-
priagdes confessadas ou veladas, poder-se-ia falar de um lega-
do histdrico que a critica especializada, a pesquisa académica
e o estudo sistemitico parecem dedicadamente preservar,
guardando, criticando, cuidando ¢ deixando viw}ﬂ . Em certo
sentido, o movimento teatral ndo exposto 4 divulgacio coti-
diana da midia, formado por amadores, universitirios ¢ gru-
pos de pesquisa teatral, encarrega-se dessa preservagio. For-
ma-s umma tTHdigﬁU (quc estd limg{: dL' s5C csgclrar, rica cm
contradigdes, sinteses e criatividade, em que a tensdo entre
PE.E.‘;H.E_:I.D c FL'I.T.LIF{} :-]IEFFH'_T[['H d F{:S{'llli.‘;ﬂ ca PTUdllg;}ﬁ Proscnoe.

Hoje em dia, continuam ativos diretores como José
Celso Martinez Corréa, com sua sragycomediorgya, Ham-let,
Ok Sertges, encenados numa obra de Arte Piblica - o Teatro
Oficina -, e sua epopéica negociagio com o Grupo Silvio San-
tos em torno do espago onde o teatro se instala e instiga
publico, critica e pesquisadores, ¢ Augusto Boal, com Teatro
Legislativo ¢ Arco-Iris do Desejo, e a implantagdo de centros de
estudos e reatros que seguemn a estética do Teawro do Oprimi-
do em vidrias partes do mundo. A inevitdvel referéncia ao pas-
sado do Teatro de Arena e do Teatro Oficina encarrega-se de
repor aquele periodo da histéria do teatro brasileiro na me-

10

mdria coletiva, por meio da producio ensaistica , de even-
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LS CU[‘!‘I‘:IIIUF’&IE\"U.‘E, CXFD:’&'J..SZECS c pmdugﬁr_‘s (que trazem Ci_l"l-

qiienta anos de histéria e luta .

Arlano Suassuna ¢ o Movimento Armorial civeram
em Antonio Nébrega um continuador que atualizou e
recolocou a cultura nordestina, o geswual brasileiro e a cultu-
ra popular na paura do teatro, das artes cénicas e da mudsica;
em relagiio a tal atividade, vide as aulas-espeticulo promovi-
das em 1995 e 1996 no Teatro Brincante, em Sio Paulo, Os
espetdculos musicais produzidos por Ndbrega desde meados
da década de 1990 aé o infcio deste séeulo (Ve pancada oo
ganzd; Madeira que cupim nio véi - na pancada do ganzd 1;
Pernambuco falando para o mundo; O Marco do Meio-Dia ¢
Lundrio Perpétun) trouxeram para a musica a reatralidade de-
senvolvida na criagio da personagem fombeta - o alter-ego
artistico do bailarino-brincante-pesquisador. O préprio Ari-
ano Suassuna teve, em fins do século XX, sua obra retomada
em adaptacoes para televisio ¢ cinema, além da publicagio
de textos teatrais que estavam fora de edicdo hd muito em-
po. Romero de Andrade Lima assume ¢ utiliza influéncias
da religido, da cultura popular, circo e pastoril, visando 4
L'U['ISEFL[{I.'EU l.'_{L' uma fi‘?fi’?mgfm !ﬂr{?.‘:’ﬂff}i‘.ﬁf J.'J‘F'(Ji'.-'!lﬁfilﬂ??{.!,

Para lembrar um autor que marcou, com sua
irreveréncia ¢ desafios constantes & censura, a resisténcia a
prepoténcia da diradura militar nos anos de 1970, Plinio

Marcos, que passou boa parte dos anos de 1980 e 90 ven-

&




dendo os préprios livros em bares, restaurantes e as porras

dos teatros, voltou a ser encenado desde os anos de 1990 por
companhias como o Grupo TAPA (Navalba na carne) e Saryros
(Oragdo para um pé-de-chinelo), tendo ambém um texto iné-
dito publicado em livre Apés sua morte, em 1999, anun-
ciou-se a edigio de suas obras completas, salvando os estudi-
osos da dispersio ¢ da precariedade de edigiies que eram pro-
duzidas de maneira artesanal pelo préprio autor, Barrela, Dois
perdicz"as numa notte suja, Navalba na carne, O zzﬁzz}}sr fildr e
Querd, uma reportagem maldita sairam em livro, em 2003,
pela colegio Melhor Teatro, dirigida por Sibato Magaldi e
editada pela Global Editora.

Diramaturgia de qualidade foi produzida ¢ publicada
nos anos de 1980, 90 e neste comego de século’”, Surgiram
novos autores, ou foram notados depois que a midia lhes deu
destague, como Luis Alberto de Abreu, autor de Cale @ Boca
jid Morren, 1982; Bella Ciao, 19825 Projeto Comédia Popular
Brasileira, de 1993 a 1996; a continuidade de sua colabora-
¢io com Cia Fraternal de Artes e Malazartes, O Livro de [,
1995; e, recentemente, de 2003 a 20035, co-autor do roteire
do filme Narradores de Javéd e dos roteiros  da minissérie de
televisio Hoje & Dia de Maria; Bosco Brasil, autor de Budro,
1993; Atas & Omiwies, 1994; O Acdente, 1990; Novas Dire-
trizes em Tempos de Paz, 2001; e Samir Yazbek, que escreveu
O Fingidor, 199% A Terva Prometida, 2000; A Mdscara do

Dmperador, 2002; O Regulamento, 2002; Encruzilbada ¢ A
Entrevista, 2004, A lista, poderiam ser incorporados virios
outros nomes, mas os nomeados sio exemplos da exceléncia
da dramaturgia brasileira contemporinea.

A critica chegou a reclamar a volta do heroismo ¢ da
magia 20 teatto brasileiro , ou 2 repassar as mazelas da pro-
dugio (como a falta de pdblico, custos, patrocinio, divulga-
¢do ¢ subvencdes estatais) e os novos géneros que substitui-
ram o teatro sérfo; mas saudou, também, a {rejmontagem de
autores jd considerados clissicos do teatro brasileiro, como
Jorge Andrade, Vianinha ¢ Nelson Rodrigues. Ao lado des-
ses fendmenos, ambém foram acolhidas novas rendéncias,
como o teatro de grupo em Sdo Paulo, representado pela
Companhia do Latio, Fraternal Cia de Artes ¢ Malazarees,
Parlapatoes, Cia do Feijao, Teatro da Vertigem, Faolias T Arte
¢ demais companhias que tém ocupado, neste comego de
milénio, espacos e teatros piblicos gragas ao apoio piblico
da Lei Municipal de Fomento ao Teatro, criada a partir de
reivindicacdes do Movimento Arte contra a Barbdrie, datado
de fins do século XK

Ao reinade do encenador dos anos de 1980,
protagonizado por nomes como os de Gerald Thomaz,
Ancunes Filho, Amir Haddad, Eduardo Tolenting ¢ (abriel
Villclaw, contrapde-se, em fins dos anos de 1990 e infcio do

novo século, um modo de escrita e produgio teatral bascado
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na colaboragio proxima entre o dramaturge e a equipe de

encenagio. O texto nio precede os ensaios, mas surge, ou é
reinventado, reelaborado, no trabalho de interpretagio e
improvisagao dos atores ¢ da pesquisa no palco. De maneira
semelhante ao processo de eriagpdo coletiva dos anos de 1970,
mas comn objetivos estéticos e trato literdrio da palavra dife-
rentes, esse modo de produgio do texto e da encenacio tem
sido -::hamadﬂ de processo colaborative ou dramarurgia em pro-
cessa . Alguns criticos tém se engajado nessa nova frente de
trabalho, mais préxima da eriagio artistica, com a colabora-
¢do direta em espagos ocupados por figuras como a do
dramaturg, espécie de consultor literdrio, que ¢ uma figura
muito presente no teatro alemdo, ou dramarurgista.

O espago criativo tem sido ocupado, também, pelo
trabalho coletivo ¢ o panorama do teatro brasileiro tragado
na formacio de repertdrio do Grupo TAPA, que pesquisa ¢
aprofunda fundamentos do teatro hd mais de vinte anos, sob
a direcio de Eduardo Tolenting, em S3o Paulo, e recebeu
excelente acolhida de critica ¢ publico. © Grupo Galpdo, em
Minas Gerais, contemporaneo do TAPA, fez do precdrio equi-
librio & da paixdo teatral os 1mpu[mb para uma trajetoria pre-
miada, que estd registrada em liveo , ¢ se renova com mon-

tagens de autores como Moliére, Shakespeare e Brecht. Em

comum, ambos foram merecedores do patrocinio piblico via
rentincia fiscal da Lei de Incentivo 3 Cultura, que é um me-
canismo questiondvel de urilizagio de recurses pablicos, vol-
rado, em muiros casos, mais para o markfﬂ'ng empresarial do
que para uma politica piblica de produgio cultural.

Ou seja, e (nio) concluindo, ecos e influéncias do
teatro politico em processo de consolidagio nos anos de 1960,
70, e em parre dos anos de 1980, estio presentes no teatro
brasileiro atual, Muito serd ainda discutido, produzido, en-
cenado e publicado sobre uma dramaturgia que podemos
trangililamente chamar de contemporinea. Boas perspecti-
vas se abriram com a publicacio de novos estudos, depoi-
mentos, perfis ¢ a realizagio de eventos comemorativos, como
os que refletiram sobre os trinta anos de maio de 1968, o
cingilentendrio do Teatro de Arena, e sobre o teatro engajado
e sua heranga arcistica e polfticaw, coma os festivais de
Curitiba, Londrina ¢ Porto Alegre, em semindrios  ou ciclos
de leitura de dramarurgia, programas de formacio de puibli-
co € iniciativas universitdrias que ragam panoramas e apon-
tam tendéncias do teatro atual, mostrando experiéncias eseé-
ticas inovadoras, crescendo esteticamente ou perdendo-se em
seu proprio crescimento. Afinal,

A diltima palavra ainda nio foi dita (Brecht) %
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A arte da observagao e da construcio estética em

MORTE £ VIDA SEVERIAA

Erson Martins de Oliveira
Professor do Departamento de Artes da PUC-SP
e diretor da APROPUC

Comentaremos, neste texio, uma das obras mais belas da lteratura brasileiva, Morte ¢ vida severina,
de Jodo Cabral de Melo Neto,nio so quanto & estética, mas também quanto ao vigor do sentido. Os
comentdrios seguirdo a ovdem do Auto. As duas primeiras cenas serdo analisadas integralmente; as demais,

estudadas em apenas alguns aspectos.

Morte ¢ vida severing tern uma histéria paradoxal. Nao
foi planejada por Jodo Cabral de Melo Neto, o que difere do
costume do autor. O poeta faz questao de se autodefinir
“construtivista”. Os seus poemas s3o extremarmente esmera-
dos. O rigor de composigio coloca para o escritor o desafio
de fazer a palavra ganhar expressio concreta. Nio se traa da
forma pela forma, mas da forma como materializadora ¢
potencializadora do sentida.

Jodo Cabral comparece, na histéria da literatura, comao
um poeta definide contrariamente 4 poesia verborrdgica, a
poesia que dd sonoléncia, & poesia que ¢ sedante. Ele mesmo
diz que procura uma poesia que acorde, uma poesia que mexa,
uma poesia que estremega. Entende que a poesia deve ser
coma um <arro que nao desliza no asfalto, mas que wepida
nos paralelepipedos.

O texto que ora abordamos estd de acordo com esse
principio literdtio, mas se diferencia dao restante de sua obra
porque foi construido como uma pega teatral, porranto para
ser representado, declamado. Jodo Cabral achava sua poesia
limitada quanto ao aspecto musical, t3o presente nesse géne-
ro literdrio, Dizia-se “antimusical por exceléncia’. Evitava,
por isso, “fazer uma poesia cantante”. Orientava suas com-
posigdes para o rigor da escrita; e quanto mais se distanciava

da oratéria, mais satisfeito o poera se sentia. Os poemas de-

veriam set lidos no abrigo silencioso do individuo. Moree ¢
Iﬂ'!‘ﬂf& JETJ-E.?'.EI?!R' FC?'."S-L‘ uma fol’.‘gﬁﬂl, ALy ]Edﬂ d{_‘ EI.].gL'I.nS OULros
poetnas.

Entre 1934 ¢ 1955, Morte & vida severing veio 4 lue
sob o cérebro ¢ a mio do poeta pernambucano. Comeo dis-
semos, esse texto’tem uma histdria paradoxal. A conhecida
teatrdloga mineira Maria Clara Machado pediu a Jodo Cabral
que compusesse um auto de natal. O pedido coincidiu com
o entusiasmo despertado pela leitura do  Folelore
pernambucans, de Pereira da Costa. Ocorreu que Maria Clara
Machado avaliou que Morze ¢ Vida Severina nio era propri-
amente um auto de natal. Resalveu nio montd-la, alegan-
do também que o Teatro Tablado nio tinha condigdes téc-
nicas para a encenacio. Eis um episédio interessante da peca
Morte ¢ vida severina. Nasceu sendo rejeitada. Parece que
nem mesmo Jodo Cabral Ihe deu o devido reconhecimento.
Pouco mais de dez anos depois, o TUCA (Tearro da PUC-
SP) serviu-lhe de palco, abrindo caminho para o jovem
Chico Buarque de Holanda compor o musical Feneral de
wm lgvrador.

A encenagio, sob a direcio de Roberto Freire, com a
contribuico musical de Chico Buarque, permiriu que Morre
¢ vida severing mostrasse sua extraordindria dimensio arcisti-

ca ¢ social. Jodo Cabral nio escreveria, de fato, um Auro tipi-



Nao faltaram tentativas de reduzir o amplo trabalho
poético de Jodo Cabral ao esteticismo, ao fogo-fdtuo. Ao
contrdrio, o vigor das composicoes de Jodo Cabral advém

Justamente da visio social e das raizes temdticas que

carregam de sentido o construtivismo literdrio.

camente para o Natal. Aproveitou o pedido de Maria Clara
para redigir um texto que nio tinha o sentido solicitado: a
aura religiosa de um auto de Natal. Considerava-se filosofi-
camente materialista e declarava-se marxista.

Compds um auto sobre a vida e a morte, morte e
vida Severina. Sua obra inteira reflete a observacio da reali-
dade; e as temdricas dai excraidas se transformam em lin-
guagem literdria.

Retomemos a sua histdria paradoxal: a encenagio no
TUCA projetou Morte ¢ vida severing, assimilada inicialmen-
te por intelectuais e estudantes, ¢ mais tarde por camadas
populares. Até hoje, Morte ¢ vida severina ¢ representada em
escolas puiblicas, por grupos amadores. E uma obra que con-
tihua presente e se tornou expressio maior de Jodo Cabral,
embora nio fosse este o seu objetivo; nem ele, nem os criti-
cos reconhecem isso. Morte ¢ vida severina popularizou o po-
eta construtivista, o que nio pdde ser feito por Cio sem plu-
mas (1949/1950), obra rigorosamente perfeita.

H4, nio obstante, um parentesco de primeiro grau
entre Morte e vida severinag € o poema Cao sem plumas. Ambos
0s textos expressam uma visao social da morte e da vida. Toda
a obra de Jodo Cabral expde literariamente uma concepgio e
uma defesa da vida, o que implica necessariamente a revela-

¢io das raizes sociais da opressio.

Os criticos enfatizam o processo de construgio poéti-
ca sem dar importincia 3 temitica vida e morte, como se
fosse apenas um lugar comum da literatura trdgica. Contu-
do, em Cabral, é necessirio reconhecer que a elaboragio da
forma percorre os caminhos da experiéncia pernambucana e
do contexto geral nordestino, Mesmo as vivéncias em outras
latitudes, como as da Espanha, que lhe serviram de motivos
literdrios, estio marcadas por vida e morte severina.

Mio faltaram tentacivas de reduzir o amplo trabalho
poético de Jofo Cabral ao esteticismo, ao fogo-fituo. Ao con-
trdrio, o vigor das composi¢des de Jodo Cabral advém justa-
mente da visio social ¢ das raizes temdticas que carregam de
sentido o construtivismo literdrio. O rigor da forma, sem
divida, faz de Jodo Cabral um artista do texto. No entanto,
o rico wabalho formal foi desempenhado em fungio da ob-
servagio da realidade trdgica.

Assim como citamos o mais famoso poema Cio sem
plumas como referéncia comparativa a Morte ¢ vida severing,
devemos citar um outro texto de que pouco se fala, Dais
parlamentos (1958/1960), composto de duas partes (Con-
gresso ne Poligono duws Secas e Festa na Casa-Grande). Enten-
demos que foi concebido para se ler em voz alta. Vejamos
uma passagem do Congresso no Poligono das Secas (vitmo sena-
dor; sotaque sulista):

- EAES,
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MORTE E VIDA
SEVERINA

JOAO CABRAL DE MELO NETO

Reprodugio de folheto de divulgagio da peca Morte ¢ vida
severing encenada no TUCA (Fonte: Arquivo Porandubas)

- Cemitérios perais

onde nae se guardam os mortos
ao alcance da mio, ao pé,
abeira de seu dona.

- Meles ndo hd gavetas

em que, ao aleance do corpo,

se capitalizam os resfduns
possivels de um morto.

- Atodos os defunros

loge o Serdie desapropria,

pois nio quer deluntos privados
o Sertio coletivista,

- E assim ndo reconhece

o direito a rimulos estangues,
mias socializa seus defuntos

numa si tumba grande.

A associacio metafdrica do sertio com o cemitério nio
é feita arbitrariamente, pois reflete a observagio dramitica
desta regifo nordestina. Contraditoriamente, nio ¢ a vida
que se socializa, mas a morte dos serranejos. Os versos entre-
lagados formam ndo sé a imagem do sertio como cemitérios
gerais, mas também como raciocinio poético que traz impli-
citamente o seu contrdrio, o seu oposto. Eis s versos do Festa

ma Casa-Crrande:

- {1 cassaco de engenho
quando ¢ crianga:

- Parece cruzmento

de canigo com cana.

- O cassaco de engenho
crianga & mals canigo:

- [Muxa mais bem ao pai
porque ndo ¢ macigo.,

- O cassaco de engenho
quande € erianga:

- Nao s6 puxa ao canico,
puxa também & cana.

- Mag i cana de soca,
reperida e sem forga;

- v cana fim de raga,

sl guarta ow quinta folha,



() cassaco de engenho € o corrador de cana. A imagem

da crianca ¢ construida pela composigio de dois objetos da
realidade econdmica: cana ¢ canico. Jodo Cabral faz uma as-
sociagio que cria a forma flsica da crianca pela forma como o
alhar critico do poera v& essa crianga. O oposto de macico é a
crianga de engenho. Imagem visual e raciocinio poético ex-
pressam o construtivismo. O método de abstrair as imagens
da realidade, reconstituindo-as concretamente por associa-
ches e conservando-as como memdria, aparece exaustivamente
em Morte ¢ vida severina.

Um outro aspecto muito importante, em termos de
relagio e visdo de vida, € a concepcio estética, no que diz
respeito ao raciocinio poético € & rigorosa logicidade na cons-
trugio temdrica. A temdtica é composta por imagens
conectadas por um raciocinio légico, muitas vezes como
silogismos.

Jodo Cabral se intitula poera racional, um poeta da
racionalidade. Racionalidade analitica da experiéncia, que se
transforma em concepgio positiva da vida. Citemos um dlti-
mo exemplo (A Pedra do Reino, poema em homenagem 2
obra homénima de Ariano Suassuna), antes de iniclarmos os

comentdrios sobre Morre ¢ vida severing,

Sertanejo, nos explicaste
coma gente A beira do quase,
que habita caatingas sem mel
cria os romances de cordel:

o espago mégico € feérico,
sem o imediate e o famélico,
fantdstico espago suassuna

que ensina que o deserto funda.

Os extremos da realidade - vida e morte — nio eli-
minam a imaginacio, mas a criam. Esse ensinamento do
sertio ¢ do homem sertanejo serve aos escritos de Jodo
Cabral.

A referéncia a outras obras tem por objetivo mostrar
brevemente que Morze e Vida Severina, apesar de nio ter sido
planejada, ndo se desviou dos fundamentos estéticos defen-
didos por Jodo Cabral. Antes de passarmos 3 demonstragio

dos procedimentos estruturais utilizados pelo escritor, trans-

LT

Os extremos da realidade ...
ndo eliminam a imaginacio,
mas a criam. Esse
ensinamento do sertio e do
homem sertanejo serve aos
escritos de Jodo Cabral.

creveremos um comentdrio de Marly de Oliveira, que se en-
contra no preficio & Obra complera do autor (volume inico,

edicio Nova Aguilar).

Morte € vida severina & uma homenagem a5 varias lite-
raturas ibéricas: os mondlogos do Retirante tém em comum com o
romanceiro ibérico o uso do heptassilabo e a awondncia; a cena
do Irmio das Almas homenageta o romance cataldo do conde
Arnaud; a cena do veldrio ¢ pernambucana; a da mulber na
janela é um poema narrativo em portugués arcaico incorporady
ao folclore pernambucano. A cena dos coveiros ¢, curiosamente,
escrita em verso lvre, guem sabe com a intengdo de continuar, de
levar adiante uma conguista modernista. O didlogo do Retivan-
te com Mestre Carpina segue 0 procesio da tengio galega; o resto
¢ “romance” castelhano. O nascimento de Cristo se tornou sm
fato realista; a cena dos presentes, como outras, tem relagio com
o awtos pernambucanos do séculy pasado. As ciganas estio nos
dutos antiys, pmymda a ﬁ.mm nascimento da crianga. Estio

em Pereira da Costa, na obra sobre o folclore pernambucana.

O plano geral do Auto de Nacal Pernambucano pode
ser resumido nos segmentos: 1) abertura — explicacio do re-

rirante ao leitor sobre quem € ¢ a que vai; 2) movimento




A identidade do retivante
comega pela historia de sen
nome; de tiao comum, foi se
tornando composto para
diferencid-lo: Severino,

Severino de Maria,
Severino da Maria do
finado Zacarias.

inicial do rerirante seguindo o curse do rio Capibaribe; 3)
(;h.::.gada de Severino 4 Zona da Mata; 4) chcgada a Recife; 5)
desfecho — anincio do nascimento do filho de José, mestre
carpind. Entre esses segmentos, varios aconteclmentos cn-
‘\"CI].VEm ] 1'etiran[e, COmpGS[GS I Cenas.

Analisemos a abertura,

— (0 meu nome € Severing,
ndo tenho outro de pia.
Come hd muitas Severinas,
que & santo de romaria,
deram encio de me chamar
Severino de Maria;

como hd muitos Severinos
com mics chamadas Maria,
fiqued sendo o da Maria

do finado Facarias.

Mas isso ainda diz pouco:
hd muitos na freguesia,

por causa de wm coronel
que se chamou Facarias

¢ que fol o mals antigo

senhor desta sesmaria,

A identidade do retirante comeca pela histdria de seu

nome; de tio comum, foi se tornando composto para
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diferencid-lo: Severing, Severino de Maria, Severino da Ma-
ria do finado Zacarias. O nome Maria ¢ tio comum quanto
Severino, por isso foi acrescentado o nome do finado Zacarias.
Nio hd nome de familia para Maria, nem para Zacarias, e
nem para Severino. Severino é Unico nome de batismo, O
sobrenome de Severing refere a Maria do Zacarias, Zacarias,
porém, pode ser confundido com um senhor da sesmaria,
que se chamava Zacarias. Entdo, o nome cresceu ainda mais:
14 da serra da Costela, limites da Paraiba.

Como entio dizer quern fala
Ciraa Vossa Senhorias?
Vejamos: € o Severino

da Maria do Zacarias,

li da serra da Costela,
limites da Parafba.

A fala do retirante chama a atengio para a insuficién-
cia de sua explicagio. Por mais que procure, nao lhe é possi-
vel se individualizar com o nome Severino, porque esse nome

¢ coletivo, espelha a histdria de muitos.

Mas isso ainda diz pouco:

se a0 menos mais cinco havia
com o nome de Severing

filhos de tantas Marias
mulheres de outros tantos,

j4 finados, Zacarias,

vivendo na mesma serra
magra ¢ ossuda cm que eu vivia,
Somos muitos Severings

iguais em udo na vida:

na mesma cabeca grande

que a custo é que se equilibra
1o IMesmo ventre crescido
sobre as mesmas pernas finas,

¢ iguais também porque o sangue

(QuUE Lsarmas tem pouca tinta.

Essa passagem inclui mais um elemento da identifica-
¢io. Apresenta-se a personagem coletiva: E se somas Severinos
{ iguais em trde na vida. Em seguida, ocorre a descrigio fisica
da personagem coletiva. Inicialmente, o retirante se identifi-

ca primeiro com o nome Severino, que ¢ ampliado para

&




A identidade na vida corresponde a forma de existéncia social e

fisica desses homens; e a morte corresponde ao modo desta vida.

Fundem-se vida e morte no .fzafjftz'yﬂ severina, derivado do nome

Severino. Severino preenche-se de conteiido espacial, fisico e social.

Severino, o da Maria do finado Zacarias; depois, com a topo-
grafia da Costela, limites da Paraiba; finalmente, no trecho
acima, rransforma o Severino em muitos Severinos.

() retirante que iniciard a caminhada representa uma
personagem coletiva. A descricio fisica concretiza a imagem
geral dos Severinos: cabega grande, ventre crescido, pernas
finas e sangue de pouca tinta. Pinta a figura severina com
tragos sintéticos. O nome Severino é pluralizado, e ¢ repre-
sentagio da imagem fisica descrita por cabega, ventre, pernas
e sangue. O nome Severino coletiviza a igualdade social ne-
gativa. O préximo passo da composicio serd a adjetivagio do

nome Severino (morte severina).

E se somos Severinos

iguais em tudo na vida,
morremos de moree igual,
IMESME MO SEverina:

que ¢ a morte de que se morre
de velhice anres dos trinta,

de emboscada antes dos vinge,
de fome um pouco por dia
(de fraqueza e de doenga

£ que 4 IOorte severina

ataca em qualquer idade,

€ até gente ndo nascida),

A coletivizagdo, nessa passagem, ndo diz respeito ao
modo de vida, mas 3 identidade na morte. Tal vida, tal mor-
te. A identidade na vida corresponde 4 forma de existéncia
social e fisica desses homens; e a morte corresponde ao maodo
desta vida. Fundem-se vida e morte no adjetivo severina,
derivado do nome Severino. Severino preenche-se de contei-

do espacial, fisico e social.

Somos muitos Severinos
iguais em tude ¢ na sina;

a de abrandar estas pedras
siando-se muito em cima,
a de rentar despertar

LETTA SEMIre mals exring,
a2 de querer arrancar
algum rogade da cinza,
Mas, para que me conhegam
melhor Vossas Senhorias

e melhor possam seguir

a histéria de minha vida,
passo a ser o Severine

QU CIm Vessd PICsclea cmlgm

Retoma a imagem da vida por meio do que esses ho-

mens fazem, o trabalho na terra adversa 4 vida. O esgota-
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A técnica da dramaticidade poética
consiste em entrelacar os extremos
da vida e da morte. A composi¢io
encadeia os conceitos extremados e
os marca pelas semelhangcas sonoras,
usando as assondncias (severinal/
trintalvinteldialsinalcimal
extintalcinza).

mento fisico antecipa o fim da existéncia. A vida abreviada
traz intrinsecamente a morte prematura. O texto relata ¢
descreve que se morre por velhice antes dos trinta ¢ s¢ morre
de emboscada antes dos vinre, ou entio todos os dias se mor-
re um pouco de fome.

A técnica da dramacicidade poética consiste em entre-
lagar os extremos da vida ¢ da morte. A composicio encadeia
0§ conceitos extremados e 0s marca pelas semelhangas sono-
ras, usando as assondncias (severinaltrinta/vinte/dialsinal
cima/ extintalcinza). A carga dramitica vai se adensando com
o raciocinio légico, que expée a identidade e seus contrdrios,
sem que a linguagem poética perca a condensagio. Verifica-
mos esse procedimento em toda a obra de JoGo Cabral, mas
em Morte ¢ Vida Severina ele se ressalta, devido & natureza
teatral do texto.

Nos ultimos versos da apresentagio de Severino, é
mantida a forma de interlocucio com o possivel leitor ou
espectador (“Mas, para que me conhegam [ melhor Vossa
Senhorias”), indicando que, a partir de ent@o, a histdria de
uma vida serd demonstrada com a emigragio. Jodo Cabral
compde o auto de uma forma que ndo permite o sentimenta-
lismo, potenciando a emogio trdgica.

Ma primeira seqiéncia da acdo, o emigrante depara-se
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com dois homens carregando um defunto na rede. Estabele-
ce-se um didlogo parecido com uma ladainha, na forma de
pergunta ¢ resposta. A cena indica que a f:::nigraq;ﬁo de Severino
da Maria do Zacarias da Costela dos limirtes da Paraiba ird
expor, em cada espago ¢ momento do trajeto, a sina dos

Severinos, que € morte ¢ vida (da morte a0 nascimento).

— A quem estais carregands,
s dar alma,
ernbrnlinado nesa rede?
dlized iue en saibi.

— A um defunto de nada,
frovdo das almas,

qiee bid maivas boras wiaja
i stet pore,

— E'sabeis quen eve ele,
prmgos das alnas,

sabeir come ele se chama
ot 18 chawiaua?

— Severive Lavrador,
drmdn das abmas,

Severing Lavradom,

s fd mio lavra,

As perguntas ¢ réspostas, Composcas de UALTD VETS05

cada uma, com um refrio interno (irmdos das almas), que




Fonte: Arguivo Porandubas
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marcam o ritmo, configuram a situagio em que Severino as-
siste ao seu proprio enterro, O nome Severing ganha o sobre-
nome Lavrador. Permanece apenas a identidade, porque ji
nio lavra.

Nas quadras seguintes, os carregadores do defunto re-
velam a forma da morte, morte nio morrida, mas morte
matada, em emboscada. Antes dessa fala, os carregadores res-
pondem ao Severino emigrante que o Severino Lavrador vi-
nha da Caatinga mais seca, que jd4 nio mais lavra, onde nio
d4 nem planta brava. Evidencia-se a preocupacio ritmica e o
uso de recursos poéticos da ligagdo entre som e sentido, nes-
te caso para representar a adversidade da vida que leva & mor-

te {lavra/brava/maradafemboscada).

— E de onde que o estais trazendo,
irmaos das almas,

onde foi que comegou

vossa jornada?

— Onde a caaringa € mais seca,
irmao das almas,

onde uma terra que nio o

nem planta brava.

— [ foi morrida essa morte,
irmaes das almas,

essa fol morte morrida

O poeta utiliza o projétil bala
para fazer uma composi¢io sonoro-
visual. Transforma a bala em ave.
Personifica-a como pdssara. Do
processo de progredir o raciocinio
por meio de imagens, cria-se a

figura da ave-bala, que mata
diferentemente da faca.

o foi marada?

— Aré que ndo foi morrida,
irmyio das almas,

esta foi morte matada,

numia emboscada.

Lr_‘mbr{:mm: qui nda :aprc:iuntagﬁ{:- hé. um IMCHnents em
que Severino descreve como se morre, Morre-se por velhice
antcs 'L{DS tl'i]'.lt?l, antes 'L{-US vinte Pﬂl’ uma cmhnscada, ou
diariamente de fome. A vida severina estd cercada por todas
os lados pela morte. Nesse segmento, enfoca a morte mata-
da, aquela que se morre antes dos vinte, em virtude da ex-
pansio do latifiindio.

No trecho seguinte, o retirante quer saber com que
arma foi feita a emboscada. O poeta utiliza o projéiil bala
para fazer uma composigio sonoro-visual. Transforma a bala
em ave. Personifica-a como pdssara. Do processo de progre-
dir o raciocinio por meio de imagens, cria-se a figura da ave-
bala, que mata diferentemente da faca. A bala é um inseru-
mento que propicia a morte da qual ndo aparece o executor,
ele ¢ andnima. A tocala ¢ uma acio de espera da vitima que,
pega de surpresa, ndo rem como se defender.

E interessante a maneira como o poeta concebe a ima-

gem da bala para representar a morte severina pelo poder
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latifundidrio, que ndo usaria a morte a facada. Essa forma de
representagdo intensifica a dramaricidade do conflito social,
materializado no enterro de Severino Lavrador. Entretanto,
nio se trata de um caso individual. Hd um conflita mais
geral, representado pela ave solta, que quer se expandir e que

pode fazé-lo sem nenhuma responsabilidade pelos scus aros.

— E o que guardava a emboscada,
irmaos das almas

& com que foi que o mararam,
com faca ou bala?

— Eate foi morto de bala,
irmdo das almas,

mas garantido é de bala,

muais longe vara,

— E quem foi que 0 embaoscou,
irmacs das almas,

quem contra ele soltou

cssa ave-bala?

— Ali é dificil dizer,

irmio das almas,

sempre hd uma bala voando

desocupada,

Esconde o agente da emboscada e o presentifica na
forma ave-bala, ou ainda pdssara. O emigrante quer entio
saber o que tinha feito o Severino Lavrador para merecer tal

desting.

— E o que havia ele feiro
irmndos das almas,

€ 0 que havia ele feiro

concra a tal Pdssara?

— Ter uns hectares de terra,
irm3o das almas,

de pedra e areia lavada

que cultivava,

— Mas que rogas que cle tinha,
irmans das almas

que podia cle plantar

na pedra avaraf

— MNos magros libios de areia,
irmio das almas,

dos intervalos das pedras,

plantava palha.

— Eera grande sua lavoura,

irmdos das almas,

lavoura de muiras covas,

cio cobicada?

— Tinha somente dez quadras,
irmao das almas,

rodas nos ombros da serra,
nenhuma virzea,

— Mas entdo por que o mataram,
irrmios das almas,

Iias £ por que o mararam
O u:spingal'da?

— ueria mais espalhar-se,
irmao das almas,

queria voar mais livee

essa ave-bala.

— Eagora o que passard,
irmdos das almas,

0 que & que acontecerd

contra a espingarda?

— Mais campo tem para soltar,
im0 das almas,

tem mais onde fzer voar

as filhas-bala,

Nota-se que as perguntas e as respostas constituem-se
em imagens e raciocinios por antagonismo. Em principio,
nic hd razio para se trar a vida do lavrador, cujas terras sio
diminutas e hosts ao cultive {de pedra e areia lavadal nos
magres ldbios de areial todas nos ombros da serva). A ave-bala

ndo apenas cobiga os magros ldbios de areia, mas também




pretende remover os obstdculos que lhe impedem a liberda-

de de voar. O raciocinio chega a uma imagem-sintese do la-
tifindio, metaforizado no composto ave-bala. Eis a sintese:
gueria mais espathar-se,/ irmio das almas. queria voar mais
livrel essa ave-bala). Do composto ave-bala, deriva as filbas-
bala. Multiplicam-se as terras latifundidrias, multiplicando-

se as mortes de Severinos Lavradores,

— E onde o levais 2 enterrar,
irmifos das almas,

com a semente do chumbe
que tem guardada?

— Ao cemitério de Torres,
irmidn das almas,

que hoje se diz Toritama,

de madrugada,

— E poderei ajudar,

irmios das almas?

vont passar por Toritamsa,

é minha estrada.

— Bem que poderd ajudar,
irmao das almas,

¢ irmin das almas quem ouve
nossa chamada.

— Eum de nds pode volar,
irmido das almas,

pode volar daqui mesmeo
|para sua casa,

— Wou eu que a viagem & longa,
irmaos das almas,

& muito longa a viagem

eqserradalta.

— Mais sorte tem o defunco
irmdos das almas,

pois j4 ndo fard na volra

a caminhada,

— Toritama ndo cai longe,
irmao das almas,

SEIEN0S IO CATTLPO $A0L0

de madrugada.

— Partarmos enguanto € noite
irmao das almas,

que é o melher lengol dos mortos

noice fechada.

Essa seqiiéncia finaliza o didlogo do retirante com os
carregadores de Severino Lavrador. A cena ¢ constituida por
unidades que se modificam de acordo com o novo sentido da
pergunta. Vejamos: 1) a quem estais carregando? 2) de onde
que o estais trazendo? 3) e foi morrida essa morte? 4) ¢ quem foi
gque o emboscou?; 5) ¢ o que havia ele feito; 6) eva grande sua
lavoura; 7) e agora o que passard; 8) ¢ onde 0 levais a enterrar;
9) ¢ poderei ajudar; 10) partamos enquanto € noite (fecha a cena
com a unidade composta de uma quadra).

A seqiiéncia final ¢ constituida por trés unidades, ca-
denciadas pelas palavras finais de cada quadra, por aproxi-
magio sonora {guardadaimadrugadalestradalchamadal cami-
nbadaimadrugadalfechada) Destoam apenas casa e alra.

A primeira quadra da seqiiéncia projeta a imagem “se-
mente do chumbo”, O chumbo ¢ plantado no corpo de
Severino Lavrador; a semente ¢ o meio de existéncia desse
homem. Em vez de ele semear a semente na terra, seu corpo
¢ semeado com semente de chumbo. 530 construgdes sensi-
veis, frutos da observacio, do conhecimento, da imaginagio
e da récnica construtivista.

Jodo Cabral, em uma de suas entrevistas, refere-se ao
uso do humor negro. De fato, ¢ aplicado de maneira sutil na

fala: “mais sorte tem o defunto,/ trmios das almas,! pois jd nio

fard na voltal a caminhada” (1).

Severino continua a caminhada seguindo o curso
do rio Capibaribe, um guia seguro para alcangar seu desti-
no. A personagem faz um mondlogo. O caminho serd per-
corrido como se percorresse as contas de um rosdrio e pro-

ferisse uma ladainha. Jodo Cabral se vale do paralelismo

el



sintdtico-semintico para dar visibilidade & penosa caminhada

do retirante, Eis a construgio:

Sei que hd muitas vilas grandes,
cidades que elas sio ditas;

sel que hd simples arruados,
sei que hd vilas pequeninas,
rodas formando um rosarico
cujas contas fossern vilas,
todas formando um rosdrio
de que a estrada fosse a linha.
Dieva rezar tal rosdrio

até o mar ande termina,
saltando de conta em conta,

passando de vila em vila.

O guia mais seguro nio ¢ rdo seguro assim. A seca
castiga o rio ¢ interrompe seu curso. Severino retirante des-
cobre que o rio Capibaribe nio estd livre do que aconrece
com os rios de onde ele vem. Jodo Cabral formula em voz alta
o pensamento do retirante com a forte imagem das pernas
que deixam de andar. A natureza castigada pela seca — terra,
plantas, animais e rio — € vista tragicamente, espelho da con-

digﬁu severina do sertanecjo,

Mas come segui-lo agora
que interrompeu a descida?
Vejo que o Capibaribe,
como os rios 4 de cima,

& tio pobre que nem sempre
pode cumprir sua sing

¢ noverdo também corca,

com pernas gue nie caminham,

) retirante chega a uma casa onde ¢ velado um mor-
to. E atraido por uma novena, uma exceléncia para mais um
finado Severino. A cantoria é para afastar os deménios que
procuram saber o que o defunto leva consigo. A exceléncia
f{:CUandﬂ'.

-Dize que levas somente

coisas de ndo:

fome, sede, privacio

-Dize que coisas de ndn,

ocas, leves:

coma o calxio, que ainda deves,
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Representa pela cantoria a morte pela fome. O que
carrega o defunto é o ndo, Resolve, mesmo assim, fazer uma
parada para descansar e encontrar o que fazer. Retoma o
mondlogo, avaliando a caminhada. Dhividas assalcam-lhe o
espirito. Retirava-se no sentido da vida e deparava-se cons-
rantemente com a morte. Enquanto isso, todos os vives ti-
nham a vida severina. A dele era ainda mais severina, porque
era a de um retirante, Ironicamente, via seu destino tdgico
em cada cena antitética 4 vida. Mas jd ndo tinha como voltar,
o caminho tnha de ser seguido. Precisava apenas descansar ¢
arrumnar algum trabalho. O mondlogo ¢ constituido por ver-
sos de sete silabas ¢ com rica rima assonante (ativalfestival
vidalseverinaldefendidalseverinalretivalpodial/ Capibaribellinha/
invernialrotinalpodialfadiga/descidalvidalconsumidaldescidal
vivalricalvidainoticia). Vejamos este trecho:

-Diesde que estou retirando
50 a morre vejo ativa,

s 3 morte depared

e 8% vezes atd festiva;

s morte tem enconrrado
quem pensava encontrar vida,
&0 pouco que nio fol morte
fioi de vida severina

{aquela vida que € menos
vivida que defendida,

e & ainda mais severina

para o homem que retiral.

Deecidida, o retirante pedird trabalho a uma mulher
que estd na janela, O didlogo ¢ composto por duas partes.
Ma primeira, a mulher pergunta vdrias vezes o que o retiran-
te sabia fazer. Nenhuma resposta servia, porque todas elas
eram de um lavrador. Essa parte tem fim quando a mulher
pergunta se o retirante sabia rezar, cancar exceléncias, enco-

mendar defuntos. Obteve uma resposta negativa.

-Deseja mesmo saber

o que eu fazia por 1§

comer quando havia o qué

e, havendo ou nio, trabalhar,
-Essa vida por aqui

¢ coisa familiar

mias diga-me retirante,

sabe benditos rezar?

twra,
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sabe canrar exceléncias,

defuntos encomendar?

sabe tirar laclainhas,

sabe mortos enterrar?

- Jd velei muiros defuntos,

na serra € coisa vulgar

mas nunca apeendi as rezas,
sel somente acompanhar,

- Pois se o compadre soubesse
Lgrar Ou Imesmo cantat,
rrabalhdvamos a meias,

quea fr::gucsi,a bem di,

Na segunda parte, quem faz a pergunta € o retirante.
[la mesma forma que a anterior, uma pergunta se desdobra
em ourra, que termina com a resposta final de que viver da
morte ¢ a melhor profissio do lugar. O poeta toma os atribu-

tos do trabalho na terra € os transfere para a morre.

56 0s rocados da morte
compensam agui cultivar,
e cultivi-los é Hcil:

simples questao de plantar
nio se precisa de limpa,

de adubar nem de regar;
as esTiagens ¢ as pragas
fazem-nos mals prosperas;

e dio lugroe imediaco;

nem & preciso esperar
pela colheita: recebe-se
na hora mesma de semear.

MNa préxima cena, o retirante se encontra na Zona da
Mara - lugar férril, Tinha no imagindrio um parafso, que
conhecia por ter ouvido. O contado era comprovado pelos
seus olhos. Toma-lhe a esperanga de uma nova vida . Um
homem provado nas terras mais daninhas nio teria o que
temer. O mondlogo otimista d4 lugar i divida. Seus olhos
avistam a cana, o bueiro da usina e o bangii¢ em ruina. Nio
avistam os trabalhadores, que o redrante supde estar de fol-
ga. Forma uma falsa idéia, nascida da terra feminina e de sua

propria csperanca.

Decerto a genre daqui
jamais envelhece aos trinta
nem sabe da morte em vida,
vida e morte, severina;
eaquele cemitério ali,
branco na verde colina,
decerto pouco funciona

£ POUcas covas aninha.

A ilusdo logo se desfaz com a chegada do enterro de
umn trabalhador de eito. A cena é construida pelo didlogo dos
amigos do morto, ao qual o retirante se limita a ouvir. E
desse didlogo que Chico Buarque de Holanda musicou a pas-

sagem inicial.

- Essa cova em que estds,
com palmos medida,

&4 conta menor

que tiraste em vida.

- I de bom ramanho,
nem la.rgo nem fundo,

€ a patte que te cabe
deste latifindio.

A Zona da Mara era verde e fériil, mas o operdrio agri-
rio (trabalhador de eita) assemelha-se ao sertanejo retirante.
Severino viu o outro lado do parafso, sobre o qual nio lhe
haviam contado. O poeta faz a metdfora dos canaviais como

sendo o mar, representacio da economia canavieira e de sua
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forma latifundidria. Enfatiza, pela repeticio, a palavra sina,
agora atribuida a Severino, que passa pela dolorosa experién-
cia do retirante. Essa palavra vem marcando o texto. O reti-
rante procura uma saida fugindo do meio que o oprime. A
existéncia exige-lhe que procure a saida. Porém, a cada cena,
a saida se afasta do retirante, que aparece preso a sina severina.

Dirige-se para Recife. Ld, sentado ao pé de um muro,
ouve a conversa de dais coveiros. Nessa cena, o poeta descre-
ve, por meio do mesmo processo de imagem-raciocinio, as
classes sociais. Os cemitérios distinguem-se pelo enterro dos
ricos ¢ dos pobres. Jodo Cabral atribui ao lugar para onde vio
05 ricos a imagem do porto de mar ¢ do transadinrico; para
o0s pobres, estagio de trem ou parada de dnibus. E raro o
enterro do rico, mas quando € feito, vem carregado de ceno-
grafia. O cemitério dos bardes ¢ come os portos onde, de vez
em quando, atraca um transatlintico. O cemitério dos po-
bres ¢ como uma estagio de trem ou de &nibus. A represen-
tagio metaférica da morte diferenciada por classe opde a morte
coletiva & morte individual.

Jodo Cabral faz a montagem da classe social burguesa
utilizando-se ostensivamente da relagio paradigmadtica. Essa
classe, em seus estamentos, ¢ moldurada por palavras sono-
ramente motivadas, semantizadas. (usinefros/bangueiros!
bangueseivos/industriaisipatronais).

Os cemirérios de luxo consticuem bairros enderecados
a esses estamentos da classe burguesa. Como nas cidades, o
arrabalde e o subidrbio servem a pobres virios. O indigente ¢
o Severino que vem do sertdo. Esse ndo rem onde se enterrar.

Chamam atengiio aspectos da conversa dos dois covei-
ros, que Jodo Cabral utiliza para manejar o cinismo como
inscrumento da critica. Comentam sobre a inutilidade dos
retirantes tenrarem sair da miséria, vindo do Sertao para Re-
cife. §6 trariam para o lugar a sua desgraca. O melhor seria
colocarem fim em suas vidas. Evidencia a contradicio entre a
condigio social do coveiro € a sua consciéncia social — sua fala

€ a fala da classe dominante:

- Ma verdade, seria mais rdpido

e rambém muito mais barato

que os sacudissem de qualquer ponre
dentro do rio e da morte.

- ) rin daria morcalha

o4

& aré wm macio caixido de dgua;
& também o acompanhamento
que levaria com passo lento

o defunto ao enterro final

a ser feito no mar de sal.

Ao mesmo tempo que comparece o humor negro, tam-
bém a ironia tem lugar. A imagem coletiva da morte ¢ a ima-
gem individual da morce (burguesa) sio trabalhadas
vigorosamente pelo pocta, crivadas pelo humor negro, pela
ironia ¢ mesmo pela parédia, referindo-se ao rico. Sdo recur-
508 que servem A poética critica.

Modifica-se a cena; o retirante retoma o mondlogo e
faz uma avaliagio de sua procura por um outro lugar para
viver. Deseja a morte. Pensa em se jogar no rio Capibaribe.
Lembra-se do caixio macio de lama descrito pelo coveiro. O

desespero ¢ representado na forma do humor negro.

E chegando, aprendo que
nessa viagem que eu fazia,

sem saber desde o Sertdo

men praprio enterro eu scguia.
56 que deve ter chegado
adiantado de uns dias;

£ EnIerTo espera na port:

o morto ainda estd com vida,

Pela primeira vez no Aurto, o retirante nio procura ou
se depara com algo. Um meoerador dos mocambos aproxima-
se dele. Quem inicia o didlogp, no entanto, € o retirante. Por
meio de perguntas, expressa-lhe o desejo da morte. O mora-
dor, mestre carpina, faz o papel da vida. Representa-se nesta
cena o didlogo entre a morte e a vida, A dltima fala da cena é
de Severino retirante. Prevalece a morte. Nesse motmento,
esgota-s¢ o enredo da morte ¢ comega o da wida. Ma verdade,

trata-se do epilogo, do desenredo.

- Seu José, mestre carpina,
que diferenca faria

se e ver de continuar
tomasse a melhor salda;

a de saltar, numa nodce,

fora da ponte da vida?




No momento em que a pergunta final dizia que a morte

vencia, um fato ocorre, anuncia-se o nascimentn do filho de
José, o mestre carpina. A construgio poética ¢ feita por meio

de um paralelismo opositivo.

Saltou para dentro da vida
ao dar seu primeiro grito;
e estals af conversando;

pois sabei que ele € nascide.

Dhuas ciganas fazem louvor ao nascimento. A nova vida
traz esperanca. Chegam visitantes levando presentes. Sao pre-
sentes humildes, para o humilde recém-nascido. As duas ci-
ganas fazem a previsio da vida do menino. Ird aprender com
a natureza, Aprenderd a obter o necessdrio para a vida. A
segunda cigana complera a previsio: tornar-se-d um operdrio
de fibrica. E a vez dos vizinhos. Falam sobre a formosura. A
descricio negativa da crianga magra e pdlida nio lhe tira a
marca humana. A formosura ¢ a beleza estao na vida que
respira e inspira. Joo Cabral elabora cuidadosamente a anti-

tese favordvel 3 vida.

- E belo porque com o novo
rodeo o velho conagia.

-Belo porque corrempe
COIM SATEUE NOVO 3 Anermia,
- Infecciona a miséria

com vida nova e sadia.
-Com odsis, o deserto,

comm venios, & calmaria,

Na cena final, mestre carpina toma a palavra ¢ se diri-
ge ao retirante. Mostra-lhe que nao péde dissuadi-lo com

palavras de seu desejo de por fim & vida. Foi a prépria vida

que, com um exemplo pritico, mostrou-lhe o melhor cami-
nho. Jodao Cabral encerra o Auto de Natal Pernambucano
com uma seqliéncia de versos belissimos. E dispae
seqiiencialmente os verbos desfiar/fabricar/brotariexplodir com-

pondo o movimento da nova vida severina,

E nio hd melhor resposta

que o espeticulo da vida:

vi-la desfiar seu fio,

que rambém se chama vida,

ver a tibrica que cla mesma,
teimosamente, se fabrica,

vi-la brotar como b pouco

em nova vida explodida;
mesme quando € assim pequena
aexplosio, como a ocorrida;
mesmeo quando € uma explosio
como a de hd pouce, franzina;
mesmo quando ¢ explosio

de uma vida severina,

O comentdrio de Marly de Oliveira, transcrito logo
no inicio deste trabalho, apesar de sintético, mostra a rique-
za de fontes que inspiraram e guiaram o cérebro e a mao de

Jodo Cabral de Melo Neto a compor uma obra cara i poética

critica. i‘%

{1). Jodo Cabral diz, em uma entrevista, gue pro-
curou usar o humor negro (humor tragico) nesta
composigio. Explica gque ouviu a seguinte histd-

=
==
s
ria na guerra espanhola: os franquistas levavam
um prisioneiro para ser executado em uma regiao
montanhosa muito fria. O prisioneiro fala para um
dos soldados: "Aqui esta muito friol” Entdo, o sol-

dado responde: - “Ainda bem que vocé nao vai ter
de voltar”. Essa histdria o influenciou quando, em
certas passagens de Morte e vida severina, podia
usar o humor negra.

*Sobre o texto: O presente estudo sobre Morte &
vida severina resultou de uma palestra proferida
no Teatra da Universidade Catdlica (TUCA), em
comemaracao aos guarenta anos de estréia de
sua montagem nesse mesma teatro,
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BRECHT E A NARRATIVA NO
TEATRO. (OU ONDE ESTA A ARTED

A estética teatral brechriana apresenta explicitamente
uma funcio politico-ideoldgico-social. Muitas das pegas de
Brecht apresentam, em decorréncia desta fungio, um cardrer
diddtico, pelo qual o espectador ¢ encarado como alva de
uma atividade doutrindria, que o conduz a abandonar sua
condicdo de sujeito, para assumir uma missio que o transfor-
ma em objeto de forgas sociais. O valor artistico do reatro,
segundo a teoria e a prdtica teacral brechdana, ndo pode sur-
gir como dado que se esgota em si mesmo. A idéia da arte
pela arte seria abomindvel a0 grande dramarurgo e ensalsta,
pois para ele, acima de qualquer empresa humana, deve rei-
nar a tarefa da transformacio politica.

() presente artigo discutird o papel desempenhado pela
fungio narrativa na estética brechtiana, relacionando-a a al-
gurmas outras estéticas 4 guisa de amplificagio, tendo em vis-
ta a fungdo prioritariamente politica que marca tal estérica.
Indagar-se-d, entdo, sobre o lugar da arte numa criagio que

se subordina a uma rtarcefa que lhe ¢ extrinseca.
ACAD DRAMATICA E NARRACAO; TEATRO E CINEMA

) reatro pode, i primeira vista, ser aprr_'::ndif.{n £ com-
preendido como dominio por exceléncia da “agdo”. Seguindo
esta linha de raciocinio, sua dindmica pode ser melhor per-
cebida por contraste relativamente a formas vistas como emi-
nentements narrativas, tais como o cinema. No filme, a
camera, com scu foco seletivo particular, ora recal sobre um
objeto, ora sobre outro, enquadrando-o ¢ traduzindo o real

por meio de uma narrativa vinculada a uma dada duica.

Stlvia Anspach
Profa. do Departamento de Inglés da PUC-SP

A tradugio da dicotomia entre teatro ¢ cinema como
agio verius narragio traz consigo conseqiiéncias que recaem
sobre o receptor das mensagens de cada uma dessas esferas
comunicativas: A partir da primeira — a tearral -, o piblico se
faz testemunha de algo a que assiste e que parece ser tangivel
e real, afigurando-se como faro presentel. MNa segunda - a
cinematogrifica -, a platéia é separada da “realidade” que
GITECF‘."E.: A h’;"a, magicam{:ntc, Cﬂndll?. o CSP{:CTHC‘DF 4 uma
dimensio espago-temporal que o afasta de sua vivéncia prd-
pria. A acio presentifica o referente. A narragic e a tela o
evocam. A plaréia, diante do “faro” cinematogritico, tende a
dizer: “Isto era”. Aqui, a nudez da atriz, por exemplo, ¢ ficti-
cia, forogrifica, referencialmente distante. Na acio dramdtii-
co-teatral, a materialidade de um corpo nu choca como real
demais: Ela é.

A nogio do teatro como agio presente, em oposicio ao
dominio cinematogrifico narrative passado, ¢ reforcada pela
visdo aristotélica, cuja influéncia se fez sentir e prevaleceu
por muitos anos, persistindo ainda hoje em alguns setores da
criagdo dramdtica, A tragédia, focalizada por Aristdreles, se-
ria mifmesis, imitacio, a qual teria por foco e alvo precisamen-
te a agdo arual. A percepgio do cinema como narrativa seria
também CE-]I{_'E.L'_:I.E. numa PCTSFL‘ET;'\"H quc dCSPTC:{HFiH sUa Con-
figuragio primordial e prioritiria como “montagem” — confi-
guracio jd evidenciada por Eisenstein (1977). Concordando
com a imporrdncia central desta configuracio na linguagem
cinematogrifica, Roman Jakobson (1970, pp. 158-160) ataca
as abordagens que negligenciam a especificidade da monta-

gem no filme, ou seja, aquelas que insistem na “evidente ten-
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Fonte: Arquive A

déncia do tempo cinematogrdfico para a ‘linearidade™. O
tedrico russo alerca para o fato de que foi eliminada a “imobi-
lidade da cimera em relagio ao objeto, introduzinde (...) a
multiformidade dos planos”, o que implodiria a
seqiiencialidade da narraciva filmica.

A definigio do teatro (em contraste ao cinema) como
esfera da representacio mimética da acio presente de que o
publico € testemunha ocular, bem como o entendimento de
sua linguagem como divergente da montagem, nio passari-
am, provavelmente, do que Jakobson chamaria de
“formulazinha® (1970, p. 156). Isto porque o cinema nao ¢
recessariamente narrativa, nem o teatro deve seguir obriga-
toriamente os ditames aristotélicos que o delinelam como
acio sucessiva , o que o afastaria da IMONLAgEN filmica.

O presente wabalho tem por foco o teatro, tendo em
vista a necessidade de transcender a dicotomia entre agio e
narragio, drama e cine. Focalizar-se-d a estérica brechtiana,
segundo a qual a narrativa e a montagem se incorporam i
tessitura de pegas, determinando suas peculiaridades, tanto
textuals quanto cénicas, Tragar-se-Ao breves contrapontos entre
a estética brechtiana e outras manifestaches poético-teatrais
CONteMpPOrineas, para, por contraste, mostear mais vivida-

mente algumas feiches do teatro de Brecht, que incorpora a

&8

Lt wran

narrativa € a montagem & sua propria texrura. Focalizaremos
a teoria brechtiana, que se delineia num rigoroso método
teatral, ao invds de focalizar as pecas criadas pelo bilhante
dramaturgo. A guisa de exemplificagio esclarecedora, discu-
tir-se-d a possivel dimensio narrativa do “coro” como recurso
ESTFUT[]TE!, CHIFOCHTId(} Tﬂ,l LIS £ {:Stéti{;ﬂﬁ (L aprﬂs{:ntam
interessantes contrapontos com o método brechtiano, tais
como a grega cldssica e, contemporaneamente, a de Nelson

Rodrigucs e a de O'Neill,
1. O METODD BRECHTIANG E A MARRATIVA

A forma mais incisiva pela qual a narrativa passou a ser
incorporada 3 definigio mesma do fendémenc rearral € o mé-
todo brechriane, Neste mérodo, a “u:'pnpéi:-l substitul o dra-
ma (DORT, 1977, p. 302), e o teatro, em vez de emergir
como a¢io, se assume como “mediagio” (Idem, p. 320), no

centro da qual surge o especrador (Idem, pp. 295-6):

O espectador do reatro dramdrico diz: Sim, isto e jd senti, eu sou
assim. Isto ¢ narural, Isto vai ser sempre assim. O sofrimento deste
homem me perturha porque, para ele, nio hd saida. Esta éaarre
maior, tudo nela acontece porque € necessdrio, Chore com os que
choram, rio com os que riem.

O espectader do teatro épico diz: Isto, e nao teria pensado assim.
Mo se deve fazer isso desta maneira, E espantoso, quase incrivel.
lsto ndo pode continuar, O sofrimento deste homem me pertur-
ba porque justamente para ela hd uma saida. Esra é 2 arte maior,
nada nela acontece porque ¢ necessario. Rio dos que choram, os
que riem me fazem chorar, (DORT, 1977, p. 295/296)

A mediagio por parte do espectador se opera no senti-
do de expor o winsito e as relagdes dialéticas “entre o ho-
mem, entre um homem e a Histéria”, E possibilitada por
“efeitos épices” e de “distanciaments”, por meio dos quais se
d4 uma Interessante aproximagio entre o modo narrativo
{evocatério, passado) de plasmar esteticamente o mundo e o
acontecimento presente desencadeado no palco. “Através de
uma série de aquisiches téenicas”, o teatro passa a ter condi-
ghes para integrar elementos narratives. Tais aquisiches per-
mitem que “o palco principie a narrar” (BRECHT, 1978,

pp. 46-7). S3o indmeros os procedimentos que quebram a



Opondo-se diametralmente a estética Aristotélica, Brecht rompe com a
empatia e introduz elementos de separagio critica que “desalienam’” o
espectador. O distanciamento surge aqui como centro de “uma atitude

critica”... plasmando-se em recursos tais como projecoes, cartazes,

descontinuidade entre cenas, montagem, truncamento entre formas de

atuacdo de um mesmo ator, iluminagdo do palco por fontes visiveis,

declamacdo, songs, e conversas explicitas entre o ator... e o piblico.

cldssica empadia aristotélica (encorajando o distanciamento
critico do  fruidor/espectador relativamente 4 cena a que as-
siste). Tais procedimentos transfiguram a esfera da agdo dra-
mdtica numa configuragio dpico-narrativa, a qual se desnu-
da abertamente como ordem ficcional e facticia. Trata-se de
um teatro que se recusa a ser subserviente 2 tarefa de repre-
sentacio mimérica, assumindo-se como teatro e coincidindo
com uma operagio de “retcatralizagio do [préprio] teatro”
ou com uma “renascenga das formas” (BORMNHEIM, 1975,
pp- 16-7) como formas, ¢ nio como ecos literais do faro.
Opondo-se diametralmente i estética Aristorélica,
Brecht rompe com a empatia e introduz elementos de sepa-
ragio critica que “desalienam” o espectador. O distanciamento
surge aqui como centro de “uma aritude crfrica” (DORT,
1977, p. 319), plasmando-se em recursos tals como proje-
ches, cartazes, descontinuidade entre cenas, montagem,
truncamente entre formas de atuagio de um mesmo ator,
ilumninagio do palco por fontes visiveis, declamacio, songs, e
conversas explicitas entre o ator (que abandona temporaria-
mente seu personagemm, dele se distanciando) e o piblico.
Estes recursos visam a impedir a ligagio emocional entre o
piblico e o personagem; “deseroicizam” esse dltimo, bem

como dessacralizam a dimensio ficcional em que palco e pla-

téia se inserem. Desnudam o pano de fundo historico-politi-
co-objetivo (épico) a que a realidade teatral se articula, em
tltima andlise. Rompendo com o presente empdtico e emo-
cional da acde, o distanciamento narrativiza o épico, impri-
mindo “um cardter histérice aos acontecimentos apresenta-
dos” (BRECHT, 1978, p. 63).

A narragio, em suas mais diversas formas {(incluindo a
projecio cinematogrifica e, portanto, a estética filmica, sem
a ela se opor dicotomicamente), tanto as “j4 conhecidas” quan-
to as “ainda por serem inventadas” (Ibid., p. 129), arranca a
agio dramdrica da condigio aristétélica de reflexo mimérico
da a¢do de um individuo. Lancando-a 4 objetividade épica,

lhe confere dimensies histérico-politico-sociais.

2. O CoRo COMO FLEMENTD EMCO-NARRATIVG: BRECHT X

Newson Ropricgues £ O°'NELL

Poder-se-ia afirmar que o coro grego jd apresentava,
dentre suas multiplas fungdes, a de contextualizar objetiva-
mente as peculiaridades individuais que a cena desvelava.
Muitas vezes, na rragédia cldssica, ele narra, de maneira
evocativa, o que subjaz i agio presente e o que esta nio de-

monstra; ou, inversamente, antecipa fatos que ainda estdo
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por acontecer. Em ambos os casos, a narrariva distanciaria.
Inicialmente, porque assume que a agio nio passa de inven-
¢io, facgio estética e ficgdo; fato contado ou historiografia (e
nio histéria). Além do mais, quebra o suspense & a empatia,
a0 desnudar o final da estéria ou parte dela. Assume, ainda,
um tom diddtico, ao explicar o que a cena nio demonstra, ¢
quebra sua magia, ao tornar explicito aquilo que a agio suge-
re ¢ oculea.

Mo entanto, o distanciamento brechtiano nio se con-
funde com o grego, em que a empatia prevaleceria sobre a
distincia critica (ARISTOTELES, 1983). As antecipagoes e
regressbes narrativas do coro grego teriam o intuiro de aticar
o terror e a piedade, que desembocariam no alivio catdrtico’
ao final. As diferencas de Brecht com relagio a esse modo de
pensar, acrescente-se o fato de que, para o autor, o
distanciamento ndo seriz um recurso evenrual, mas sim um
“método rigorose”, vinculado 3 agdo politico-transformadora
que implicaria a Revolugio ¢ o enfrentamento aos “proble-

mas da luta de classes™

Se a humanidade permanece igual, ndo terd nenhuma [razgo|,
Porcanto, cla deve se rransformar, Sustento firmemente que todo
0 ATtstA que conta com o reconhecimento futuro tem a fntima

espetanca de que serio alteradas as condigdes humanas e de que

ele, como artista, ajuda certamente & provocar tal alteragio. [a
traducio € minha] (BRECHT, GROSY e PISCATOR, 1979,
p-24/25)

{...) nossa inica culpa foi a de ndo haver levado a sério isto que
chamamos arte, [,..) A Revolugio que se avizinhava nos fez mais
conscientes desse sistema. J4 ndo existiam motivos para rin havia
problemas mais importantes que o problema da arte; e se a arte,
todavia, podia ter um sentido, ela deveria encontrd-lo a partir
desses problemas. Esses problemas lhe sio conhecidos. 530 o8
problemas do future, a humanidade futura, os problevas da luta
de chasses, [a traducio & minha] (Ibid., 1979, p. 33)

Na contemporaneidade, hd muitos exemplos de ueili-
zacio do coro como entidade narrativa que ora se aproxima
do mérodo brechtiano, ora dele se afasta. Um deles ¢ o em-
preendido por Nelson Rodrigues em Anjo Negro, em que
dez senhoras negras explicam, contextualizam e historicizam
a a¢io dramitica, fornecendo narrativamente os nexos e pis-

tas que tal agio omite:

SEMNHORA (doce) — Um menino 1o forre e o lindo!
SENHORA (patética) — De repente morreu!

SENHORA {doee) = Moreninho, moreninhoe!

SENHORA - Mulatinho disfarcado!

SENHORA (polémica) — Preto!

SENHORA (pefémiva) — Moreno!

SENHORA (padémica) — Mularo!

()

SENHORA (enamuorads) — Menino tio meigo, educado, trisce!
SENHORA (encanradz) — Sabia que ia morrer, chamou a moree!
SENHORM (s swa dor) — E o terceiro que morre, Aqui nenhum
s¢ crial

SENHORA (e bamerria) — Menhum menine se crial
SENHOBA ~Trés jd morreram. Com a mesma idade, M vonra-
de de Dreus!

SENHORA — Dhos anjos, mié vonrade dos anjos!

SENHORA - Ou ¢ o venre da mic que nio prestal
SENHORA (gersadors) — Mulher branca, de atero negra!
SENHORA (s lamente) — Deus gosta das criangas. Mara as
criancinhas! Morrem rantos meninos!

o)

SEMHORA (assustads) — E se afogou num tanque tio raso!
SENHOERA — Ninguém viu!

SENHORA — Ou quem sabe foi suicidio?

SENHORA (gritards) — Crianga ndo se mata! Crianga nio se mita)
SENHORA — O preto desejou a brancal
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(... SENHORA — A branca também desejou o pretol
TODAS — Maldita seja a vida! Maldito s¢ja o amor!
(RODRIGUES, 1981, pp. 125-6)

) coro rodrigui:anﬂ, num plano superficial, a0 evocar
os antecedentes da ago, ndo apenas narra fatos, mas apona
referencialmente para a questdo racial que opée negros (iro-
nicamente rotulados como “mulatinhos disfarcados™) a bran-
cos. Messe sentide, brechtianamente denuncia uma questio
social mais ampla, de modo a comprometer a narrativa com
o plano épico que, dialeticamente, se entrelaga 3 individuali-
dade dos conflitos humanos apresentados em cena. A critica
clamaria por uma nova ordem social, igualivdria, em que Deus
e o5 anjos tivessem “boa vonrade”. No entanto, as coreutas
do universo de Nelson Rodrigues transcendem a ordem so-
cial datada e estabelecida e, quebrando com um meodo narra-
tivo linear € histérico, atingem o plano das verdades eternas
— que se plasmam em axiomas ("Os anjos, md vontade dos
anjos’; “Deus gosta das criangas. Mata as criancinhas™; “Cri-
an¢a ndo se matal”), generalizaces de cardter subjetivo e ex-
clamagdes que apresentam um tom quase sagrado (“Maldita
seja a vida! Maldito seja o amor!”), contraposto por um con-
tetido de natureza profana. Além do mais, a fala ritmica,
musical, cheia de imagens nas quais branco e preto se opdem
e se unem como indissoldvel entidade poética, a um s6 tem-
po tensional e harmdnica, implode os conteddos referenciais
e contexruais, levando-os a renascer como um universo cuja
amplitude estética ultrapassa os dominios politico-histéri-
cos. Tanto que Sdbato Magaldi (1981) classifica algumas das
pecas de MNelson Rodrigues (entre elas Anjo MNegro) como “pe-
cas miticas” . Por estilhagar palavras, gestos e toda a lingua-
gem reatral em imagens universais e artfsricas, o reatro do
autor fluminense anragoniza-se ao de Brecht (apud
BORNHEIM, 1975, pp.27-8), "que recusa a idéia de reatro
coma arte, hio obstante cerras ambigliidades que acompa-
nham a sua evolugio ¢ a despeito das vacilantes tentarivas de
reconciliagio com o estético no fim de sua vida". Além do
mais, 0s axiomas rodriguianos ¢ suas famosas mntrudi:;ﬁesJ
conflitam com o mérodo brechtiano, que tem por base & pres-
suposto “o clentifismo. De certa forma, toda a evolugio do
teatro de Brecht € uma forma de didlogo com a racionalidade”
(BORNHEIM, 1987, p. 50). Nelson, inversamente, acolhe

o absurdo, o bombistico, o expressionista, o surreal e o esca-
broso em suas pegas, contaminando-as com uma légica onirica
= f_'?;li_;tj.(_'ﬂ na l'.E'L'I.ﬂ] e Fﬂl’mﬂfﬁ nan 'ITIEi.S TCPT{:&CH[EI,'I'I o1 Arrannm,
mas simples ¢ rautologicamente, sio .

Ourtro exemplo de recriagio contemporinea do coro
seria encontrada na peca The hasry ape (O'NEILL, 1985, p.
1549, Aqui, o “corﬂ”:: por vezes contextualiza a agdo, apon-
tando para a ordem objetiva. Porém, ao invés de narrar line-
armenge E-].H}.‘; r{:ﬁ:rcntt}: 4 L'|.H Ly L"\’t'.l{.'é-’iﬂ, apr{:s{;n[a-a numa
simultaneidade de planos, todos eles fragmentados. O dis-
curso do coro nada tem de unificador. E feito de trapos e
farrapos de sentengas que compdem uma tessitura dissonante,
Tanto que Yank, o protagonista da pega, metalingiiisticamente
nomeia uma das seqiiéneias apresentadas pelo “coro” como
“ruide” (nedre) Aqui, a voz do coro nio comunica sobre, nem
transforma a ordem épico-politico-social. Sepuindo uma vi-

sada francamente niilista, apreende esta ordem como desor-
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dem, falta de sentido radical, incomunicabilidade, lingua-
gem que bordeja e antecipa a do teatro do absurde. Transcre-
vemos abaixo um trecho da longa fala do coro de “vozes”

(vofees) que abre a primeira cena da peca:

VOLCES: Gif me trink dere, you!

‘Ave a wet!

Salue!

Gesundheit!

Skoal!

Drunk as alord, God stiffen vou!

Here's how!

Pourin’ it down his necld!

Ho, Frogey! Where the devil have you been?
La Touraine,

[ hit him smash in yaw, py Gort!

Jenkins — the First— He's a rotren swine —
And the coppers nabbed him —and T run —
Ilike peer better. It don't pig head gif you.
Aslug, I'm sayin’! She robbed me aslape —
T hell with ‘e all!

You're a bloody liar!

{...)
YANEK: (...) Choke off that noise! [os grifos sio meus]

Para O'Neill, diferentemnente de Brechr, nao hd o que
transformar. Ndo hd Revolugio possivel. Nao hd colerivi-
dade. O ser humano ¢ como o personagem Yank — sé,
isolado, individuo expressionista que nio veicula mensa-
gens diddticas ou politicas a ninguém. Ele ndo grita, nem
fala com ninguém. Ele emite um grito que se grita a si
mesmo . Num mundo que deixou de ter ordem, a lingua-
gem perde sua fungio comunicativa. Sua fragmentagio
reflete a reducio de qualquer unidade de significagio pos-
sivel a cacos e ruinas .

Se, para Brecht, a narrativa traz 4 cena uma dimensio
objetiva que dialeticamente interage com a individual, se-
gundo O'Neill em The hairy ape, prevalece a individualidade
pura, desarticulada de qualquer dinamismo dialético. Em
suas pecas, o trdgico — compreendido por Bornheim (1975,
pp. 69-92) precisamente como equilibrio dialético entre sub-
jetividade ¢ objetividade — cede lugar 3 individualidade
isolacionista, desgarrada do rtecide social, que decrera a mor-

te da grandr.: tragédia, substituindo-a pelo desespero niilista.
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3, NARRATIVA, FUNCAO PROTAGONICA, TEMPO E MONTAGEM

A narrativa unificadora apresentaria, na visio de A.
Rosenfeld (1982, p. 13) uma “fungdo protagonica’. Por meio
dela, é revelada “uma realidade forogrifica®, que apreende
uma dtica harmonizadora da realidade objetiva. Na fungao
protagonica — sﬂguida, por cxemplo, ao inicio da eriagio de
Augusto Boal {apud ROSENFELD, 1982, p. 13), em con-
sondncia com a estética de Brecht, "o desempenho € “épice’,
isto ¢, narrative”, € 0S atores “se agrupam em uma inica pers-
pectiva de narradores”. A fungio protagénica, opae-se a “fun-
¢io Coringa” do Boal mais wardio, que retoma a velha empatia
aristotélica (atacada pelos recursos narrativos brechtianos) e
sublinhard a onisciéncia de cada personagem, contrapondo-
se 4 tendéncia brechtiana de “marcar sempre dois horizontes
de conscifncia, o amplo do autorfnarrador ¢ o restrito do
personagem”. Diferentemente do Caringa de Boal, o ator
brechtiano seria um “historiador (...) que conhece as persona-
gens histéricas 56 de fora”. Nesta medida, ele evoca um rex-
to histérico do qual se distancia, conferindo-lhe uma
temporalidade passada. “O principal objetiva deste efeito
[¢pico] era dar um cardter histdrico aos acontecimentos apre-
sentados” (BRECHT, 1978, p. 63). Por outro lade, conclama

o espectador i acdo wansformadora de seu presente histdri-




co. Isto significa que o método brechrano opde-se
diametralmente a qualquer nogio de “intemporalidade e eter-

nidade” — nogio compativel com o “reatro burgués” que araca:

o que 0 teatro burgu &5 sem pre T'Eﬂ-]i;-'l nos seus emas € a
intemporalidade que os caracteriza, Apresenta-nos uma descrigio
do homem subordinado por completo ao coneeito do chamade

‘ererno humane’ (Idem, Thid.).

A eternidade, deve responder a distincia (passada,
evocativa, critica) ¢ a agio presente (ativa, transformadoral,
ambas engajadas na — e nio transcendentes & - Historia. No

rearro de Brechr,

todos os acontecimentos relativos ao homem sio examinados,
faeeder tern e ser encarado de um prisma social. Um rearro que seja
nevo necessita, entre outros, do efeico de distanciamento, para

exereer critica social ¢ para apresentar um relato histdrico das

reformas efetuadas, (BRECHT, 1978, p. 66).

Finalmente, para Brecht, a temporalidade linear ¢ rom-
pida pelo distanciamento, uma vez que este se reflete sobre o
ordenamento das cenas: Elas sio articuladas por um proces-
s0 de “montagem”, pelo qual nexos sio removidos ou despre-
zados e a seqiiencialidade se desfaz. A pega brechtiana, em-
bora incorpore elementos narrativos, ndo o faz de maneira

convencional, cronolégica. Sua “construgdo” surge

em pedacos separados. Breche rompe com o encadeamento ine-
lutdvel do tearro clissico em que uma cena leva a outra, com sua
irresistivel progressio baseada na psicologia ou na exigéncia de
um momento culminante em que possa realizar-se a catarse,

Segundo seus préprios termos, Brecht substitui pela montagem o
crescende (Wachstum) do teamo wradicional (DORT, 1977, p. 288)

A temporalidade aqui surge como composicao,
truncamento, onde novamente a mediagio do espectador
surge como imprescindivel: E ele que, entre os cacos resul-
tantes da decomposigio de qualguer toralidade narrativa, “re-
montard” um tode que nlo se constrdi a partir de uma “evo-
lugdo faral, irresistivel”, mas como conjunto infinito de “pos-
sibilidades™ (DORT, 1977, p. 289).

Ora, a temporalidade associada 4 monragem conduz

nossa discussdo de volta ao inico, devolvendo o teatro 3 sua

...a temporalidade linear ¢
rompida pelo distanciamento, wma
vez que este se reflete sobre o
ordenamento das cenas: Elas sdo
articuladas por um processo de
“montagem”, pelo qual nexos sio
removidos ou desprezados e a
seqiiencialidade se desfaz. A pega
brechtiana, embora incorpore
elementos narrativos, ndo o faz de

maneira convenciondl, cf*r;?zr;z’rigim.

defini¢io relativamente ao cinema. Se, no principio e preci-
pitadamente, o teatro parecia se opor & narrativa cinemarto-
grafica, agora o tearro ndo sé surge como possibilidade de
narrativa épica, mas também como montagem — mecanismo
que deveria, numa visada segmental e taxondmica, demarcar
a especificidade do cinema.

Chegamos ao final desta discussao, ao enfrentamento
da necessidade de uma absoluta transcendéncia i dicotomia
CINEMa-como-narrativa verss teatro-como-agio; € cinema-
COmO-Montagem dersts teatro-como-desenvolvimento-linear,

. i, 1a
como queteriam Aristdreles ou Hegel.

Conclusio: E A ARTE, ONDE FICa?

A dicotomia agio wersws narragio, associada i
bipolaridade teatro wersws cinema e a ourras diades, tais oMo
Presente versus Passado, linearidade versus montagem, sdo, com
freqiiéncia, transcendidas no dominio estérico. O teatro
brechtiano ¢ um dos exemplos de como a criagio arristica
pode trabalhar de maneira dialética estes pélos dicotdmicos.
No entanto, como na obra de arte vige a imagem, dominio
do isto que é aquilo (PAZ, 1976, p.él}“, ¢ nio apenas de
um isto que, dialeticamente se entrelaga a um aquilo, em

outras propostas artisticas temos modos mais radicais de su-
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peracio de dicotomias. Nessas propostas (de que foram exem-
plo, nesta discussio, a de Nelson Rodrigues e a de O'Neill),
a intemporalidade das formas ¢ acolhida, e o rempo histérico
deixa de aprisionar as realizagdes humanas. O engajamento
aqui ndo surge mais como obrigatdrio. A arte ndo precisa
necessariamente realizar uma tarefa a ela extrinseca. Isto que
¢ aquilo, ¢la pode escolher a revolugio como possibilidade,
ao mesmao tempo alcando-se em diregio ao eterno, traba-
lhando com realidades burguesas ou ndo, e buscando a
multiplicidade irresolvida do poérico.

A narragio ora evoca, ora antecipa, ora atua sobre o
presente com suas multiplas possibilidades imagisticas, ora
abre ao reatro um universo tecido de vdrios planos temporais
simultdneos. [mplode-se o continmon da Histéria, E ulera-
passado o profano, datado. Atinge-se, a partir dele ¢ nele, o
sentido trigico do [empom

E o que acaba, ironicamente, a acontecer com a pro-
pria obra brechtiana. Embora a nsenpdo de seu criador seja
prioritariamente politim»sdcin»uducativa, a forma resultante
se libera do torniquete representado por aquilo que lhe foi
previamente estabelecido como meta. Brecht ndo pade evi-

tar que a resultante de sua criagio — sua obra — apresentasse

Mesmo que o fato se refira 2 um momento historico
anterior, futuro, ficticio ou absurdo, ele aparece no pal-
co com a fisicalidade de um fato atual.

Notas

“Para Aristételes {1983, p. 30), a agdo dramatica éum
todo ("whole") que se seqllencia, rigorosamente, de um
comeco para um meio, desembocando num fim:

“(...) tragedy is an imitation of an action which is com-
plete and whole (...). "Whole’ is that which has
beginning, middle, and end.” [*A tragédia & uma imita-
gao completa e total. "Total' & aquilo que apresenta
comeco, meio e fim"] [a tradugdo € minhal.

? Aristételes estabelece que o “terror’ e a "piedade” s&0
essenciais na agao dramatica e que, por meio destas
emoces, estabelece-se uma ligagdo empatica com o
espectador. A catastrofe final cede lugar a uma "catarse”,
pela qual a platéia tem uma purgacao de suas emo-
ches e reencontra equilibrio e alivio. Ora, estas idéias
repugnam a Brecht, que propde um teatro em que néo
haja catarse, nem resolugao final de conflitos. Ao inveés
do "fim" aristotélico, a realidade teatral deveria propor
uma intensificagdo das situagdes paradoxais apresen-

elementos formais de natureza poética. A montagem por ele
utilizada tdo habilmente, por exemplo, possibilitou-lhe um
reembaralhamento espantoso das cenas, o qual delineou seu
trabalho teatral como uma ebra aberta, cujo potencial estéti-
co teimosamente se impde ao fruidor. Semelhantemente, a
descontinuidade entre seqiiéncias ¢ o distanciamento de di-
ferentes aspectos de um mesmo personagem garantem estru-
turas surpreendentes e inusitadas, cuja forga artistica se im-
prime na forma, superando o que foi intencionade. Brilhan-
tes figuras de linguagem e retérica, rambém, povoam rodo o
universo criador brechtiano. Muitos outros aspectos confe-
rem a esse universo uma dimensio artistica.

Sabemos que Brecht questionou-se timidamente so-
bre a fungé_ﬂ da arte. Mo entanto, o que }'JIU\’H\’ElmEI'lL'E lhe
escapou A percepgio foi o fato de que suas proprias pegas
voltariam seu feitigo contra o feiticeiro, no apenas trazendo
i tona uma mensagem politica, mas também, marcantemente,
delineando uma novidade estética que apela 2 inovacio ¢ con-
vida ndo apenas 2 agio politica, mas rambém 2 fruicdo desin-
teressada da forma. Que o grande dramaturgo nos perdoe

PG[ sUstentar o que {..‘|.C certamente teria -::nl:::ndidn COING uma

heresia. t’é

tadas e uma irresolugio. Assim sendo, o publico ndo experi-
mentaria qualguer condigio de alivio, mas sim um desconfor-
to tal que o convidaria a agir para transformar as contradiges
sociais que lhe sdo apresentadas em cena (e que
correspondem as de sua propria realidade, a ser modificada).
O fim da pega corresponderia, portanto, ao inicio da acéo
revolucionaria requerida do publico.

" Foi exatamente sobre o substrato mitico das pecas
rodriguianas que se calcaram outros estudos, tais como, por
exemplo, o de Amdlia Zeitel (1981 & 1984), Silvia Anspach
(1987, 1988), Marcos Valdir de Medeiros (1994), além da en-
cenacdo dos espetdaculos Nelson Redrigues o Eterno Hetor-
no, Nelson 2 Rodrigues e Paralso Zona Norle, por Antunes
Filho e o grupo de teatro Macunaima.

*Muitos estudos apontam para estas contradicdes. Um deles
g o de VOGT e WALDMAMN (1985): *(...) 80 multiplos & nao
raro contraditorios os predicados que compdem a identidade
e permite a identificag@o do escritor Nelson Rodrigues”.

*Gomo nos informa Fabri (apud CAMPOS, 1976, p. 21), “a
esséncia da arte é a tautologia’, pois as obras artisticas nao
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significam, mas sdo. Na arte, (...) & impossivel distinguir en-
tre a representacaoc e o representado.”

" Apresento o termo “coro” entre aspas, pois, na verdade, néo
temos aqui um “corg” no sentido classico, e sim um conjunto
de vozes dissonantes.

0 grite que se grita a si mesmo, acenando para uma total
incomunicabilidade e manifestando um absoluto niilismo se-
ria, segundo Bornheim (1875, pp. 66-7), um dos tragos
marcantes da estética expressionista, que encontraria sua
forma exemplar no gquadro O Grito, de Edvard Munch.

“Para W. Benjamin (apud GAGMEBIN, 1982, pp. 47-50), a
figura dos “cacos, ruinas, podridao” corresponde a figuracao

AMSPACH, Silvia. Peter Shaffer e Nelson Rodrigues: A dupla
face de um signo. Tese de Doutorado em Comunicag¢ao e
Semidtica. Maria Lucia SANTAELLA BRAGA (orentadora). PUC-
3P 1987,

. Concregdo de arguétipos na obra de Peter
Shaffer e Nelson Rodrigues; Signes e origem. In Anais do | Con-
gresso da Associaglo Brasileira de Literatura Comparada
(ABRALIC). Porto Alegre, 1988,

. Arte, cura, loucura. Uma trajetéria rumo
a psique individuada. Sdc Paulo, Annablume, 2000,

. Aproximagdes e antagonismos entre o
teatro shakespeariano e o método brechtiano. Projeto de pes-
quisa-Doutor — CEPE = PUC-5F, 2002-2003.

ARISTOTELES. Poetics. (ELSE, Gerald F. trad.}. Ann Arbor: The
University of Michigan Press, 1983.
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1970,
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O ATOR-PERFORMER £ A CRITICA
Do “CORP6 CoTiDiAO”

Mo tearo moderno e no contemporineo, virias peda-
gogias do ator propdem a  desconstrugio do “corpo cotidia-
no” € a sua reconstrugio artistica como estratégia fundamen-
tal para se atingir uma certa eficdcia comunicativa. O espec-
tador seria aferado ndo s pela narrativa e pelos signos que ele
“1¢” em cena, mas também pelas “intensidades” geradas pe-
los estados corporais construidos pelos arristas. Assim como
na danga, esse tearro pretende mobilizar o piblico ambém
por canais sinestésicos e sensoriais, despertando novas for-
1mas dﬁ pcn:ﬁpgéo i RPTCC]TI&ﬁU I:l.ﬂ' !TIL[Fld.D. Para tanto, o CﬂIF{}
em cena coloca em xeque os aspectos inerciais e passivos do
nasso estar no mundo habitual.

MNesta perspectiva, o “corpo cotidiano” é entendido
g{:[almcntr_‘ COTILG WM COTRO :{utt‘.umatti'.:.adﬂ, &m qu:: L8] ﬂgil’
estd muitas vezes desligado do pensamento e da atengio. No
dia-a-dia, estariamos em geral dispersos ou "no pileto aute-
mirico”, desempenhando tarefas € cumprindo papéis de
modo mecinico, comportando-nos como “maus atores”. O
corpo cotidiano careceria da energia e da vivacidade convocadas
pelos processos artfsticos. MNessa caracterizagio da experién-
cia cotidiana, estd subentendida a existéncia de um meio so-
cial em que vigoram certos modos de lidar com o corpo, os
zestos, as aghes € o pensamenta. Entender o cortidiano como
o lugar da automaticidade das agbes e dos comportamentos &
reconhecer uma espécie de “alienagio” ou de cisio na subje-
tividade, a predominincia de uma experiéncia que fragmen-

ta corpo e mente, Em virias pedagogias contemporineas do

Cassiano Sydow Quilici

Prof. do Departamento de Linguagens do Corpo da PUC-SP

ator hd uma critica, mesmo que implicita, a0s modos de vida
predominantes no soso cotidiano .

Algumas proposigies de treinamento opdem, a esse
corpo mecanizado pelas rotinas, um “corpo em cena”, “corpo
em vida™, cuja caracteristica principal seria uma certa “qua-
lidade de presenca®. A “presenca” do ator ¢ anterior, num
certo sentido, ao desempenho de um “papel” dentro de uma
situacio ficcional. Ela independe da fieco e pode existir sem
ela. Mesmo antes de assumir uma personagem, o ator, pelo
treinamento, trabalha com a conquista de uma consciéneia
“nio reflexiva” Iﬁ.czwerer;m}j dos estados de “corpo-mente”,
podendo assim atingir modos de percepgio e de agio distin-
tos do habitual (em que predominariam estados
“desvitalizados”, marcados pela cisgo entre corpo e mente). A
construgio da “presenga’ cénica implicaria, porranto, a reali-
zagdo de treinamentos que ajudem o artista a superar os
dualismos e a mecanicidade muitas vezes presentes na vida
didria.

A discussio da “presenca” rem também um importan-
te lugar no debate sobre o teatro contemporineo, que nao
Opera MECessariamente Com Certas Convengoes, COmMo a exis-
téncia de uma “fdbula”, enredo. personagens, situacaes
ficcionais etc. Uma parte significativa das experiéncias tea-
trais recentes coloca em questio os limites da prépria idéia
do teatro como uma forma de “representacio” do real, inves-
tindo na cena como um espaco em que se desenrola um “acon-

tecimento”, distinto do cotidiano, mas ndo ligado necessari-



amente s formas tradicionais da ﬁcgfmq. Nesse sentido, os
processos de preparagio do ator-performer serdo repensados,
ganhando relevincia a questio da comunicagio menos medi-
ada pela idéia da “personagem”. O problema da “presenga’
torna-se assim um dos elementos importantes para a recria-
¢io dos métodos de treinamento e de formagdo do artista.
Entendo, no entanto, que o potencial erftico desse tipo
de investigagio tende a se esvaziar se o problema passa a ser
encarado apenas de um ponto de vista téenico: a construgio da
“presenga” do ator tendo em vista, principalmente, a sedugio do
olhar da placgia, Numa cultura fortemente marcada pelos pro-
cessos de “espetacularizagio” (na midia, na politica, na religizo,
na vida pessoal), existe um forte risco de que as récnicas teatrais
s¢ diluam e se submetam aos imperativos desse tipo de lingua-
gem. A reconstrugiio do corpo cotidiano no teatro seguird certas
direcies em fungio da compreensao critica dos modos de vida

que predominam na sociedade contemporinea.

A EXPERIENCIA DA IMPERMANENCIA
Para aprofundar esses temas, retomo algumas coloca-
¢Oes que aparecem nos ltimos escritos de Antonin Artaud,
que definem o teatro como o lugar da génese de um outro

corpo para o homem:

() verdadeiro teatro sempre me pareceu ¢ exercicio de um aro
perigoso ¢ terrivel, onde alids a idéia de reatro ¢ de espeticulo se
elimina{..)

o ato de que cu falo visa a total transformagio orginica e fisicado
corpo humane. (apud Viemaux, 1978: 321)

(3 teatro jamais foi feito para nos descrever o homem e o que ele
faz, mas para nos constituir um ser de homem que possa nos
permitir avangar no caminho, vivendo sem supurar ¢ sem feder.
{apud Viemaux, 1978: 320)

A urgéncia do teatro nasce de uma insatisfagio pro-
funda com o acharamento dos modos de vida do homem, no
mundo atual. O “homem-carcaca”™ (A. Artaud) estd
enclausurado em certos estados corporais ¢ a fungio maior
do teatro, aquilo que lhe confere um sentido superior, con-
siste na recuperagio dos meios de sua transformacio. A ques-
tio da reconstrugio do corpo cotidiane ¢ colocada aqui num

nove patamar. Nio se trata de pensi-la apenas como uma
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técnica de produgio de um corpo para a cena, jd que a pro-
pria idéia de espevdculo é rambém colocada em xeque. Trata-
se de investir numa poética da reconstrugao do homem, a
partir da abertura para outras “possibilidades de ser”.

Para pensar essa podtica, € pertinente tomar o corpo
cotidiano na sua dimensdo reativa. Ele se constituiria tam-
bém a partir da recusa de experiéncias que ameagam as re-
presentaches ilusérias de sua prépria estabilidade e identida-
de. Na sua positividade, o comportamento cotidiano € fun-
cional ¢ adaptativo,"décil e produtive™ (Michel Foucault), o
que torna possivel seu claro engajamento nos organismos so-
ciais. No entanto, a estabilidade dos hdbitos e das represen-
taghes cotidianas implicaria também um “recuo em relagio a
nossa prapria obscuridade” (Maurice Blanchot). Aquilo que
foge ao dominio das representagbes, que emerge nas lacunas
e fissuras do simbélico, que flutua numa regido de incerte-
zas, tende a ser ignorado e esquecido,

A compreensio dessa negagio e reatividade exige que
abordemos o processo incessante de produgio de representa-
¢ies, que opera num nivel microscdpico, na construgio das
proprias percepeoes. O contato constante do “corpo-mente”
com estimulos variados faz ariginarem-se, simultaneamente,
sensaghes ¢ percepedes, construidas e interpretadas segundo
padrdes habituais aprendidos e herdados. A experiéncia ga-
nha forma ¢ estabilidade nas representagbes elaboradas a partir
da selecio de elementos recorrentes e r{:gularuss. O corpo
cotidiano se constitui no recorte e na ligacio de seus fluxos,
na canalizacdo de seus apetites ¢ energias.

Pode-se dizer que, sem rais mecanismos - que estio
na base de nossos hibitos -, a vida cotidiana seria impaossi-
vel. Ela exige um certo grau de constincia, previsibilidade,
convengio e regularidade. Porém, na raiz desse processo,
encontra-se também um desejo de controle, de fixagio e
permanéncia, que tende a negar a singularidade do aconte-
cimento. O fascinio da repetigio e o desejo de apossar-se
das experiéncias expressam também um ressentimento con-
tra a impermanéncia de todos os fenémenos. O cotidiano
torna-se assim o lugar de um esquecimento, um perder-se
nas ocupaghes.

A arte pode aparecer justamente como espago possivel

2T qUE 5C SUSIENta 1 abertura para o gue nic cal nas ma-
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lhas da representagio. Se "o ator ¢ o poeta da acdo” (Luis
Otdvio Burnier), essa abertura tem de ser consouida no cor-
po. A desmontagem do corpo cotidiano significa, no limite,
tornar acessivel a experiéncia da “nao-forma”. O corpo infor-
me se¢ mantém no fluxe continuo de sensacbes, afetos e per-
cepeies que aparecem ¢ se dissolvem incessantemente, sem
querer agarri-las ou rejeitd-las. A vivéncia desse fluxo exige o
desprendimento progressive do “dialogo interior” que com-
poe costumeiramente o nosso teatro mental. Georges Bacaille,
escrevendo sobre o que chama de “experiéncia interior”, afir-
ma a necessidade de se sair da regido das palavras, essa "mul-
tidio de formigas que nio descansam”, para poder habitar os
“movimentos interiores vagos, que ndo dependem de nenhum
objeto nem de nenhuma intengio” (1992:22). Roland
Barthes, de modo semelhante, refere-se a uma “idiosfera”, ou
“um sistema de linguagem que fala na cabega de cada um”
(2003:190). Essa série de visdes subjetivas ¢ infinita, ope-
rando come uma espécie de “trabalho forgado da linguagem”.
E o que chamei de produgio incessante de representagdes.
Ela pode produzir uma ilusio de consisténcia do sujeito, que
preenche e fascina.

Desviar-se desse verdadeiro “sistema de forcas™, que
nos prende numa espécie de fantasmagoria, mobiliza, mui-
tas veees, ansiedades relativas 3 desintegracio de nossa ima-
gem e i morte, Artaud se refere & “angustia que estd na base
de toda verdadeira poesia®. O fazer poético exigiria a con-
quista da intimidade com os espagos informes, que podem
conduzir & dissolugio da propria representacio do “sujeito”.

“Escrevo para morrer, para dar a morte sua possibilidade es-

1 Nao se pode dizer que o cotidiano tenha que ser
necessariamente vivido como lugar de experiéncias
“automatizadas”. E certo que, em algum nivel, as
“rotinas” tém um papel na organizacio cotidiana. Mas
elas podem ser vividas de diferentes maneiras.

2 As expressdes “corpo em vida”, “corpo em cena”,
“corpo dilatado” s30 utilizadas pela antropologia tea-
tral de Eugenio Barba para designar o corpo
“extracotidianc” construido pelo ator.

3 Sobre o conceito de "consciéncia ndo reflexiva”

Notas
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sencial” (Franz Kafka). Descobrir a “morte do sujeito” como
experiéncia limite torna-se um processo intimamente ligado
ao emergir da linguagem poética.

E dessa familiaridade paradoxal com o informe ¢
com a impermanéncia, vivida no préprio corpo ¢ nas rela-
goes, que poderd surgir uma nova qualidade de “acao” e de
“presenca’. A principio, a experiéncia da “nio-forma” € tam-
bém uma “nic-agio”. Ela exige o desapego de qualquer no-
¢io de projeto, qualquer expectativa de resultados. A difi-
culdade reside justamente na suspensao dos objetivos, das
relagdes de uso e da nossa usura (o “sujeiro” se constrdi a
partir de seus “afazeres”). A rigor, nada menos espetacular e
reatral. No entanto, do mergulho nessa auséncia, nesse “nao
querer agarrar nem rejeitar’, brota uma singular disposi-
¢do. A “presenca” pauta-se entio numa atitude desarmada,
num corpo que ndo se defende dos fluxos que o atravessam,
surgindo e desaparecendo incessantemente. A agio pode
nascer sem negar essa dimensao obscura e ilimirada de onde
ClH mMaesma prm’tfm.

Para Hélderlin, o poera expde-se i forga do
indeterminado, sustentando essa abertura. Ao mesmo tem-
po, ele deverd ser o mediador, aquele capaz de moldar a for-
ma que acolhe o puro fluir silencioso. Ao ator, cabe descobrir
os modos de agir e estar junto ds coisas a partir da intimida-
de com as dimensdes profundas que se abrem, ambém, no
sCU Proprio corpo.

“A experiéncia nio pode ser comunicada se os lagos
de siléncio, de desaparecimento, de distincia, nio mudam

aqueles que ela coloca em jogo.” (Baraille, 1992: 92) %

ver o capitulo “A Consciéncia do Corpo, AZona” em Gil (2004).
4 A este respeito, afirma a artista brasileira Denise Stoklos:
*0 ator de ficcdo esta mais longe da platéia, ele esta engajado
com o personagem, comprometido, O performer solo ndo tem
nada que o retire da presenca absoluta do seu corpo, sua voz
e sua capacidade intelectualfintuitiva de organizar os dois jun-
tos”,

5 Esse modelo encontra respaldo em teorias das ciéncias
cognitivas que dialogam com o pensamento budista. A este

respeito ver Varela (2003),
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Nestes tempos sombrios, temos nos deparado com
muitas encenagdes e debates sobre a obra de William
Shakespeare. Hd de se perguntar: por quais razdes procura-
mos na obra do dramaturgo inglés e em seu perfodo histéri-
CO Uma resposta ao presente cendrio politico, marcado pelo
apequenamento das personalidades, a pouca estatura dos es-
tadlistas, a corrupgio desenfreada, a imoralidade gravosa e as
disputas politicas sem horizontes sociais?

No Renascimento, segundo Agnes Heller , o proces-
so social que entdo se iniciava engendrou individuos que,
superando os limites da comunidade, até entio dados como
“existéncia natural”, se deram conta de que, em sua relagio
com a sociedade, estio postas escolhas ¢ alternativas de desti-
no em virtude das possibilidades infinitas das novas manei-
ras de viver e senti. H4 de se indagar: ¢ possivel que o resga-
te dessas obras promova uma reagio mais profunda acerca
dos estranhamentos e do estreitamento de nossas personali-
dades?

No atual embate politico, ¢ constrangedor ouvir do
nosso presidente da Repiblica que é mais ficil governar os
pobres, porque estes ndo reclamam, pois nio tém recursos
para ir a Brasilia reclamar. Além disso, como “representante
dos operdrios”, dd continuidade aos projetos politicos que
atendemn rigorosamente aos interesses do grande capiral, e
alija qualquer alternativa da perspectiva do trabalho. Ora, se
nosso “estadista” revela as possibilidades de destino do ser
humano, do dever-ser, o faz a partir de um conformismo na

sua forma mais despudorada.



...podemos fazer um paralelo,
um contraste com nossa realidade,
daquilo que o maior
dramaturgo inglés,
William Shakespeare,
havia escrito sobre
personagens politicos numa
situagdo conflitiva que nos
revela claramente o ethos das
alternativas dprﬁﬁzmdm.

Ma arte humanista, de carater mimético e catdrtico, o
dever-ser dos individuos perpassa os caminhos que a vida,
em suas multiplas possibilidades, pode oferecer: “Ta be or
not to be”. Partindo do principio segundo o qual os dramas
humanos representados nas obras de arte ultrapassam seu
préprio tempo histérico — dizem do humano —, podemaos
fazer um paralelo, um contraste com nossa realidade, da-
quile que o maior dramaturgo inglés, William Shakespeare,
havia escrito sobre personagens politicos numa situacio
conflitiva que nos revela claramente o etbos das alrernativas
apresentadas.

Para tal, devemos volear A época do dramarurgo bardo.
Nascido em 1564, na cidade de Stradford-upon-Avon (In-
glaterra), num momento em que o poder soberano e a nogio
de realeza, assim como o individuo, “que agora pertencia a
uma classe em conseqiiéncia do seu lugar produtive e nio
devido ao scu nascimenm”z, transformavame-se, sofrendo
mudangas devidas &s maneiras de viver e formas de produgio
socials que entio surgiam.

A argumenta¢do que o artista constrél em sua
dramaturgia pade ser estruturada por meio de sua formagio
intelecrual, das circunstincias histdrico-sociais e de sua visio
da sociedade. Antonio Candido fornece alguns elementos

desses nexos constitutivos:

Shakespeare aparece ainda preso a uma formagao mental onde
prepondera a influéncia das famosas Homilias que os reis Tudor
mandaram elaborar (a partir de Henrique VIIT) para serem lidas
nas igrejas e inculcarem nos sidicos ceros principios necessdrios
seguranca do Estado e da dinastia - como exceléneia da ordem ¢
o cunho inviolivel do soberano, que de modo algum poderia ser
questionado, por pior que fosse (... Todas essas noghes eram
referidas aos grandes principios explicativos, vindos da Idade
Média e ainda reinantes no século XV, da ordem geral do uni-
verso, do encadeamento total dos seres e das coisas, desde o dromo
até Dreus, que o b EOVEINO apoiava e 0 mau pcn:urbav&.

{Candido apud Heliodora, 2005: 12-13)

Os pressupostos histéricos e politicos compdem, no
interior do humanismo renascentista, sua formula dramdri-
ca, ou seja, Shakespeare € produto de seu tempo. Vale dizer
que o poera resgata o discurso aristotélico da verossimilhan-
¢a, segundo o qual a arte mostra os caminhos possiveis da

trama social da vida e as conseqiiéncias dos atos nela efetuados,



A forma dramdtica de
Shakespeare - veiculo
de expressio - demonstra
sua radicalidade na
deniincia dos atos de
violéncia e da
montagem de obstdculos
ao livre
desenvolvimento da
personalidade humana.

Como nos mostra Barbara Heliodora, “ral configura-
ciao determina a 1'eﬁ:rrmu1ar;:'a'o ética dominante, até entio
primordialmente calcada em postulados reoldgicos e, tam-
bém, a reformulagio paulatina da posi¢do do individuo e de
sua participacio na vida desse mesmo Estado nacional, que o
fez deixar de ser vassalo de um senhor para ser cidaddo de um
pais” (Heliodora, 2005: 17).

A inovagio reside no acento da posicio do individuo e
de suas escolhas no dmbito societdrio. A forma dramdtica de
Shakcsptart? - veiculo de expressio - demonstra sua
radicalidade na dentincia dos atos de violéncia ¢ da monra-
gem de obstdculos ao livre desenvolvimento da personalida-
de humana. Este periodo ¢ marcado por intensas atividades
politicas, de tal modo que seus ecos repercutem nas obras do
poeta. “Em parte, ao menos”, destaca Heliodora, "¢ justa-
mente essa capacidade de discernimento politico que dard 2
obra de Shakespeare a dimensio que falta a outros autores da
época” (Heliodora, 2005:16-9).

Dee outra parte, a autora caracteriza a origem social do

dramaturge inglés nos seguintes termos:

..cm resume: tudo indica que no ambiente familiar, William
Shakespeare recebeu influéneias conservadoras, oriundas de uma
nitida ascensio da familia na escala socinecondimica a partir do
advenro da dinasta Tudor. Mesmo admirindo uma auséncia de
proselitismo manifesto, serd impossivel negar que tudo a respeito
da familia Shakespeare conduziria fatalmente a uma predisposi-
¢io receptiva em relagio ao pensamento politico dominante: mais
do que isso, a longa carreira piblica do pai, sempre no campo
executivo, muito embora alguns de seus postos envelvessem ex
offfcie algumas atividades judicidrias, deve sem davida rer dado
ao jovern William uma nocio bastante especial do que seriz o
homem politico (Heliodora, 2005: 42).

A formagao de Shakespeare foi influenciada rambém,
em sua infincia, pela entrada na Grammar School Essa esco-
la herdou a estrutura de ensine utilizada na Idade Média,
que agregava as disciplinas no frfviwm (gramdrica, légica e
retdrica) € no guadrs'wium {aritmética, geometria, astronomia
e misica). Além disso, “até dos cldssicos latinos, apenas um
outro livro era estudado a fundo nas escolas inglesas: a Biblia
de Genebra, que também aparecerd com grande freqiiéncia
na obra de Shakespeare” (Heliodora, 2005: 45).

Todavia as Homilias' se traduziam num treinamento
idculégico repetido, todos os domingos, em todas as igrejas
britinicas, que possibilitou ao poeta, na medida em que fora
recebendo estas informaces, perceber o impacto das inter-
pretagdes politicas dos acontecimentos. De acordo com nos-
sa critica de arte, os pensamentos medievais, com sua visio
global do universo, somados a uma identificagio intelectual,
emocional e religiosa, marcaram de forma permanente a vi-
sio politica de Shakespeare, Haja vista que “a natureza essen-
cialmente conflitiva das licdes sobre ordem e desordem, obe-
diéncia ¢ rebelido, bem e mal, subordinagio e ambigio pres-
tava-se precipuamente 4 forma dramdrica e, em seus primei-
ros trabalhos para o teatro, William Shakespeare iria buscar
nessa ideologia politico-religiosa a prépria esséneia de sua
visao de homem e do Estade” (Heliodora, 2003: 71).

As idéias dominantes do perfodo elizabetana’ se ca-
racterizavam por serem expressas par meio de uma comuni-

cacdo fcil e universal, a saber, as homilias, que faziam parte
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da doutrinagio imposta pela dinastia Tudor e permeavam os
pensamentos da maioria dos ingleses. Tal visdo, no entanto,
nao era a unica fonte de preocupagio de Shakespeare. Simul-
taneamente, as condi¢bes materiais de vida passavam por uma
reformulacio por causa do desenvolvimento das forgas pro-
durivas materiais. Esse processo de transformagio criava no-
vos sistemas de valores e maneiras de reprodugio social.

Segundo Agnes Heller, o Renascimento surge

entre dois sisternas socials ¢ econdmicos mais estivels; en-
tre o feudalismo, por um lado, € um estado de cquilibrio
entre as forgas feudais e burguesas, por outro, (...} As
maneiras de viver dos homens do Renascimento e, por-
tanto, o desenvolvimenoo do conceito renascentista do
hemern, tinham as suas raizes no processo através do qual
as primérdios do capitalismo destruiram a relago natural
enrre o individuo e a comunidade, dissolveram os elos
narurais que ligavam o homem 4 sua familia, 3 sua situa-
i social e ao seu lugar previamente definido na socieda-
de, e abalaram toda a hierarquia e estabilidade, tornando
as relacies sociais fluidas ranto no que se refere ao arranjo
das classes & dos estratos socials como ao lugar dos indivi-
ducs neles (Heller, 1982: 11).

() Renascimento constituiu o processo de transicdo
do feudalismo para o capitalismo, uma auténrica revolugio -
nas palavras de Engels - que afetou todas as esferas da vida
dos individuos, como, por exemplo, sua maneira de pensar e
valorar, de conduzir o enfrentamento prdtico da moral ¢ da
¢tica, da consciéncia religiosa até a arte ¢ a ciéneia. Desse
modo, possibilitou o surgimento de uma nova visio do mun-
do. Essa nova corrente de pensamento, que pode ser chama-
da humanista, acompanhou o desenvolvimento capitalista a
partir das ansformagoes das forgas producivas e das riquezas
materiais ¢ espitituais. A nova realidade possibilicou o de-
senvolvimento real dos individuos; a valoragio do trabalho
como sua condigio de existéncia, desencadeia uma mudanga
radical na relagio entre individuo e sociedade. Como acen-
tua a fildsofa hingara: “Fol nesta época (...} que surgiu pela
primeira vez a exigéncia de uma humanizagio da vida quoti-
diana, de desenvolvimento de um tipo humano de compor-
tamento” (Heller, 1982: 11).

A riquera da vida cotidiana passa a adquirir valores

como a liberdade, a igualdade, a comunidade e o universo
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infinito, entre outros, que se transformam nos temas princi-
pais do pensamento renascentista. A compreensdo das possi-
bilidades que se abriam para a criagio humana na vida cori-
diana “era assim levada a constituir a categoria fundamental
da arte; mas, uma vez tnais, nio se restringia i arte, transfor-
mando-s¢ em vez disso num fendmeno que se aplicava a wdo
na vida, cujas propriedades especiais, tal como surgiam na
arte, tinham de ser estudadas (compare-se Maquiavel e Leo-
nardo)” (Heller, 1982: 131).

O homem politico shakespeariano se configura como
individuo inteire, tendo consciéncia de seus atos ¢
consequéncias. E um homem calcado em contradigdes e
dividas que a vida ¢ a prépria realidade lhe impdem. Por
essa razio, © esse homem feito de dividas, incertezas, inda-
gaches, porém cada vez mais obrigado a responder por seu
destino, esse homem que finalmente, na Renascenca, assu-
miu o livre arbitrio que o cristianismo lhe impusera, ¢ que
serd o protagonista perfeito para a tragédia elizaberana”
(Heliodora, 1998 907,

A condigio humana auténoma que aparcce no teatro
shakespeariano — dadas as suas circunstincias e possibilida-
des, reveladas nas decisGes e escolhas individuais que se ex-

pandem na universalidade — ¢ uma das caracreristicas do



momento que Shakespeare vivia, assim como podemos afir-
mar que sua dramaturgia ¢ humanisra. lbaney Chasin, em
sua obra Mawmteverdi bomana melodia, acentua esta dimensio
da subjetividade que se expande ¢ JE'HIE'G como a “expressio cla-
ra de que o Renascimento ¢ o mundo que gesta a individuacao.
Individuagio que é também amargor infindo, que é critica e
autocritica, caminho por entre fachos de luz ¢ escolhos, vida
ativa, drama humano, intenso e continuo drama humano da
auroconstrugio” (Chasin, 2003: 374).

Ma trilha lukacsiana, o autor infere que o desenvolvi-
mento da subjetividade nio se marterializou “apenas enquanto
consciéncta do mundo. antoconsciéncia de 5i ¢ busca de forma-
¢fo humana mais auténtica’, mais do que isso, fez surgir uma
nova afetividade homana” (Idem).

() meio de expressar sua visio de mundo foi a
dramaturgia, que para ele, como vimos, era o espelho da re-
alidade, em outras palavras, um instrumento que revela a

[rama Concrera da wda

Meste sentido, tem-se em Shakespeare a aproximagio en-
tre pelitica ¢ vida, na medida que nada separa as duas
esteras, e uma vez que todos os individuos sofremn, direra
oul indireramente, os efeitos das agies politicas, scjam eles
os filhos de Henrique IV, scjam Ofélia, Romeu, Juliets,
soldados e tantos outres (... Ao se considerar que
Shakespeare nido rrara mais da zona fronteirica entre deu-
ses ¢ homens, mas das fronteiras terrenas ¢ exdstenciais que
pressionam o ser humano, percebe-se que este dramatur-
g0 projricia as referéncias necessdrias para elaboragio do
recoree especifico da politica, ou seja, a politica como tra-
gédia, ao estabelecer como sen fundamento o conflite
permanente ¢ irresolivel, motor do conhecimento ¢ da
acio humana (Chaia, 2006:78-81).

E importante destacar a narureza diferencial do esta-

dista desta €poca. Sentencia Agnes Heller:

(3 Renascimento fol uma época que produziu de fato
grandes personalidades politicas. Os politicos do mundo
burgués nascente eram estadistas, ndo simples funciond-
tios (o que renderam a ser em periodos acabados’, menos
agirados do desenvolvimento burgués) e, neste sentido,
eram todos representantes daquilo que Maquiavel consi-
derava a technd poli[ica.?

Vale dizer que os individuos
historicamente determinados
sdo aquilo que fazem e o
como o fazem. Esta é a raiz
do modo de vida determinado
dos individuos em seu processo

de existéncia social.

Se o Renascimento foi uma época incontrastdvel de
possibilidades humanas auténticas, em nossos tempos som-
brios, diferentemente do processo humanista de individuagio,
assistimos a um retrocesso e uma auséncia de horizontes -
solugio positiva para os grandes capirais e manutencio da
mesma sina negativa para os trabalhadores, a formagio de
uma multidio de desempregados, a desmedida da vieléncia,
a banalizagio do mal ¢ a quebra de valores etc. - combinados
ao naufrigio do purismo partiddrio do petisme, que se valia
da reputagio de manter a “ética na politica”.

Vale dizer que os individuos historicamente determi-
nados s3o aquilo que fazem ¢ o como o fazem. Esta ¢ a raiz do
modo de vida determinado dos individuos em seu processo
de existéncia social .

Mediando as reflexdes do dramarurgo inglés e as rela-
¢hes entre individuo, politica ¢ vida sodial, conforme as pala-

vras de Miguel Chaia:

as diferentes formas de exercicio do poder dao significa-
dos distinros 3 vida dos individuos, 3 hiztdria de uma
cidade ou ao destine de um povo. Abrem espagos inusita-
dos para se observar os homens e suas priticas a partir do
plane politico sem, no entanmn, condiciond-las a uma dnica
causa. Esta forma de enfocar individuo ¢ poder supée a
existéncia de dois pdlos de forgas: as aghes humanas e a
dinfmica aurdnoma do poder, que dio origem 2 um cam-
po dramdtico centrado no trone do governante, Em

Shakespeare, (...) o foco é dingido i pessoa, (Chada, 1995)
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Isso ¢ evidenciado quando os atos de individuos con-
cretos se revelam despidos de uma postura humanista. A éo-
ca deveria ser a base de regénda da conduta humana na pré-
pria vida, como revolucionamento permanente dos indivi-
duos sob nova base social, porém, a politica burguesa, como
“anel perperuador”, se pde como imagem e semelhanga do
capital, metabolismo sacial em que interesses mesquinhos,
particularistas e egoistas prevalecem.

Desde Maguiavel, sdo problematizados os elos ¢ opo-

5. A ey .l ]
sighes entre o plano érico e o politico.Na posicio de Marx :

na esséncia, érica e pn][rica necessariamente se excluem,
pois érica, os valores racionais ¢ universais, tal como en-
tendidos em geral ¢ abstratamente — come idéias
orientadoras, tem por condicies de possibilidade a
inexisténcia ou a desconsideracio de constrangimentos,
desigualdades ¢ insuficiéncia, debilidades seciais congé-
nitas que fazem da politica uma necessidade histérica ¢
social, por decorréncia do humana em nivel restrio de
desenvolvimento: por isse mesmo sio sempre limitadas e,
por principios, transitdrias, A dnica possibilidade da poli-
tica ética € a politica que nega a politica, ou seja, s6 hd
politica radical quande cla nega o proprio poder politico,
visando, portanto, a resolugiies sociais, Assim, a érica estd
imediatamente presente porque recusa toda a forma de
poder politico, mesmo as que assumem transitoriamente

rumo i sua extingio” (Chasin, 2000: 37).

Distante desta possibilidade superadora do capital e
metapolitica, na atualidade, as deniincias de corrupcio e os
acontecimentos que permearam a vida nacional nos dlrimos
meses ressaltaram uma questdo que perpassa a histdria des-
de, pelo menos, o advento da vida moderna.

A érica, que ¢ produto histdrico, vivenciada e formula-
da por sujeitos ativos socialmente determinados aparece
de modo evidente na peca Julio César, de William

Shakcspeareu . Discursando para o povo diante do corpo de
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César, Marco Antonio relembra todas as suas virtudes, todos

seus feitos, respeitando e ovacionando seus atos. Por fim, &
seu testamento, incentivando a furia do pove contra o “rrai-
dor”, Diesse modo, Marco Antonio ird vingar sua morce, Vale
dizer que, ao fim de cada perfode do discurso politico de
Marco Antonio, pesa a sentenga: “Brutus é um homem hon-

12 5 3 .
I’ci.f.{ﬂ” LA armadﬂha e EHI’!EI‘;‘HCIH o0 PUL{CT [ F(."i-'ﬁ.'].ﬂ.l’.{ﬂ!

Ele era meu amigp, fiel ¢ justo para comige, mas Brutus
diz que ele era ambicioso, ¢ Brutus € um homem honra-
do. Ele mouxe muitos prisioneiros para Roma, cujo resga-
tes abarrotaram os cofres do pove; isso cra ambicio em
César? Quando os pobres choravam, César vertia ldgri-
tmas; a ambigio devia ser feita de maréria mais dura, E, no
enranco, Brums diz que ele era ambicioso, e Bruous € um
homem honrado. Os senhores todos viram que, nas
Lupercais, por tris vezes ofereci a ele uma coroa de rei, que
trés vezes ele recusou. Era isso ambicio? (Shakespeare,
2003: 83)

Neste sentido, conforme explica Miguel Chaia:

Em Shakespeare. como em Maquiavel, o poder estd sem-
pre arraindo os homens — na maior parte das vezes 4 uma
armadilha. A politica constitul uma esfera com regras pro-
prias, com tal intensidade, de forma que poucos resistemn
a seus efeiros. Pode até ser que a naturezs do regime poli-
tico {monarquia ou repiiblica) e oz objetivos do exercicio
do pader {centralizacio, unificacio, bem comum) atenu-
em ¢ governo de um principe virtuoso ou afortunade
{melhor se for os dois). Caso contrdrio, governar torna-se

um pesadelo, sendo um inferno (Chaia, 1995).

Na atual conjuntura do pais, quem sio nossos “ho-
mens honrades”, nosse “principe virruoso™? Transparece, to-
davia, o arrivismo, os conluios deslavados, o patrimonialismo;
a mediocridade das personalidades politicas em busca de poder

sdo reveladas quando se mostram seus horizontes sociais. O

trra



“nosso principe” sempre nos diz que de nada sabe. Esses po-

liticos que se pdem na perspectiva do trabalho acabam por
favorecer o status gue. Ao praticar a “cultura do caixa dois”, se
colocam no mesmo plano dos seus pares e dos dispositivos
que antigamente criticavam. Trata-se de oculrar o que todas
sabem. Os atuais donos do poder saberio desarmar as futu-
ras armadilhas por aquilo que seus atos desararam?

No paleo da politica brasileira, e por assim dizer, na
condigo geral do sistema do capital, que se matriza inreira-
mente no tecido social, a politica que se constréi e se quer
construir como democrdtica nada mais ¢ do que uma forma
particular de dominagio. Nasce das contradigdes socials anta-
gonicas. Em sua expressio liberal, a politica dominante tenta
minorar as injustigas sociais com programas de assisténcia, to-
davia ignora a reprodugio social das desigualdades sociedrias,
afirmando o pressuposto natural dos individues egoistas.

A subjerividade amesquinhada, contriria 4 dos tem-
pos renascentistas, que configura os limites das personalida-
des de nosso tempo, transparece nas ilusbes socialmente
determinadas do entio lider sindical, Lula, como se apresen-
ta numa antiga entrevista: “Na verdade eu nem sei o que sou
ideologicamente, cu sei que sou trabalhader que quer igual-
dade para a classe trabalhadora, uma sociedade justa onde
nio existam o rico ¢ o pobre, onde o mundo viva como
beneficidrio daquilo que produz, que a terra seja para todo o
mundo, que a educacio seja para todos” (Entrevista de Lula,
in: Fecrita/Ensato n.® 9, 1982: 52). Uma vez no poder, com
o andar da carruagem, revelam-se os seus limices, igual ou
abaixo dos “trezentos picaretas’ do parlamento que alardeava
pér no limbo da histéria. Desaparecem os beneficidrios, a
reforma agrdria, o combate i corrupgio € as aliangas espiirias,
fomentando a politica que o iguala dqueles que repudiava.

Se o teatro, no periodo elizabetano, foi um meio de
comunicagio no qual se formavam consciéneias e que muirtas

vezes servia como arma politica, William Shakespeare, em

sua forte presenca nos debates ¢ no teatro brasileiro — nio 4
04, como resposta i crise arual —, a romar coma ponto de
referéncia o Ricards [T de Celso Frateschi (Teatro .”;gura);
Pﬂd[: propiciar ou, pelo menos, estimular a reemergéneia de
um pensamento critico e humanista,

Ao tomarem uma posigio sobre a crise, Toni Negri ¢
;. Cocco assinalaram que, “na realidade, o poder ¢ sempre
corrupto, pois € fruto da corrupgio da democracia, de sua
limitagdo, de sua despotencializagio, ou seja. da redugio da
poténcia de muitos ao poder de poucos”. Porém, ndo basta
apenas a simples deniincia da corrupgio, uma vez que “a moral
¢ a impoténcia posta em acio” (Marx). Hd de se perspectivar
a superagio das contradiges econdmico-sociais que engen-
ctram C5535 FL'.IFmHS dl: L{ﬂminﬂgﬁﬂ.

Por fim, concluimos que, no Renascimento, o proces-
so social de individuagio se abria de um modo muito mais
expansivo para a personalidade humana, e a arre do drama-
turgo propiciou plenamente a compreensio e o
autoconhecimento de nossa humanidade, de valores univer-
sais, Em nosso presente, auxilia a compreender a restrigio
das possibilidades de escolhas de destino, mesmo com o de-
senvolvimento acentuado das forgas produtivas materiais ¢
da capacidade humana de dominio da natureza, portanto de
criar condigdes mais dignas de vida. Temos, ao contrdrio, um
processo de estreitamento das individualidades.

Uma questdo que nos acompanhou nesse trabalha foi
a de saber se arte ¢ vida, em tempos tdo dispares, podem ser
comparadas. Acredita que a arte, nos termos aristorélicos,
nos forma e educa (pela carards), como individuos sociais
que se transformam com os valores extraidos dos dramas hu-
IMATIOS rcprcscntad{}s.

E vilido terminar este texto com uma passagem do
escritor, presente na peca Henrigues EVM:

O BRel — Meu Deus! Se se pudesse ler o livro do destino
E ver a revolugdo dos tempos. .

Wawick — Em roda a vida humana hd uma histéria
ue simboliza a natureza dos tempos que findaram;
A qual, sendo observada, permite profetizar,
Cown granede aproximagdo, « sebstdneia das cofsas
(e estido ainds pov naicer, ocula ainda
IMas suas sementes ¢ débil inicio

Tais coisas, incuba-as e fi-las desabrochar o tempo... %
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boa: Editorial Presencga, 1984,

2 HELLER, Agnes. op. cit,, p. 15.
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ROMEU £ JULIETA

tragédia escolhida por uma mulher

Histérias a respeito do amor proibide de um jovem
casal nio nos sio novidade, assim como j4 ndo o eram em
1595-96, quando William Shakespeare escreveu a sua versio
de Romen ¢ Julieta. Vindo da Grécia, conhecemos o amor de
Piramo ¢ Tishe, separados pelo 6dio das familias e por um
muro, por onde os jovens se amavam. Na Renascenca, em
1476, Masuccio usava o veneno, ministrade por um frade,
em ! Novellino, como um recurso para os amantes. Mais
adiante, em 1530, Luigi Porto nos apresenta, em sua Hiscoria
novellamente vitrovata di due nobili amanti, uma trama bem
semelhante 4 de Shakespeare, tendo Verona como cendrio, e
os Montecchi e Cappelletti como personagens. Porém, essas
outras estérias de amores proibidos usavam a tragédia como
meio de prevenir os jovens dos males dos “desejos desones-
tos” que escravizavam, além de coibir o “desrespeito 4 autoi-
dade ¢ ao conselho de pais e amigos” que o amor provocava.
O que torna Romeu ¢ Julieta, de Shakespeare, a versdo mais
popular dessa histéria contada rantas vezes ¢ de tantas for-
mas nio ¢ a morte do casal € o amor impossivel dos jovens,
mas sim as trajerdérias dos dois amantes. A moralizante con-
denacio da juventude dd lugar 2 énfase no conflito entre as
duas familias, criando um forte teor politico ¢ social. O casal
de amantes morrerd nio por obedecer a seus sentimentos ¢
instintos, mas por se colocar em meio a0 campo sangrento

da luta entre suas familias,

Syntia Alves
Doutoranda do Programa de
Ciéncias Sociais da PUC-5P*

Romen e Julieta ¢ uma pega sobre amor. Durante os
séculos se firmou como uma das maiores celebragdes do amar
incondicional, reciproco e que leva os amantes envolvidos 4
morte pelo excesso de vida e amor que anseiam por se consu-
mar. Um amor tdo intenso traz obrigatoriamente seu duplo,
um 6dio descomunal, mas na pega também o contririo acon-
tece: o segundo supde o primeiro. Em Shakespeare, o amor ¢
tio justificado quanto o édio, o que os iguala, anulando qual-
quer andlise dicotdmica.

Nas personagens de Julieta ¢ Romeu, a ruptura do
velho com o novo € o que mobiliza toda a trama. Shakespeare,
fruto de uma geragio nascida em bergo elizabethano, expds,
nas personagens dos dois amanres, essa gerag&n, entio mais
jovem, que clamava por liberdade para realizar suas vonta-
des, viver seus sentimentos, desligar sua intimidade da co-
munidade. O dramaturgo usava suas pecas para mastrar a
existéneia de uma nova constituigio social, uma sociedade
onde Deus nio era mais onipotente, ¢ novas classes sociais
surgiam e clamavam por seu lugar econdmico ¢ social .

Um elemento que aparece fortemente em Romew ¢

SJulieta, mas que, muitas vezes, € negligenciado em monta-

gens ou andlises, ¢ 0 modo como Shakespeare vé as mulheres
que circundavam sua sociedade. O didlogo entre dois criados
dos Capuleto, no comego do texro, indica o quanto a socie-

dade elizabethana considerava fracas as mulheres, intelecrual

* Pesquisadora do Nucleo de Estudos em Arte, Midia e Politica do Programa de Pés-G raduacio da PUC-5E,



¢ fisicamente, o que as tornaria manipuldveis pela vontade
dos homens, Era esse o comportamento que delas se espera-
va, Shakespeare viria a se colocar contra essa opinido, o que
nio ¢ de se estranhar, se lembrarmos de toda a importincia
que Elizabeth I teve na politica e na nova constituicio social
da Inglaterra, Para negar o esteredripo da mulher, o drama-
turgoe constrdi sua Julieta, inicialmente fraca, porém daona de
uma forca que, desconhecida para ela mesma, mobiliza toda
a pega e surpreende seu espectador.

A histéria de Juliew ¢ a histéria de uma mulher que se
deu conta do que era ¢ resolven assumir um modo de seguir
sua vida, tornado possivel apis 4 noite em que encontrou
Romeu; a partir dai, ela tinha uma razio para se revelar, Aré
entdo, a vida de Juliea era viver em sua casa, com sua familia,
conhecendo a vida piblica nos bancos da igreja que ela fre-
qlientava. A guerra civil na qual Verona vivia talvez n3o tives-
se tido importincia para ela até o momento em que se apai-
xonou por Romeu. Para o jovem Montéquio, porém, as coi-
sas eram diferentes. Além de jd haver se envolvido com ou-
tras mulheres, Romeu vivia no centro da briga dos Capuleto
¢ os Montéquio, acompanhava a rivalidade ¢ as brigas arma-
das nas ruas. Para ele, a rivalidade encre as duas familias nio

era uma tradicio sem imporrdnecia, mas sim uma hiseéria

passada por geragbes e uma realidade que ele via e vivia. Tal-
vez por Romeu jd iniciar a peca com agdes de mais impacto,
as montagens € leituras o privilegiem como o centro tragico
da pega, mas o que se deve pensar é no que o casal constitui,
nio podendo-se pensar em Romeu sem Julieta, & nem em
Julieta sem Romeu,

Com o encontro com sua amada Capuleto, Romeu ¢
levado a se transformar, O jovern amante muda seu moda de
ver a vida, de agir, ¢ aceita até mudar de nome e deixar de ser
um Montéquio. J4 no comego, percebe-se que todo o exage-
ro nas falas de Romeu — quando ele se sente apaixonado por
Rosalina — diz respeito a ele mesmo e ao quanto essa paixdo
o destrdi ¢ torna infeliz. Mas, a partir do baile, Romeu passa
a se concentrar em Julicta e a ser bern mais objetivo, mais
decidido quando se descobre amado por sua amada, ¢ tam-
bém mais corajoso, coragem essa que ird resultar em seu
banimento ¢ na morte de Teobaldo. Romeu ¢ o complemen-
to da jovern Capuleto; sem ele, Julieta nio ¢ Julieta. O ameor
¢ vivido intensamente pelos dois.

Enquanto Shakespeare procura fazer mudancas em
Romeu, constréi Julieta como uma mulher decidida e ativa.
A principio, isso pode parecer inverossimil, pois ela ¢ apre-
senfada como uma menina que sequer tem qUATOIZe anos e
que ndo conhece o mundo, por isso nido se pode imaginar o
que esta personagem az consigo, o peso que ela terd na tra-
ma ¢ como se apresentard no desenrolar da pega. Porém, a
pouca idade de Julieta talvez seja mais um recurso de
Shakespeare para mostrar a suposta ingenuidade e
inexperiéncia feminina e para que a mudanca de Julieta, ao
conhecer o amor, seja maior, mais marcante. De outro modo,
rambém pode ser mais uma forma de mostrar como nio se
sabe o que esperar de uma mulher quando o mundo se abre
para ela.

A personalidade de Julieta s6 € revelada ao longo da
pega, surpreendendo-nos com uma menina que se revela
mulher forte e que age com a verdade ou a dissimulagio se-
gundo o que necessita para conseguir suas vontades. 0 mo-
mento em que cla precisa escolher entre a vida que ela quer e
a vida que querem para ela — em que ela conhece ¢ se apaixo-
na por Romeu ~ ¢ quando ela comeca a sentir a vida pulsan-

do dentro de si e passa a agir de acordo com suas vontades.
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Poucas experiéncias evam permitidas
as mulberes... esperava-se que elas
fossem incapazes de atos ou
decisoes racionais, justificando,
assim, 05 CASAmentos como um
meio de cuidar destas que nao
eram capazes de responder por
5i...es5a preocupacdo com as
mulberes eva apenas um discurso
que trazia muitos interesses
politicos, sociais e econdmicos.

Antes disso, Julieta era tida como mais uma menina criada
igual a um animal adestrado, que obedece aos comandos de
SC115 d()ﬂ{}s.

Poucas experiéneias eram permitidas is mulheres, Desta
forma, esperava-se que elas fossem incapazes de aros ou deci-
sdes racionais, justificande, assim, os casamentos como um
meio de cuidar destas que ndo eram capazes de responder
por si. MNa maioria dos casos, essa preocupacio com as mu-
lheres era apenas um discurso que trazia muitos interesses
politicos, sociais ¢ econdmicos, Até o inicio do século XX, as
aliangas eram arranjadas ¢ntre meninas muito novas ¢ ho-
mens jd com mais experiéncia, futuro que também se reser-
vava a Juliera. Assim a queriam: sem conhecimento sobre as
caisas do mundo, nem sobre si mesma, e sem vontades pro-
prias. Ideal para sair da casa de seu pai para entrar direta-
mente no lar do marido escolhido, ¢ assim ficar com tudo o
que ¢ do pai da esposa. Nem sobre seu casamento Julieta
pensava, apesar de ser esse o tnico futuro de uma moga, filha
de pessoas socialmente importantes.

Antes de amar o jovern Montéquio, Juliera ndo conhe-
ce a sua prépria forga, sua vontade ativa que serd despertada
pelo amor. Por isso, no comego, ainda se coloca como obedi-

ente aos desejos de seus pais ¢ acatando suas ordens, como se

ela ndo tivesse vontades, ¢ certamente era assim que ela era
desejada pelos Capuleto. Julieta comega seguindo a educa-
¢io recebida desde a infincia e pensando nos casamentos, os
quais, em nenhum momento, se relacionavam ao amor, mas
sim a ligaghes por interesses sociais ou econdmicos, relagbes
nas quais os homens tinham autoridade sobre as suas espo-
sas. Desta forma, cumprir-se-ia a regra social da época, em
que o pai, s¢ lhe falta um herdeiro homem para continuar
cuidando de seus negdcios, escolhia o mais apto a ocupar
esse cargo, afinal uma filha mulher tem como fungdo ser a
responsdvel pela continuagio da familia, gerar novos herdei-
ros — e como essa funcio era importantissima, as mulheres
deveriam ser vigiadas, adestradas e aprisionadas fisica ¢ emo-
cionalmente, repelindo galanteios ou mesmo o amor, afim
de poderem controlar seus sentimentos e instintos.

Essa regra social, costumeira durante séculos, fica muito
clara quando Juliera diz a seu pal que ndo quer s¢ casar com
Piris; a resposta do Sr. Capuleto ¢ firme e resolura. Deserda
Julieta por seguir a prépria vontade € nio a ordem dada. Essa
cena ¢ importantissima para se entender tanto como a mu-
lher era vista na época, quanto o gue significaria socialmente
e para a propria mulher algum ato que safsse dos protocolos
pré-estabelecidos. Porém, a  histdria da Inglaterra — uma
monarquia liderada por maos femininas e sendo bem admi-
nistrada pela rainha — e a histéria pessoal do dramaturgoe
nos dio a impressio de que as personagens contestadoras de
,"7‘;]-1alu:.l:lzu;*:ma:+ sio mais uma mostra do quanto o autor consi-
dera haver de forca ¢ racionalidade nas acbes femininas. E
assim, a escolha de qual caminho a menina vai seguir, que ela
mesma jd tinha escolhido antes, agora ¢ dada pelo pai: ele
ordena, pensando que ainda é possivel fazé-lo, que Juliera
“use a mente e o coragio” (L[, v) e se case com o escolhido
pelo pai, ou entdo terd a forca. O Capuleto diz claramente
quais sdo suas preocupacdes: “impedir que o que € meu ve-
nha a ser seu” (III, v). Porém, Julieta j4 vinha mostrando ao
longo da pega que pensa por si s6. Por isso, ndo estranhamos
quando vimos que ela ndo cede 4 chantagem do pai.

Anrtes de se apaixonar por Romeu, Julieta tem enorme
ingenuidade a respeito do amor e nunca tinha se defrontado
com a vida. O amor ¢ que a amadurece, pois ¢ ele que des-

perta sentimentos, mostra-lhe os instintos, ¢ também a des-
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liga da familia e de seus valores, revela uma individualidade
que se sobrepde ao politico, o que lhe torna capaz de agir
contra as normas sociais. Julieta nio tem qualquer divida a
respeito de seu amor, nem mesmo do perigo de vivé-lo; € por
ter consciéneia dos tiscos e pela firmeza de suas decisbes que
seus atos parecem ser precipitados e sua emogio, irracional,
Julieta ndo ¢ impulsiva, mas sim decidida, firme, e foi ao
encontro do destino que escolheu.

Julieta é uma personagem altamente transgressora. A
acdo inicial de contestar a briga das duas familias de Verona
fica nas maos de Julicta, que ¢ a primeira a se dar conta raci-
onalmente deste fato como um problema, fato esse que, tal-
vez, nunca tivesse tido importineia em sua vida . Enquanto
ela pensa nos problemas reais, Romeu fica divagando sobre o
amor. L ela a parte racional deste amor proibido, que arma
com a Ama e com o Frei, que engana sua familia e Piris. E ela
qL[em ﬁbl'la mao 'EI.L' t'L'I.'I'.{{}. E-qul.i:-lnt(} iSS(}:, nan EC‘EI. C[Hrﬂ &) ql.l'lf
¢ importante para Romeu; quando de seu banimento, 56 lhe
importa a distincia que passaria a ter de Juliera. E até neste
caso, nio ¢ Romeu quem escolhe seu destino, o qual lhe &
imposto pelo principe de Verona. Com o destino de Romeu
decidido, cabe a Julieta decidir o que fazer de sua vida, O
Frei lhes d4 a idéia de aproveitar o banimento de Romeu
para fazer com gue Julieta rambém saia da cidade, mas € ela
quem tem de abrir mio de sua vida, afinal, para Romeu, o
banimento era o tnico modo de vida apds o assassinato de
Teobaldo. E Julieta quem tem de mentir e enganar para ir
viver com Romeu.

A jovemn Capuleto € quem se depara com a resisténcia
de uma sociedade dirigida por homens, ¢ ela quem usa a
racionalidade, dando-se conta da proibigio e do perigo de
seu amor, ¢ Julieta quem resiste 35 normas socials de um ca-
samento que ela nunca nem pensou. E ela quem enfrenta seu
pai e sua mie dizendo nio querer se casar com Piris, ¢ a
seguir, age com dissimulagio, manipulando sua familia afim
de ganhar tempo para seu plano de viver com Romeu. Julieta
se mostra passional em seu amor, mas muirto racional em
seus atos, nio podendo ser enquadrada, aprisionada em al-
gum molde de agio. As diferencas entre os dois amantes fi-
cam evidentes em cada didlogo deles, fosse entre si, ou com

outros personagens da pega. Logo que eles percebem a brin-
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cadeira que o destino lhes convidou a brincar, enquanto
Romeu sofre por amor, como que se fosse de costume seus
amores serem doidos, Julieta entende o que poderia signifi-
car toda a situagio na qual eles se encontravam e que eles nao
negam, ndo tentam fugir Ela coloca, mais uma vez, a questio
da inimizade entre as duas familias, prontificando-se a deso-
bedecer toda a ordem estabelecida pelo ddio entre seus pais.
A questdo da inimizade entre as duas familias entra
na vida de Julieta junto com o édio, que traz consigo alegria
¢ dor, ¢ uma nova forma de vida: um amor que traz na sua
sombra o ddio e que veio sem que ela percebesse, pois foi seu
primeire amor, uma sensacio inddita para Julieta, um amor
por aquele menino-homem, que poderia ter qualquer ourro
nome, ¢ seria da mesma maneira intenso ¢ violento. Agora,
muite mais do que ndo ter ourra escolha, ela ndo quis ourra
forma de vida senfio a de saborear o agridoce de amar Romeu,
E o acaso que gera o encontro e o amor do casal, mas
eles sabem usar a contingéncia para seguir as vontades que
lhes foram despertadas. Assim, Julieta incita Romeu a agin:
“chame-se outra coisa’, “... com outro nome. Mude-o, Romeu”
(I, ii}, mostrando qual o caminho que ele deve seguir ¢,
comao em uma troca, Romeu deixa seu nome e fica com Juliera,
como ela mesma diz. O amor que mudard a histdria dos
Capuleto, dos Montéquio e de Verona, comega por desper-
tar sentimentos ¢ agoes que antes dormiam nos dois aman-
tes. Se Julieta era uma menina que nio conhecia seus gostos
¢ vontades e, ao amar Romeu, descobre sua forga, cla nio
poderia mais viver uma vida que nio fosse escolhida por si
mesma. Da mesma forma, o amor que antes fazia a alma de
Romeu pesada e seus pés, grudados ao chio, agora o faz leve
e, assim, passar por cima de qualquer obstdculo. Romeu pas-
sa a sentir sua forga e a fora de suas vontades, tanto que o
amor que deveria ser proibido € aceito ¢ vivido, ¢ as pulsbes
de Romeu tomam uma forga que eclode na morte de Teobaldo.
Apesar de ser inegdvel o quanto Romeu se revela du-
rante a pega, Julieta ¢ quem, de fato, muda a trajetéria da
vida de todos os personagens, ¢ a coragem dela que impulsi-
ona Romeu, seus atos € que sio definitivos para o
desencadeamento da pega. Por negar toda a fragilidade com
a qual ela ¢ apresentada; por toda a racionalidade que ¢la

mastra ter, pois € ela quem lembra que a questio do nome é
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wim pmblema, nao dos amantes, mas das familias e da socie-

dade; sua insubmissio em ndo aceitar o casamento arranjado
peh_‘r pai, £ assim agarrar os fios de liberdade que se mostra-
vam em sud frente; ndo ouvia os conselhos da Ama ¢ mostra-
va dissimulagio ﬁnginc]nast arrcp::'ndid:t pot desobedecer o
pai ¢ aceitando o casamento com Pdris, quando na verdade,
L2171 LT P]EI_]'_I,I:I I_'Tli_{_l'& Fﬂ:ﬂ,l’.‘!’ PTL"\-'H'CCCI d HUA "."':ll’][ﬂdf; COIm [leD
issa, Julicta mostra ser decidida em seus quereres. Mas a per-
sonagem de Julieta vai além disso, ¢ vitima do ddio entre as
familias ¢ do moralismo que cai sobre as mulheres, do cardter
sempre puiblico que as agbes femininas tomavam, em qual-
quer momento de suas vidas; deveriam viver de maneira a
serern bem quistas socialmente.

Julieta sabia o que era esperado dela: que fosse correta

¢ renegasse selu amor e suas idéias de ficar com Romeu, isto

T uran

¢, deveria recusar o amor € aceitar um casamento acs moldes
sociais da época. E, justamente por saber de sua condicio,
sua opgio por dizer “adeus, pudores!” (I, ii) é muito mais
contestadora do que se suas palavras fossem proferidas na
ighorincia. Juliera resiste contra as normas sociais em prol de
sua liberdade de agio e de escolha do que deseja, resolua e
certa do que lhe acontecia, dizendo “Me ama? Eu sei que vai
dizer que sim” (II, ii), perante um Romeu que necessita de
suas juras de amor para poder continuar. Julieta mostra sua
vontade ativa por sua maneira de pegar seu destine na mao,
aﬁﬁi[‘aﬂdﬂ c Vi.‘l."ﬂl'ldﬂﬂl:h por qu{:bl“ar 45 normas c ]'Cgmﬁ par'rl
conseguir o que quer. E rambém por ser ela quem decide
como se dard a relagio com Romeu, e por estar disposta a
dissimular ¢ esconder suas vontades quando diz "mas, se pen-
sar que eu fui fiicil demais, serei severa e md, e direi ndo” (11,
ii}, scja para conseguir o que quer, no caso o amor de Romeu,
seja para evirar agbes mais drdsticas, no caso, quando seu pai
se altera e ameaga deserdd-la ¢ bater-lhe pela sua rebeldia.

Julieta sabe o que quer, por mais que nunca tenha
amada antes. Ela ndo precisa de provas, nem de experiéncias.
Rompe com as normas socials para (er o que quer € ndo pen-
sa nas conseqiiéncias que suas agoes poderiam lhe trazer. Julieta
¢, sem divida, a ruprura entre o velho e o novo, e expressa a
transicio dos valores morais e politicos da cidade de Verona.
A jovem sabe disso, sente o nove na vida que carrega em si, ¢
vé 0s velhos costumes e valores que, para ela, ndo fazem sen-
tido. E justamente desses velhos valores e costumes sociais
que ela quer se libertar.

Se Julicta j4 havia mostrado sua personalidade foree,
racional e decidida em aceitar 0 amor de Romeu, em passar
por cima das convengies e proibigdes sociais, quando ela se
depara com a morte de seu primo Teobaldo, provocada por
seu amado Romeu — que por isso foi banido de Verona — ¢
¢ obrigada a se casar com um homem a quem nio ama, per-
cebe nio rer mais nada a perder. Seu amor estava arriscado
pelo segundo casamento — pois Julieta jd havia se casado
escondido com Romeu —, sua familia jd comecara a se de-
sintegrar € ndo era mais camuflado o fato de que suas vonta-
des ndo seriam respeitadas, mas sim, muito pelo contrdrio,
punidas. E assim, a menina aceita completamente o destino

que escolheu, segue com sua postura firme no plano de fugir

97



com Romeu. Ela ji havia entendido o quanto o édio ¢ o
amor eram os verdadeiros donos do seu destino.

Antes da fuga, Julieta, de forma dissimulada, enga-
na a rodos: para seus pais, ela diz que aceita se casar com
Pdris; para a Ama, que sabia do casamento com Romeu, a
jovemn Capuleto diz que esquecerd seu amor, em virtude
dos planos da familia e visando a um bom futuro. Juliera
finge aceitar o conselho da Ama, fazendo com que acredi-
te que ela ¢ a menina fraca que sempre disseram que era.
Continua a mostrar que passard por uma menina submis-
sa, indo & igreja para confessar sua rebeldia contra seu pai
e assim obter absolvigio. O que movia esse comportamen-
to era, na verdade, a cerreza de tudo o que a cercava, e
assim ela rompe também seus lagos com a Ama, que sem-
pre foi sua inica companheira, sua antiga amiga, e que
passava a se colocar contra as vontades da menina. Julieta
percebe que a Ama, diferentemente dela, muda de opi-
nido de acordo com a ocasido. A velha nio ¢ como a meni-
na, que arca com as conseqiiéncias de seus atos, negando-
os ¢ mudando de idéia sobre as coisas ¢ pessoas. Julieta
decreta: “Doravante seguimos dois caminhos” (111, v), o
que termina sua relagio com a Ama, seguindo agora um
caminho diferente, em direcio 3 morte,

Julieta aceita o plano sugerido pelo Frei: tomard a
pogo que fard com que ela pareca morta, depois seguird ao
encontro com Romeu, que estava banido de Verona. O casal
viveria, desta forma, longe do édio de suas familias. Além
desse plano, a dnica alternativa que Julieta aceitaria seria 2
morte, mas nio aceltaria trair o amor que entregou a Romeu,
MMM SCU CASAMENLo, © Muito menos suas vontades, A dissi-
mulagio de Julieta chega ao ponto mdximo da peca, ela passa
a se mostrar feliz para seus pais, arrependida pela rebeldia e
disposta a se casar com Pdris. Quando Julieta aceita tomar a
pocdo dada pelo Frei ¢ o tnico momento da peca em que a
menina nos transmite medo: “Sinto o medo correndo em
minhas veias, congelando o calor da minha vida” (IV, iii),
mas Mmesimo assim ndo recua, nio desiste e segue o caminho
do seu destino, aceitando-o. Ela cogita a hipitese de o Frei
ter dado a ela um veneno de fato para matd-la, ¢ este nio
perder a honra da boda que ele mesmo sacralizou; pensa na

hipdtese de acordar muito antes de Romeu chegar para salvi-
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la, o que lhe levaria a morrer sufocada no jazigo, “sem poder
respirar e sem Romeu” (IV, iii), como cla diz, e € isso o que
de fato a apavora. Também teme enlouquecer ao acordar em
meio a0s mortos e seus cheiros, cercada por esses medos
pavorosos. No entanto, por Romeu, ¢la bebe a pogio, acima
de qualquer medo que esteja sentindo, ¢ aceita seu destino,
seja o de reencontrar Romeu numa outra vida-vida ou numa
vida-morte, seja uma possivel loucura. E aberto, em frente
de Julieta, um buraco escuro, e ela nio sabe se hd um chio
para cair, se hd espinhos ou se ¢ o préprio jazigo que encon-
trard, quando a queda chegar ao fim. Sem nenhuma respos-
ta, Julieta salta, pois para ela, a morte e a loucura se encon-
tram em seu quarto, em sua familia, na Ama, no casamento
com Pdris e no afastamento de Romeu. Com sua decisio e
sua agdo, a personagem mostra-se livre para escolher o cami-
nho que ird tomar, se mostra forte para enfrentar seus medos
e as grades sociais ¢ politicas nas quais quiseram aprisiond-la.
Julieta nega o que lhe foi imposto por ser mulher, nega o que
esperavam que ela fizesse, e faz o que deseja, sem cogitar que
seriam agdes sem volea,

Durante toda a pega, tudo esteve contra o amor do
jovem casal: as familias, o Estado, a indiferenca da narureza e
o capricho do tempo. A farsa, que havia comecado com o
casamento proibido, segue para seu final trigico: Julieta ¢
dada como morra. A noticia corre com tamanha rapidez que
até Romeu, o tnico que ndo deveria, cai na farsa montada
pelo Frei e por Juliera, e resolve encontrd-la na marte.

No jazigo de Julieta, Romeu encontra Pdris chorando
pela morre daquela que nem chegou a desposar. Os dois ca-
valheiros se encontram e travam uma luta pelo amor da jo-
Vetn, mesmo que este amor j4 nio valha de mais nada, pois o
objeto do amor, no imagindrio de ambos, j4 nio existe mais,
e talvez nesse embate esteja a maior prova de amor de Romeu.
Apds marar Paris, bebendo o veneno, Romeu morre rapida-
mente aos pés de sua amada Julieta, completando sua prova
de amor, que até entdo poderia ser duvidoso por terem sido
vaos seus outros amores. Ao despertar de sua falsa morte e se
deparar com a cena de horror que a cerca, com seu amor e
com Pdris mortos, Julicta percebe que seu plano ndo deu
certo, que nio hd mais forma de vida, pois sua vida estava

ligada a Romeu. Para Shakespeare, como afirma Bloom, “morre
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o amor ou morrem os amantes . Os amantes se vao para que
o amor fique. Julieta entdo crava impulsivamente no peito
um punhal e morre de forma bem mais bruta que Romeu,
diretamente por suas mios. Julieta encara duas vezes a mor-
te, duas vezes a tnica forma de nio sucumbirem suas
vontades, sua vida.

O amor em meio ao édio € descoberto e dd sentido a
todo o derramamento de sangue, que colore as vidas dos que
ficaram para ver o hediondo espeticulo no sepulcro dos
Capuleto. A tragédia termina com o desfecho digno de aman-
tes que correm 4o encontro do préprio fim. Julicta ¢ Romeu
comparecem a0 encontro que foi marcado, anos antes, por
sCU% an[epa.ssados, ¢ um acaso ocasioniado por outros e cum-
prido pelo jovem casal. A rixa tem fim com a morte do casal,
e a “mais triste histéria” (V. i), como diz o Principe, ndo
vem simplesmente para dar lugar  restauragio da ordem,
mas verm como uma ironia que dd fim 4 briga com o fim da
sucessao dos Capuleto e dos Montéquio.

Julieta carrega toda a subjetividade e individualida-

' No Bomeu e Julieta traduzido por Barbara Heliodora, a auto-
ta cita Tucker Brooke como referéncia de uma analise bem
pontual desta mudanga de postura dos dramaturgos abando-
nando as idéias da escola classica de cuidado com os atos
passionais,

* Refiro-me aidéia de que Shakespeare deixou mulher, filhos
e a posigao estavel que sua familia tinha em Stratford para
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de que ¢ latente na época ¢ em Shakespeare. Para cla, o
amor foi mais importante do que as contingéncias sociais, o
conflito politico ¢ as relagdes de poder das duas familias.
Mo amor de Julieta ¢ Romeu, ndo havia o politico, o social,
mas foram esses fatores que os fizeram escolher a morte € o
fim trdgico, que eram, para eles, os tnicos meios para che-
gar a um final feliz.

A moral que Shakespeare coloca na pega nio € a dos
dois amantes que se entregam a um afeto proibido, mas
sim do horror 3 desordem pdblica, 4 guerra civil, as juras
de morte que aconteciam na briga das duas familias. Foi
preciso perder algo que lhes era muite caro para que sua
rixa tivesse fim, o que ndo havia sido obtido pelo poder
politico ¢ nem pelo religioso. As duas familias entregam
seus filhos como uma oferenda aos deuses, um sacrificio
sangrento, fim violento de roda uma rrajetdria ndo menos
violenta, pois ndo seria permitido outro fim para os aman-
tes, como pronunciou o Frei:

“O) violento prazer tem fim violeneo” (LI vi). %

viver uma outra vida, em Londres, exercendo uma pro-
fissdo sem prestigio na epoca.

* Refiro-me a outras personagens femininas de
Shakespeare, das guais duas foram analisadas em
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A TRAGEDI

Resenha-ensaio da peca Os Sertes: A luta Il — O Desmassacre, dirigida por Zé Celso

Resenhar a pega O Sertdes: A futee [T — O Desmassacre,
de Z¢ Celso, ¢ por si s6 uma tarefa ingrata. A multiplicidade
de sentidos presente no palco, durante as quase seis horas de
duragio da representagdo teatral, ¢ um obstdculo quase
intransponivel para o registro da riqueza da obra em pala-
vras. Afinal, o teatro € muito mais do que palavras, muito
embora, na maioria dos casos, nio possa prescindir delas.
Entio, esse texto s6 pode se limitar a ser uma visdo parcial ¢,
portanto, reducionista desse trabalho artistico. Um retrato
de um filme. Um instante de um movimento, Um possivel
dentre possiveis.

Em grande medida, a complexidade da peca estd na
confluéncia de duas referéncias que acompanham toda a obra,
Por um lado, Z¢ Celso se apdia em um fato de primeira enver-
gadura da nossa histéria: a Guerra de Canudos. Melhor dizen-
do, apdia-sc em uma obra-prima da nossa literarura, Os Ser-
ties, de Euclides da Cunha, que descreve, de maneira singular
pela vivacidade e por seu estilo de linguagem, os acontecimen-
tos de Canudos . Portanto, a pega € sobre um tempo e um
lugar determinados e, principalmente, sobre gente. Pessoas de
carne ¢ 0sso que, antes de serem personagens do teatro, os sio
da histéria. Assim, € imanente i obra artistica a histdria de
Canudos, com todas as suas vicissitudes e contingéncias.

Por outro lade, uma segunda referéncia recorrente € a
tragédia antiga. A Guerra de Canudos ¢ contada por meio
das caracteristicas da tragédia; dessas, os aspectos apolineo e

dionisiaco se intercambiam ¢ interpenerram durante o trans-
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correr da apresentagio. Claro estd que esses elementos jd es-
tio presentes na obra de Euclides, mas eles sio ressaltados e
enaltecidos no palco. Eles sdo desvelados ou revelados como
protagonistas, ¢ nio como personagens secunddrios.

A relagio entre essas duas alusdes, que fundam o espe-
tdculo, o torna poderoso. Ele € enérgico, intenso, na medida
em que apreende do particular, um fato histérico, a alma do
universal, as caracteristicas da tragédia; ou o seu correspon-
dente inverso: o universal se marterializa no particular do tré-
gico brasileiro. Ora a originalidade nacional, ora o comum
do ser humano, ou ambos, como se vé na maioria das cenas,

sdo enaltecidos nas vozes dos personagens.

EUCLIDES E AS VISCERAS BRASILEIRAS

Mo século XX, principalmente na sua primeira meta-
de, muitos intelectuais e escritores brasileiros de grande por-
te preocuparam-se com a busca por uma identidade nacio-
nal. Eles colaboraram com seu quinhio para desvendar os
tragos originais e problemdticos do pove brasileiro e do pro-
prio Brasil. Desse tecido, contam-se as linhas de um 5érgio
Buarque de Holanda, com Raizes do Brasil (1933), de um
Gilberto Freyre, com Casa Grande e Senzala (1933), e de
um Caio Prado Jtinior, com Formagio do Brasil Contempord-
neo (1942); mas, também conta-se o investigar ficcional de
Graciliano Ramos, em Vidas Secas (1938}, de Guimardes Rosa,

e (rande Sertdo: Veredas (1956), entre outros. As veias do




povo brasileiro, como rios que dido vida i terra do Pau Brasil,
ressaltaram e ressaltam nesses escritos,

Euclides pode ser considerade como um precursor
dessa busca. Ele é um pré-moderno que indica e, por vezes,
ultrapassa o moderno, na sua atualidade. Os Serrges (1902)
une a realidade ao ficcional das palavras trabalhadas para ta-
lhar o Brasil ¢ o brasileiro. Euclides foi um estudioso que se
apoiou em teorias geogrificas e sociolégicas, e principalmen-
te na sua sensibilidade de escritor para tentar explicar a rea-
lidade singular-nacional, para tentar “desvendar o mistério da
terra ¢ do homem brasileire” . Evidentemente, nesse explicar
estava presente a sua formacao ideolégica - marcada pela for-
magdo militar, pelo positivismo e pelo republicanismo. No
enranto, o contato direto com a situagio ¢ 0§ acontecimentos
da guerra fez com que Euclides percebesse que Canudos nio
era um foco [MONATGUISta, COMO §¢ diw]gava; tratou, entio,
de examinar essa sociedade complexa, a0 mesmo tempo em
que denunciou o massacre. Os Sertdes € o registro dessa andli-
se ¢ dessa dentincia.

MNio € 4 toa que Euclides divide sua principal obra em
trés segbes: A Terra; O Homem; e A Luta. Na primeira, ele
trata de maneira extensa de uma série de conhecimentos que
guardam relagio de unidade entre si. A partir da geografia,
da geologia, da botinica, mas também da histéria e do fol-
clore, Euclides elabora narrativas que encaminham paulaci-
namente o leitor para os acontecimentos da guerra. A visio
euclidiana, que também ¢ a do leitor, em um primeiro mo-
menta, ¢ direcionada do geral para o pardcular, de maneira
tal que o olhar sobre Canudos ¢ antecedido pelo olhar mais
geral da topografia ¢ do clima brasileiros. A topografia ¢ o
clima s3o o substrato do homem brasileiro. Euclides perso-
nifica a terra. D4 voz a ela como responsdvel e determinante

da realidade humana.

..o martitio da terra se reflete no do homem: o flascle do clima,
no espancamento do sertancjo pelas caniculas ou aindaa sugesti-
va imagem vegeral da degola extraida do Melocactns bahiensis,
popularmente conhecido comeo “coroa de frade”, reflere-se na-
quele sacrificio humano, a degola, que tante acerrorizou os
conselheiristas no final da guerra. Ademais, o pior desastre desse
final, a destruigio de Canudos, espelha a catdstrofe do ciculo
viciose das secas. {Bernuee, pp. 16-7)
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O sertanejo € um dos
tipos brasileiros que
encarnam a singularidade
nacional e... sintetizam
a mestigagem e a
simbiose do meio

com o humano.

A secio O Homem inicia-se pela afirmacio da forma-
¢io érnica do povo brasileiro a parcir das suas wrés ragas
basilares. Esse movimento compreende, a principio, um olhar
panorimico sobre o indio, o portugués ¢ o negro, mas logo
centra seu foco no sertanejo. O sertanejo € um dos tipos bra-
sileiros que encarnam a singularidade nacional e, em certa
medida, sintetizam a mesticagem ¢ a simbiose do meio com
o humano. Se Euclides personificou o meio fisico, em jogo
dialético, também “terraficou” o personagem. Para ele, em
grande medida, a psicologia do homem se consubstancia na
geografia, no solo ¢ no clima. Os dois pélos dessa relagio (o
homem e a terra) sio sustentados por uma visao de cardrer
naturalista. A natureza ¢ o elo no qual se perde a linha divi-
sdria entre os dois,

Para Euclides, o sertanejo ¢ um forte de aparéncia fra-

ca:

O sertanejo €, antes de tude, um foorte... A sua aparéncia, entre-
tanto, a0 primeiro lance da vista, revelz o contrdrio. Fala-lhe a
plistica impecivel, o desempeno, a estrutura corretissima das or-
ganizaghes arléricas.

Edfsgracioso, desengoneado, torto, Hércules-Cluasimadao, refle-
te no aspecto a fealdade tipica dos Mracos. O andar sem firmeza,

SCIT APTUm, quase gingante e sinuose, aparcnta a translagio de

membros desarriculados. Agrava-o a postura normalmente abati-
da, num manifestar de displicéncia que lhe dif um cardter de
humildade deprimente (... E homem permanentemente
fadigade... Entretanto, toda esta aparéneia e cansago ilude... Bas-
ta o aparecimento de qualquer incidente exigindo-The o desenca-
dear das energias adormecidas. O homem transfigura-se... repon-
ta, inesperadamente, o aspecto dominader de um i acobreado
e potente, num desdobramento surpreendente de forga e agilida-
de extraordindrias.

() sertanejo ¢ produto da adversidade do solo e do
clima., O sertanejo sobrevive porque € uma raca forre. Sua
pele, seu corpo e sua psicologia estio naturalmente prepara-
dos para suportar a seca.

Essa capacidade de resisténcia € central no transcorrer
de virios episddios de A Luta. Essa seclo, terceira de seu
livro, é uma descrigio dos conflitos fisicos e bélicos propria-
mente ditos da Guerra de f_:anurjuss. Impressionoun na época
o rechago dos consellheiristas as investidas das expedigbes do
exército: Com pedras, paus ¢ armas risticas, os guerreiros de
Canudos enfrentaram, vdrias veres com sucesso, baralhbes
numericamente superiores ¢ paderosamente armados. Ao fi-
nal, o desastre da agdo sanguindria promovida pelo exéreito,

A dendincia de um massacre:

Canudos ndo se renden. Exemplo tinico em toda a histdria, resis-
tiu aré a0 esgodamento completo, Expugnado palmo a palme,
ma precisao integral do termo, caiu no dia 5, 2o entardecer, quan-
do cairam os seus iltimes defensores, que rodes morreram, Eram
quatro apenasium velho, dois homens feitos e uma erianca, na
frente dos quais rugiam raivosamente cinco mil soldados (Sertdes,
p. 778

0S8 DOIS CAMINHOS SE TORNAM UM

A segunda referéneia importante da peca apontada no
infcio deste texto € a wagédia. Quais s3o as caracteristicas da
l;mgédia grega Presentes na encenacio de Of Sertges? 530, prin-
cipalmente, as que deram origem i prépria tragédia. Nesse
aspecto, os primeiros escritos de Nietzsche' sdo um ponto
de apoio tedrico revelador. Para ele, seguindo os passos de
Schopenhauer, a arte € o tnico conforto na catastrofica traje-

téria individual do ser humano, marcada pela dor, pelo sofri-
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O individuo em contraposicio & vontade cega da natureza ¢ dilacerado.

Seu destino é um mero instrumento de manifestacio da espécie. Somente a

ilusiio gerada pela arte confere ao individuo a capacidade de resistir diante
da atervadora verdade do absurdo da dor, da morte e da inutilidade da sua

existencia.

mento ¢ pela destruigio. O individuo em contraposicio i
vontade cega da natureza ¢ dilacerado. Seu destino € um mero
instrumento de manifestacio da espéeie.

Somente a ilusio gerada pela arte confere ao individuo
a capacidade de resistir diante da aterradora verdade do ab-
surdo da dor, da morte ¢ da Inudlidade da sua existéncia, A
arte cldssica grega exprimiu nos deuses Apolo Olimpico ¢ no
estrangeiro Dionisio’ dois caminhos de apaziguamento,
Apolo, ou a arte apolinea, por meio da exaltacio da beleza,
das imagens de perfeicio, dos feitos herdicos de nobres, in-
duz o homem ao sonho olimpico, no qual a miséria da reali-
dade ¢ esquecida. Porém, o horror da existéncia nio deixa de
se revelar no sonhe, Entio, a ira, a revolta, o furor de Dionisia,
assim como a sublimidade orgfaca, tornam-se a dnica arma
de defesa contra 0 medo e a tristeza.

A wagédia grega surge como uma espécie de sintese
dessas duas tendéncias. Ela é uma espécie de simbiose entre
a beleza e a verdade. Esquilo ¢ Séfacles sao dois representan-
tes midximos dessa modalidade areistica. Em suas pegas, o
dionisiaco ¢ semicontrolado pelo apolineo. A verdade da von-
tade vital é em parte camuflada, em parte, revelada. Portan-
to, se o dionisiaco ¢ semicontrolado pelo apolineo, por sua

vez, 0 apolineo ¢ ferido pelo dionisiaco. Ou seja, a tragédia

lo4 Cul

hokmean

ndo pdra na beleza estética, O que caracteriza a tragédia gre-
ga ¢ exatamente a relagio entre esses dois pélos em constante
conflito e aproximagio, em uma relagio de interdependéncia.
Nio € 4 toa que Nietzsche localiza em Euripides a degenera-
¢do da rragédia, pois nas obras desse dramaturgo hd o predo-
minio do apolineo. A razio se sobrepde 4 emocio ou i pulsio
instintiva. Euripides teria inaugurado uma estérica
racionalista - cada parce da obra teatral deveria passar pelo
tribunal da razio légico-formal. Tal procedimento teria como
conseqiiéncia a perda da magia e o desequilibrio entre as duas

rendéncias que inauguram a propria tragédia.

O DESMASSACRE: A RESISTENCIA
E ETERNIZADA

A Luta [T — O Desmassacre ¢ uma das cinco pegas de Os
Servées dirigidas por Z¢ Celso. Trata-se de um movimento
desenvolvido hd seis anos, no qual a obra de Euclides da
Cunha foi trabalhada, devorada ¢ recriada. Essa recriacio
comega pelo préprio contexto atual do Teatro Oficina. O
que deu origem 4 primeira montagem de Os Sertdes foi a idéia
de uma metifora: hd muito tempo, o Teatro Oficina tem sua

existéncia ameagada por interesses imobilidrios, mais especi-




O apolineo e o dionistaco passeiam durante o transcorrer da histdria

trdgica dos sertanejos de Canudos. O primeiro assume as vestes da ordem ¢

da razio pela palavra dos militares. O impeto republicanicista estd apoiado

na aparéncia do discurso enganador.

ficamente pela possivel construgio de um shopping do Gru-
po Silvio Santos no mesmo local do teatro; assim, a resistén-
cia dos artistas ¢ do pdblico em geral contra o fim do Ofici-
na, contra a lorca do poder econdmico e pela construgio de
um lugar piiblico de cultura ¢ assemelhada 3 lura dos serta-
nejos conselheiristas contra o poder bélico do exército ¢ o
poder politico dos republicanistas na Guerra de Canudos.
A peca tem inicio jd na entrada do teatro. A encenagio
comega na rua Jaceguai, centro de Sio Paulo, com cenas de
acio do “exéreito” que envolvemn o piiblico ¢ transeuntes. Sob
a voz de comando do tenente Pires Ferreira, hd a conclamagio

da luta em defesa da Repiblica:

Eu, Tenente Pires Ferreira

Herdi de Guerrs & desta Feiral

Paulistal

Brado: Abaixo a Menarquia Terroristal

{apontands o relin)

Wejarn que imagens indecentes

usadas neste Tearro Oficing, este antro de Monarquistas doentes!
Dizem serarre, Os Sertbes, nessa mentirosa encenagiol
Aproveitando-se o2 nossa derrota na terceira expedicio,
preendem mais, se cxpandir por rodo quarteirio,

nos privando do progresso do Shopping do Minhecio!
Mesta manifestagio pelos Humanos Direitos de Propriedade,

2 Repuiblica agonizante clamemos: s armas povo desta cidade!
Vejarn: a Republica estd a perigo. E preciso salvar a Rn:]_::-|."L’t>1i-::.-a1ﬁ

Desde o inicio, o ptiblico ¢ participante do imagind-
rio tearral, e a Guerra Canudos € revivida, reencarnada, at-
alizada no ato da representagio. A solicitagio de participacio
da platéia continua durante todo o espeticulo. O reatro €
transformado em wm centro de operagio da guerra. Muitos
dos espectadores atuam ao lade dos mais de cingiienta ato-
res. Em determinadas cenas, todo o espago de encenacio ¢
tomado por multiplas e diversas agdes, ora coordenadas en-
tre si, ora de cardeer independente. Assim, em proporgbes
mais reduzidas, sio lembrados ou referidos os rituais
orgidsticos ¢ os festivais atenienses de representacio.

O apolineo ¢ o dionisiaco passeiam durante o trans-
correr da histéria trigica dos sertanejos de Canudos. O pri-
meiro assume as vestes da ordem e da razdo pela palavra dos
militares. O impeto republicanicista estd apoiado na aparén-
cia do discurso enganador. Sob a alegagio de que Canudos €
um pélo de resisténcia monarquista, os oficiais exortam 4
guerra e A destruigio. Clamam 2 ordem positivista contra o
caos conselheirista. Sob a parrulha do progresso ¢ da civiliza-
¢ao, difamam como retrégrades ¢ birbaros os interesses dos

sertanejos rebelados.
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() dionisfaco estd sobretudo na forga da natureza ¢,
por extensdo, no sertanejo, que encarna o homem apegado 4
natureza. Sua capacidade de resisténcia estd relacionada 4
integracio-na-adversidade com o clima e a terra. Na terra, o
homem deixa de ser apenas um individuo ¢ passa a ser forga
instintiva e integrativa de uma totalidade maior. E essa forga
instintiva que se levantou e resistiu s investidas de podero-
sos batalhdes do exército brasileiro.

A forca instintiva, por vezes, € particularizada no dese-
jo sexual, e ameaga constantemente a postura controlada ¢
racional dos soldados. Dhesequilibra a légica formal que € a
espinha dorsal da disciplina e da ordem, aspectos fundamen-

tais de coesdio das forcas do exéreito.

CANTADORAS ZABANEIRAS

(tertardo seavesiv os Soldados ¢ fazer de Monte Santo wma Capuea;
picts 3¢ estes cederenn i sedtegdo das gatas no cio, General Barbosa cbia.)
As tropas romanas desmoronavam

Af em Capua demoravam,

lugar cheio de delicias,

ninguém queria deixar

AlALAL..

Ah! Pro descanso do guerreiro

SOLO

Fodia-se

SOLO

soldava-se

(fazem sinal de 3)

o dia inceiro

ZABANEIRAS

(decepeionando-se)

Manre Santo, que inversio

Minguém trepa, ¢ o tesdo

Zabaneira

Cue brocheira

Minguém paga,

Tuelo caga.

Mio val nem de graga

(decidem fazer wma ovgia de mlheres, entre i e as do piblico; spes-
tio; sawena gay pava mulberes; procuram as mulberes do piiblico, pro-
vocan o3 homens, vivam Dragoas com Lingraas de Fogo Sexwais desa-
frands a frivia Mackista dos S3o forge)

Rala o grelo Zabancira

Rala o grelo Zabaneira

Mo meu grelo brincadeira

Rala o grelo Zabaneira
Rala o grelo Zabaneira

Mo men grelo brincadeira

afomne aré passa
Zabaneira meu inferno
{tocando a bocera)
queirna, neste afago terno,
£O70 COMO ¢ pal erernc !

[quasc gozanda)

GENERAL BARBOSA

Woods j4 nasceram queimadas,

pombas puras desgragadas.

ZABANEIRAS

Aqui vocés bocejam,

MNéz boceramos

Woods desassossegam

Mis valentgozamos.

(CGoram descaradamente)

GENERAL BARBOSA

Fuzilaria, preparar!

(05 soldados guardam as trouxas do soldo ¢ apanham as armas)
Arirar!

ARTHUR OSCAR

MNaoll!

(com gravidade e respeito, com medo que Barbosa faga umna lou-
cura)

Haoje € dia dos nameorados !

FABANEIRAS

General, nem assim serfo recompensados !
Marcam passo, marcam toca

diante do inimige,

nossa amigo,

nem vos ligo.

{saem putas atrds dofa)s amantes sertancjola)s)
ALFERES WANDERLEY

(para os Oficiais, desesperado por esta perda do elenco)
Perdemos as Zabanciras |

CABOVIADO

YWamos comer o Pires Ferreira!

GEMNERAL BARBOSA

Fuzilamento !

ARTHURQSCAR

isem saber o que fazer, manda a rropa dispersar)

: o
Drispersar!
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A pega ¢ desenvolvida no jogo entre essas duas ten-
déncias artisticas e humanas, Evoca a dendncia do massacre,
mas afirma a forca da resisténcia. Propicia analogias tempo-
rais ¢ atemporais, Contrapée ao grandioso, o ridiculo; 4 ver-
dade, a verossimilhancga; 4 dor, o prazer; & razio, a emocio.

A peca, nessa multiplicidade de significados e possibi-
lidades, revela, antes de tudo, que Canudos nio 56 nio se
rendeu: Canudos nio morreu! Embora os conselheiristas te-
nham sido chacinados, o massacre de Canudos eternizou a
resisténcia, o desmassacre, como um grito que ecoa para além

do fato histérico. A prova disso € a existéncia (resisténcia) da

BOSI, Alfredo. Histéria concisa da literafura brasileira. 3 ed.
Sao Paulo, Cultrix, 1897,

CUMHA, Euclides da. Os Sertdes, campanha de Canudos.
S0 Paule, Atelié Editorial, Imprensa Oficial do Estado, Argui-
vo do Estado, 2001,

MIETZSCHE, Friedrich. A visdo Dionisiaca do Mundo. Trad.
IMarcos Sinésio e Maria Cristina de Souza. Sao Paulo, Marting
Fontes, 2005.

1 Alguns dados da ficha técnica — direcéo e dramaturgia: Jose
Celso Marinez Corréa; diretora-assistente: Camila Mota;
conselheira: Catherine Hirsch; encenagéo: Oficina Uzyna
Uzona; musica: criagio coletiva; diregao de sound design:
Rodolfo Dias Paes; direcao de arte: Osvaldo Gabrielli; figuri-
no: Stnia Ushiyama e Silvia Moraes; iluminagao: Irene Selke,
lvan Andrade e Ricarde Morafiez; direcao de video e filme em
16mm: Fernando Coimbra; diregéo de cena: Elisete Jeremias
e Estanislau Azevedo; producac: Ana Ribia de melo e Bia
Fonseca,

2 O livro Os Sertdes & fruto de um convite de Julio de Mesqui-
ta, proprietario do jornal O Estado de S. Paulo, a Euclides
para realizar uma reportagem sobre a Guerra de Canudos.
Euclides aceita o convite & integra a comitiva do entao Minis-
tro de Guerra, Marechal Bittencourt, acompanhando as ope-
ractes do Exército de agosto a outubro de 1897. Nesse peri-
odo, Euclides colhe os dados que darao vida & sua obra
publicada em 1902,

obra-prima literdria Os Sertdes € a propria encenagio da pega.
MNa demiincia de Euclides da Cunha, estava a poesia do hu-

mano-brasileiro que Zé Celso rebatizou come humano-hu-
mano, Rocha Viva da arualidade.

Removendo

a nacionalidade,

a personalidade,

asuperficie,

rocha surge nua

frigil pedra _

onde 2 alma viva medra. .. ? %

. O nascimento da tragédia ou ’E
helenismo e pessimismo. 2 ed. Trad. J. Guinsburg. E
Sao Paulo, Companhia das Letras, 2003, %ﬂ
=
ROVIGHI, Sofia Vanni. Histdria da fifosofia confem- E‘
pordnea; do século XIX & neoescoldstica. Trad. Ana
Pareschi Capovilla. Sao Paulo, Loyola, 1959, .
3 A frase completa de autoria de Alfredo Bosi, em b
Histdria Concisa da Literatura Brasileira, & a seguin- Ea
te: “E moderna em Euclides a ansia de ir além dos ZL:

esguemas e desvendar o mistério da terra e do ho-
mem brasileiro com as armas todas da ciéncia e da
sensibilidade.” (p. 347)

4 Euclides da Gunha. Os Sertdes. p. 208,

5 A peca teatral de Zé Celso aqui analisada se con-
centra nesses conflitos descritos em A Luta.

& Principalmente A visdo dionisiaca do mundo, O dra-
ma musical grago, Sdcrates e a tragéedia e O nasci-
mento da tragedia.

7 A origem do mito de Dionisio esta em rituais da
Asia.

8 Texto da peca disponibilizado na Internet.

a9 ldem.

10 Idem.
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O texto de Erwin Piscator tewm um significado histdvico. As experiéncias do Teatro Politico acorreram logo apds a 1¢
Guerra Mundial. A década de 1920, na Alemanha, foi tormentosa, como no resto do mundo. Foi wm pioneirvo na composigio
de wma dramaturgia pedagdgico-critica. Bertolt Brecht reconhece em Piscator seu professor. A melhor qualificagio de Piscator,
acreditamos, ¢ feita por Wolfang Direws, no preficio do livro Teatro Politico. Diz: "Em tempo incrivelmente reduzido, Erwin
Piscator criou wm teatro que realizou a ligagdo entre o5 intelectuais e as massas, wm teatro que penetrou no folawmento dos
intelectuais e reunin o5 individuos” (p. 12). O texto de Bertolt Brecht “Cinco dificuldades no escrever a verdade™ é de 1934,
periodo de ascenso do nazismo. Constitui um manifesto de luta contra Hitler. O totalitarismo e a guerra foram matéria-prima
de sew teatro.

TEATRO POLTTICO — ERWIN PISCATOR
I Da Arte a Politica

A minha cronologia comeca em 4 de agosto de 1914, A partir dai, o barémetro subiu:

13 milhdes de mortos

11 milhées de munlados

30 milhaes de soldados em luta

i bilhes de tiros

50 bilhées de metros cibicos de gds.

Nisso que ai estd, o que vem asera “evolugio pessoal™? Af ninguém evolui “pessoalmente”, Outra coisa o faz evoluir. A guerra antepds-sc ao
mogo de vinte anos. Destino que rornou supérfluos quaisquer outros mestres. Verdo de 1914, Munique, Fu era voluntirio do Teatro da Corre
estudava histdria da aree, filosofia ¢ germanistica na Universidade.

Mo Teatro da Corte, dava-se, em primeiro lugar, o drama cldssico; depois, Wildenbruch, Anzenbruger, erc. Como especial incursio no
modernismo, Ibsen, o Kater Lampe de Rosenov, erc. Duas orientagtes lutam uma conrra a ourra. De win Jadoe Lutzenkirchen (discipulo de Passart),
de ourro Steinruck, como representante do modernismo de Berlim. Nenhuma rentativa de experimento cénico ou dramatolégico.

Nas pegas de cimara, dominam o programa Hauprmann, Strindberg ¢ Wedekind. Além deles, Oscar Wilde, os franceses ¢ a moderna pega
social, sobretudo como atividade comercial,

Mas isso veio de gatinhas, Com que irrealidade ndo se separavam, uma da outra, as estradas, dianre de um fururo que todos pressentiam, mas

que, no entanto, hinguém tinha a coragem de confessar a si proprio. Todos se atordoavam com o fragor nacional que, mais tarde, passaria a fazer parte

do bom tom ¢ que, numa obstinagao histérica, degeneraria em psicose.

Minguém poderd acusar-me de nfo ser um “bom alemao”. A minha € uma antiga famnilia de pastores, Fui educado 3 maneira nacional, mas
sei como meu pai, ainda hoje ferrenho nacionalista, estremecia 4 idéia de eu também ser convocado, e sei que alegria a sua quando, por ocasido do
primeiro recrutamento, ful rejeitado por fraqueza fisica.

Patriota? Os meus olhos brilhavam como os de todos os outros rapazes, quando, em Spiegelslustberg (Marburgo), se festejava o aniversdrio
do imperador, ao rufar de tambores ¢ toques de clarim. Eu ndo gostava da escola, A aridez dos mestres daquele rempo e a educagio pequeno-burguesa
fizeram com que, além das matérias obrigatrias, eu estudasse as minhas proprias idéias. Vivia isolado, com dois amigos que pintavam, enquanto eu
compunha poemas.

Meus pais tinham vindo do interior. Fol no interior que nasci. Cinco anos entre camponeses. Marburgo, com os seus vinte mil habitantes ¢
os coloridos estudantes que, armados do dinheiro parerno e dos variegados bonés, pareciam “criaturas de um munde superior”, dava-mea impressio
de uma grande cidade, Nas ruclas da velha cidade, viviamos entre burgueses, artesios e operdrios.

Nao frequentei a escola primiria especial, entdo anexada aos institutos superiores de ensino; fui, em primeiro lugar, 4 escola piblica,
obedecendo a0 expresso desejo de meu pai, origindrio de uma familia simples, de vida ristico-patriarcal, cuja base era um verdadeiro cristianismo, de
acordo com o possivel naquelas circunstineias. (Néo conheci criaturas mais simples nem melhores cristios, no que se relaciona 3 indulgéneia pelos
erros alheios, 3 compreensio, 3 bondade, 4 tolerincia e ao toral desinteresse pelo mundo exterior, politica, cobiga de altos postos, ctc., do que meus
avds e o irmdn de mew pai,)

T ERWIN PISCATOR. Teatro Polifice. Edigiio refundida por Feliz Gasbarra. Praficio de Wolfang Drews. Tradugio da Aldo Della Mina, Civilizacio Brasileira




Nio pretendo escrever aqui a cronicade minha farnilia. Para, no entanto, frisar que sc pode ser comunista sem rer sangue judaico, direi ainda:

Die Welt am Mantag, de Berlim. Recoree do niimero de 19 de margo de 1927. ERWIN PISCATOR. O senhor escreve-nos: “Numa parte da
imprensa se tem divulgado que me chamo, na realidade, Sarmuel Fischer, e que sou judeu oriental imigrado. Infelizmente, nao éverdade. MNao me daria
o trabalho de responder, se a opesicio nfo apresentasse esse fato como argumenta contra o Meu trabalho. Os cavalheiros que tanto s interessam pela
rmittha origem pessoal’ talvez me honrem com uma visita para que cu, apoiado em ‘minhas velhas Biblias, possa mostrar-Thes que elas foram refundidas
pelo meu antepassado Johannes Piscator, professor de Teologia, primeiramente em Estrasburgo, depois em Hetborn (e aré em Nassau), com o
propésito de aprimorar a rraducio luterana. A edigho veio a lume no ano de 1600, provocando, com outros 200 trabalhos do mesmo auoor, uma
extraotdindria sensagio.”

Einbora me distinga um pouce desse Johannes Piscator, creio que algumas gotas daquele rigido protestantismo, despido de humor, ficaram no
rrew sangue que recebeu, igualmente, uma mistura de sangue huguenote. Seja como for, 0 que eu no quis fol ser vigdrio, contrariando o desejo de meu
pai. Parecen-me mais imporrante outra tribuna.,

Evidentemente, mal manifestei a vontade de trabalhar em reatro, reccbi a repulsa de todos. Ouvi tudo quanto ainda hoje repito aos
ineérpretes; ¢ melhor que ponha de lado essa profissio tao inscgura ¢ dificil, essa profissio em que os proprios talentos avangam com dificuldade. O
ciiime e 2 inveja esmagam, E ainda hoje ougo meu avé dizer, escandindo bem as silabas: “Vocé quer set ator?!”, como quem dissesse cigano, vagabundo,
Ol Coisa plor.

Para arrancar-me dessa burguesia, dessa pequena burguesia, valeram-me Nicmsche, o desdenhader dos burgueses, e Wilde, o esteta, o esnobe,
berm como tadas os que, naquele tempa, ridicularizaram, combateram ou interpretaram a miérbida sociedade burguesa dos dltmes cingilenta anos.

Na rinha biblioteca: Heinrich Mann, Marte em Veneza de Thomas Mann, Tolstoi, Zola, Werfcl, Rilke, Rimbaud, 5tefan George, Heym,
erlaine, Maererlinck, Hofrnannsthal, Brentane, Klablund, Strindberg, Wedekind, a Frivodagia de Messer, Wiandr, Windelband, Fechner, Schopenhauer.
E ainda, entre outros, Oteo Ernst, Conan Doyle, A. De Nora.

Em resume, o que imperava era aquela tipica disposi¢ao entediada, resignada, autonegadora, que parecia um resto de fin e sidcle, um laisez-
faire, Latsez-aller, em fortissimo contraste com a febril atividade politica e econdmica. Eu ndo tinha entio nenhuma idéia da mérua dependéncia das
coisas: os socialistas me pareciam criaruras de barba mefistofélica e famoso barrete vermelho em formato de balfo. Sem saber contra quem, ou contra
o qué era preciso voltar-se, 56 restava, Aparcniemente, nadar a favor daquela ampla e pastosa corrente.

De sitbito, ¢coa o grande hurra alemdo, o entusiasmo guerreiro, Todos, em volta de mim, se alistam como voluntirios de guerra. Menos eu. E
por uma guestio de sentimento, nao de convicgio, Neutro. As multiddes percorriam as ruas de Munigue cantando, bebendo, discursanda, Num dos
discursos - todos segurdvamos o chapéu na mio - o entusiasmo era geral. A todo instante, ressoava o hino alemio (apesar da coragem, um calafrio
percorria a espinha). De repente, ouvi, perto de mim, dois auténticos cidaddos de Munique:

- OVhe 14! Esse sujeito ndo tira o chapéu!

- E um espiio!

Exigiram que o sujeito tirasse o chapéu. O homem, em vez de obedecer, pés-se a correr (tolamente), transpondo o Stachus. Todos atrds, ass
berros de “espido, espiao!” Agarrado, meeram-no de pancadas. Finalmente, 2 multidio — ndo conhecendo mais nenhum freio ao entusiasmo — dirigiu-
se a0 paldcio do rei. Entretanto, os soldades, cobertos de Aores, marchavam para 3 estagio, Repulsivo delirio que ndo me arrchacava, e que é

testernunhade por versos nascidos naqueles primeiros dias de agosto.
Lembra-te dos Seus Soldados de Chumbo

Tens de chorar agora, mae. Chora,

Ele cra teu filho quando, pequenino,
beincava com soldadinhos de chumbe,
todos de arma embalada,

¢ de repente todos caidos, moreos.

Ch menino crescel,

{E-se soldado,

¢ parriu para a frente.

Tens de chorar agora, mae, Chora,

E quando leres: “maorreu como herdi”,
lembra-te dos seus soldados de chumbo
torcdos de arma embalada

e de repente todos caidos, mortos.




Coisa incompreensivel para mim, entio rapaz de vinte anos, tanto mais por se tratar de uma geragio inteira que vivera sempre a discuti
aliberdade intelecrual e a evolugio de sua personalidade, & que, no entanro, de siibiro e sem a menor resisténcia, era virima da loucurs geral: en ndo
conseguia aceitar que, salvo algumas excegdes, toda a nata mental da Europa se erguesse, como um s6 homem, em defesa dos “sagrados bens” atd entio
por ela encarados com muito ceticismo, € mais com a pena do que com o fuzil. Levante concra os “inimigos” Tolstoi e Dostoidvski, Pichkin e Zola,
Balzac e Anatole France, Shaw ¢ Shakespeare. Na mochila: Goethe e Nietzsche. Essa geragio selou, dessa maneira, a sua faléncia mental. Por mais que
tivesse pensaco, por mais que rivesse feito, em 4 de agosto o que ficou provade, foi que cla nada tinha feito, nada tinha pensado.

Més, mogos, nio tinhamos chefes que nos contivessem, ndo tinhamos ninguém a cuja palavea humana pudéssemos apegar-nos. Eu, e
segltamente muitos outroes comign, estava dominado por uma ilimicada fruseragio, Mo se tinha experiéneia, Em 1912 c em 1913, ¢ especialmente
em abril de 1914 pressenti repetidas veres o guerra, como se vé nog segliintes versos:

Canserral
[de um pocma)

Sinto a guerta

uerral?

Quem invoca a guerra? Um punhado de idéias expulsas do ninhe.
Conta os olhos rasgados,

as gargantas dilaceradas pelo terror,

o5 corpos varados de balas, encharcados de sangue

na dor refreada de centenas de anos,

bilhées de noites femininas renunciadas!

Gauerra?

Im plurai: guerta d guerral

Ivias assim, isolado, parccia-me sem sentido uma resisténcia individual 3 guerra, Portanto, ao receber a ordem de apresentar-me, obedeci coma
aum “chamade do destine”. Jamais me cruzou a mente a idéia de fugir 2o servigo miliar A palavea do imperador “nao conheco mais nenhum partido!”
ea decidida adesio dos social-democratas completaram a confusio,

Munea veio a piblico que em 3 de agosto, na decisiva sessio da fragiio social-democrara do parlamenco, foi apresentada por Ledebour, Lensch
¢ Liebknechr uma resolucio destinada a negar apoio & guerra. Nunca se soube que em Neukoln, 300 operdrios realizaram uma demonstracio contra
a lura e foram detidos, que Rosa Luxemburgo, ao saber que o Partido Social-Democrata dera o seu apoio i guerra, chorou amargamente,

Em janeiro de 1915, cumprindo ordens, marchava eu lentamente pelo gelado campo de exercicios, metido ainda, naquela ocasiio, numa farda
de duas cores, azul ¢ vermelho, © colarinho subia-me 10 centimetros pele pescogo, o fundo das calcas cafa-me acé a alura do joelhos, uma das botas
era de nimero 42, a ourra de ndmero 39 O boné, sem viseira, desabava-me sobre a cabega. (Foi somente quando o sargento o enfiou por cima das
minhas orelhas que compreendi que, afinal, podiam 1&-lo lavado.) De 1al modo fomes esfregados que “a dgua fervia no assento dos rapazes”.
Dignamente preparada a grande hora, por gente mediocre. E foi contra essa gente que nos voltamos em primeire lugar.

“Como ousavam aqueles sujeitos, pedreiros, agougueiros ou coisa semelhante — naquele momento servenres do milicarismao-, como ousavam
tiranizar nossas almas sargentos e cabos que recuavam para dentro de si préprios, come caracdis, a0 menor contate? Aqueles sabichées que, perguntados
por que era preciso cobrir o corpo de cores, como para um noite de carnaval, respondiam: talvez para morrer dentro deles... Como se gabavam daquilo!
Morrer... Ora, ougam sargentos, guardadores de gado em uniforme militar! Sabem, acaso, que espécie de conhecimento € 2 morte? Nio, ndo, cem vezes
nio! Caipirdes que calowlam a colheira pelo estrume, porque o oéu estd zzul € o sol se cransformou numa coroa. Que vontade de agarrar o Al pelo cano
¢ dar uma coronhada na cabeca de um desses toruradores de almas!

(Isistemna & boin, € a tortura age com energia. O jugo assenta-se duramente no pescogo de todos, ¢ todos devem saber apenas uma coisa: que
tedos juntos constituem o Estada, o poder, sem o qual o Estado nio passa de um tronco desprovido de membras, ou entio € liso € redonde como bela
de bilhar!

Esperames o dia, sargentos.

Do men Didrio
feverciro de 1915,
Partimos para o arco de Ypris. Os alemaes achavam-se em plena ¢ famosa ofensiva da primavera de 1913, O gés fora usado pela primeira vez.




Dichaixo do céu desalentado e sombrio de Flandres, fediam cadiveres de ingleses e alemics, Irflames completar as companhias dizimadas. Antes de
chegarmos 2 primeira linha, fomos levados para a frente e para rrds. No momento em que, mais uma vez, avancdvamos, cafram as primeiras granadas,
¢ recebernos ordem de dispersar-nos e cavar rrincheiras, De coragio aos saltos, ew, atirado ao cho, procurava, como os outres, cavar o mais rapidamente
possivel comn a minha pd. Mas enquanto os meus companheiros progrediam, eu ficava na mesma. O sargento, pragucjande, rastejou aré mim:

- Com mil dizbos, vamaos!

- Mio consige.

- Porque nio? estranhou o sargento.

- Mao posse,

- Qual é 2 sua profissao? rosnou o homen,
- Ator de rearro.

Diante das granadas que explodiam, no momento em que proferia a palavra “ator”, aquela profissao, pela qual eu sempre lutars até o excremo,
¢ que para mim sempre foraa coisa suprema, pareceu-me, com as demais artes, tio tola, to ridicula, de uma falsidade tZo grotesca, numa palavra, tho
pouco adequada 4 situacia, em tio pouca harmonia com a minha, com a nossa, com a vida daquele instante ¢ daquele munde, que tive menos medo
da chuva de balas que vergonha da minha profissio,

Um pequeno episédio, mas significativo para mim, a partir de entio e para scmpre. A arte, a real, a absolura, deve mostrar-se a altura de
qualquer situagio ¢ nela saber basear-s. Por coisas mais imporeantes ¢ mais dificeis que aquele fogo de granadas passei desde entdo nas trinchciras de
Ypres, mas |4 estava 2 minha “profissao particular” achatada como as covas que ocupdvames, e morta como os caddveres que nos rodeavam. Nio
abstante, que a arre ndo deve recuar diante da realidade foi 0 que me provou, a partir daguele momento, Aktéon, em que colaborava um grupo de
homens os quais desconhecendo, embora, as derradeiras conjunturas, gravavam a verdadeira face da guerra nas paredes dos abrigos, e gritavam de
bocarra escancarada. Os seus gritos, porém, eram cobertos pelo estouro das balas, ¢ 0s seus vultos desapareciam no meio da fumnaga, J4 antes, pelos meus
poemas, fora eu admirido ao scio da Aktion, que Plemfert, inico na Alemanha, dirigia contra o abrigardrio entusiasme guerreire. (E aqui, cabe-me
agradecer, com atraso, 20 confiso ¢ enfurecido Franz Pfemfert, que, mais tarde, iria destruir o seu trabalho.) Plemfers, agrilhoado pela censura,
recolheu aquelas vozes e com elas tentou, pelo menos, dar a conhecer, em seus contornos, as coisas. Uma antologia de poesias nascidas no campo da
luea concluit-a ele desta maneira: “Este livro, asilo de uma idéia hoje sem abrigo, apresento-o contra esta época...” Um primeiro impulso para lutar
politicaments com meios artsticos.

Diepois de dois anos de trincheira, ful enviado a um posto na retaguarda. Primeiramente a uma segio de aviagio. Em seguida, 2 um teatro da
frente de guerra, recém-criado, o que me agradou mais, pois podia exercer a minha profissio, Continuava, ainda, a separar a minha profissio da idéia

que cada vez mais me dominava.

Recebeu-me num alojamento civil, melancolicamente recostado, Eduard Busing, organizadore fururo diretor. A sua frente, encontrava-se um
rapaz de kbios polpudos, em formaro de cereja, ¢ cabelos cujo aspecto ndo era de maneira nenhuma militar. O rosto sonhador opunha-se inteiramente
i pretensiosa arrogincia, Tratou-me com muita superioridade. Busing apresentou-o como poets, 4o que o rapaz, imediatamente, deelamou um dos
seus poemas liricos. Era, naquele tempo, editor de News fugend, entre cujos colaboradores figuravam Johannes R. Becher, Ehrenstein, Huelsenbeck,
Georg Trakl, Landauer, E. ]. Gumbel, Theodor Daubler, George Grosz, Else Lasker-Schuler, Hans Bluher e Mynona. uando safmes juntos, jd
dramos amigos, ¢ continuamos a sé-lo. Chamava-se Wieland Herzfeld. Mais tarde, fizi chefe da edirora Malik.

Masceu o rearro da frete de lura. O conjuntoe, a principio somente homens, tinha o seu centro em Kortrick, de onde percorria toda a frente,
tendo de chegar aré 3s tropas em descanso no ponto mais avangado. Notdvel contraste: assistir ao teatro em cidades crivadas de balas, ¢ nao
propriamente a wma “arte elevada”, mas a pegas como A mosea espanhola, Hans Huckebein, A tia de Carlizos, No cavalinho braneo, e outras. Eutinha
de desempenhar papéis de “bon vivant”, além de outros papsis cdmicos. Os papéis de velhos ridiculos cabiam a um soldado que perdera um dos olhos
¢ parte dos dentes. Ao vé-lo, todos se contorciam de ranto rir, Mais tarde, entraram para o conjunto algumas mogas. Mas o repertério continuou o
mesmo. A “arte” era usada para estimulo, diversdo. (Como se diz ainda hoje: o homem esgorado pelo dia de trabalho precisa de uma distracio & noits. )

Se até entio eu sempre vira a vida pelo mdgico espelho da literarura, com a guerra houve uma reviravolta, Passei a ver a literarura e a arre pelo
espelho da vida. Por outro lado, a guerta, como gigantesco aspitador de po, sugara todas as lembrangas de rempos anteriores. Fui obrigado a “comegar
de nove do comego”. () que a partit de entdo aceitei ndo era arte, nem coisa formada na arte, massim a vida, formada no conhecimento.

Digo isso, porque, come sucede aqualquer ourro artista, a minha genesalogia é estudada (o que, alids, & uma coisa perleitamente justa). Assim
como se diz hoje que plagiei os russos, que ndo passo de um epigono de Meyerhold, dizia-se naquele rempo (viesse de onde viesse) que e eraum
discipulo de Reinhardr. Nada disso, Como s6 estive em Berlim, pela primeira vez, em 1918 (ndo vivi, portanto, o esplendor de Reinhardt) ¢ 56 assisti
a duas pegas dele, que, em sua esséncia, niio me interessaram parricularmente, nio se pode falar em influéncia. Tampouco me influenciaram os




espetdculos de Munique (se me influenciaram foi no mau sentida).

Dic toda aquela época, somente sobressai uma personalidade aredstica: Albere Steinruck, aquerm, nos meus rempos de Munique, considerei o
mais genial ator, ¢ cujos papéis (Woyzeck, Kater Lampe, Mahl ¢ Hermann), mesmo superada a fase da guerra, permaneceram vivos em mim.
Espiritualmente tenso, apesar da forca exterior, do pescoce de touro, do roste redondo com feixes de muiseulos avermelhados, ciz o Sreinruck de entdo,
experimentado, sem unilareralidade, homem do mundo, amigo de autores, pintor, aberto aos problemas, tipo do ator que eu desejaria ter ainda haoje.

Por longo tempo, até 0 ano de 1919, arte ¢ politica constituiram dois caminhas que se estendiam lado a lado. No sentimento jd vcorrera uma
mudanca. A arte como finalidade em si ndo podia mais contentar-me. Por outra lado, cu continuava a ndo ver o ponto de cruzamento dos dois
caminhos, onde deveriz surgir um novo conceito da arte, um conceito vivo, combarivo, politico. Aquela mudanga no sentimento era mister
acrescentar, ainda, um conhecimento tedrico que formulasse claramente rudo aquilo por que cu anstava, E esse conhecimento querm o proporcionon
foni a revolucio.

Agsim como sobrevinha o dia e a noite, assim também, para os soldados, a palavra paz estava no comego ¢ no fim do dia e da noite. Falava-se
constantemente na paz, A paz era o regulador de tudo quanto sc fazia. Era o fim e a salvagiio. Quanto mais demorava, tanco mais era descjada. Mas
tanto menos se sabia de onde viria, ¢ quem a trasia. E, ndo se podendo dar uma resposta i pergunta. esperava-se um milagre. Pois o milagre chegou,
¢ foi 2 noticia da revolugio na Rissia. E mais ainda fulgiu quando, com a segunda revolugio, velo a mensagem “A todos”,

Radiograma dos Comissdrios do Povo

imurilada)
Zarskoie Selo, 28-11-1917,

Aos povos dos paises em guerral

Avitoriosa revolugio de operdrios e camponeses, na Rissia, ergue bem alto 2 questio da paz... Pede-se, agora, aos governos de
todas 25 classes, de todos os partidos, de todos os paises em guerra, que respondam caregoricamente se querem, ou néo, empreender
conosco conversagiies em prol de um armisticio imediato ¢ paz geral. Dessa resposta dependerd termos de enfrentar uma nova campanha
de inverno, com todos oz seus horrores e toda 4 sua miséria, e sera Euro pa varrida ainda mais pela onda de sangue... Colocamos essa
pergunta em primeiro lugar. A paz que propomos serd wina paz dos povos, serd uma paz honrosa de miitua compreensio, capaz de
asseguirar a todos os povos a liberdade de evolugio econdmica e culoural. A revolucio dos proletdrios ¢ dos camponeses deu a conhecer o
seu programa de paz... O governo da vitoriosa revolugiio carece do reconhecimento da di plomacia profissional. Mas perguntamos aos
POVOS SE 0 SEL PENSAMCNIO & 4 $ua esperanca sio expressos pela diplomacia reaciondria, se permitem que a diplomacia despreze agrande
possibilidade de paz oferecida pela revolugdo russa. A respostaa essa pergunta... (interferéncia)... “Abaixo a campanha de inverna! Viva
a paz ¢ a confraternizagio dos povos!” Comissdrio do povo para as relagbes exteriares: Trétski. Presidente do Conselho dos Comiggdrios do
Povo: Ulianov Lénin,

Uma gigantesea esperanca iluminou os demais acontecimentos, e escendeu o seu arco por sobre o fim da guerra. As verdades oculras
subitamente emergiram no esplendor da luz. Aquela coisa indefinfvel, até cnao rida por “fatalidade”, revestiu-se de formas sensiveis, ¢ se tornaram
claros, insipidos, despicos de herofsmo, o seu comego e a sua origem. Reconhecido o crime, sobreveio 2 poderosa clera de se rer sido jopuete de forcas
andnimas. (Eu as mostraria mais tarde em “Rasputine”™ o onipotente espitito pequeno-burgués que naquele tempo regia o destino dos povos.) Ea
oposicio a uma cultura que sc deixara agrilhoar por uma “ordem” daquelas, da politica ¢ da economia. Evidentemente, ndo podiames ainda
reconhecer as molas da revolugao russa. Nio compreendiamos o seu significado no sentido da grande revelucio futura. Com o esfacelamento milicar
russo, ¢a viedria dos alemies, todos acreditavam que a paz ndo tardaria, mas rremiam ante a idéia de que aquela paz significasse, igualmente, o fim da
revolugio russa. ( Lembro-me de que, ao volear da frente, exprimi essa opinifo na livearia de Pfemfere, & 2 isso equeatribuo o faro de, entre nds, ter
nascide um alheamento e, mais tarde, uma franca inimizacde.)

Chegaram os dias de novembro. Corriam os hoatos: “Os franceses se entregam’, “Na frente, as divisdes confraternizam”, “Os marinheiros icam
bandeiras vermelhas.” Os soldados, em rodos 0s cantos, aglomeravamn-se e discutiam; ¢ entdo, o sc sabe de onde, mas aparentemente e uma ordem
dos oficiais, conclamou-se 4 ormagio de conselhos de operdrios ¢ soldados.

Achava-me eu, com o teatro, em Hasselt, na Bélgica. Foi na casa dos soldados que se realizou a primeira assembléia. Os oradores, em geral
oficiais, proferiam discursos, cuja 1énica era esta: "Mantenham a calma e a ordern, manten ham-sc juntos, ougam apenas os seus supetiores, O exérciro
deve ser reorganizade”, ere. Finalmente, surgiu um pastor que eu sabia ser um dos que mais injuriavam os soldados. Naquele momento, para ele, rodos
¢ram “irmaos em Cristo”, “seus irmaos” e “fomos unidos pelo amor comum de rodos para todas & pelo dever para com a pdiria”. Nunca vacilara em
mandar para a cadeiz um coirado que ndo o saudasse de acordo com o regulamento. (Era um representante extremamente elegante dos servidores de




Dieus, no lado alemio da guerra.) Foi demais, Fu ndo gostava de falar; mas vi-me obrigado a intervir, ¢ o inico discurse que proferi na revolugio
reanshordou de queixas contra os representantes da cristandade, ¢ contra aquele em particular. Nao inham impedido o crime da guerra mundial, o
que houvera sido o seu dever , mas queriam impedir a revolugio, € tornavam a postar-sc an lado dos oficiais. A lembranga de quatro anos de opressio
e softimente fez com que eu achasse palavras que arrebataram milhares de soldados. Um verdadeiro conselho de soldados substituiu o dos oficiais, ¢
urmna delegagio desafiou a cspada do general.

Regresso d Alemanha. Em primeiro lugar, dirijo-me para casa. Quando me vi, de novo, em Marburge, continuavam no mesmo lugar, em meu
quarto, a biblioteca, os cadernos de escola, os méveis. Mas por baixo deles, sumira-se o solo da seguranca burguesa. Os objetos pairavam no ar, como
os aposentos das casas cujas paredes exteriores tinham sido despedagadas pelas balas. As preocupagties, todavia, eram tio grandes como as da Europa
que chorava os scus mortos ¢ a riqueza perdida. Pesadelo, Novembro chuvese, dmida. Os “restos do exéreito” estavam na rua. Os negdcios iam mal.
Também os de meu pai, cujos bens, em parte convertidos em empréstimos de guerra, se esgotaram depois, O Estado de Guilherme e a carastrdfica
politica de Helfferich é que tinham produzido a pauperizacio da classe média e iludido aqueles nos quais se apoiavam, por amor ao dinheiro, e nio
4 Repiiblica, herdeira de tio triste legade. Mas os infelizes enganaram a si prdprios. Nio sendo isencos de culpa, ¢ mais uma vez desprezando a visio
realista clas enisas, com sua menealidade reaciondria, tardaram em castigar os verdadeiros culpados. Maldade e tolice, sem diivida, mas coiza logica. No
entanto, cu nio consegiia compreender; ¢, alhands em torno de mim, tde me parecia sem objetivo, sem esperanga, sem senticdo, como quarro anos
Anfes.

Ruimei para Berlim, “cidadela do bolchevismo”, pensando vagamente em minha profissio, e sem szber come e onde poderia exercé-la,

Berlim, janeiro de 1919

Mas ruas, tremenda confusio. Discusstes por toda parte. Poderosas demonstragies de proletdtios e adepros do prolerariado na Unter den
Linden, na Wilhelmstrasse, divididos em partides, comunistas e social-democraras. Por sobre a cabega da multidio, os cartazes ostentam inscriges:
“Viva Eberr Scheidernann!™ ¢ “Viva Karl Liebknecht ¢ Rosa Luxemburgo!” Tudo ¢ dominade por vistvel excitagio. Cd ¢ 14, palavrdes. Ai do partido
que arrangue do outro um cartaz, Num segunde, ¢ "moido” na beira da calgada.

Umna vez assisti 2 uma lura impressionante: os comunistas tinham penetrado nas fileiras dos social-democratas. Trinca maos agarraram o cartaz
pelo qual se lutava. Mas sendo as forgas iguais, o cartaz ndo se moveu, continu ando parade por cima da massa humana, Lentamente, porém, foi
descendo... De repente, urm socialista, dotado de presenca de espirito, deu um salto ¢ arrancou o cartaz que voou para longe, para ser reerguide noutro
lugar, enquanto de milhares de gargantas prorrompia o brado “Viva Ebere Scheidemann!” Com a mesma célera, explodiu no ourro lado o grito de
“morra, morra, morral” queé se propagou para além da esquina. Pouco depois, ouviu-se outro berro: “Viva Liebknecht!” Todos correram para uma
esquina onde, num carro parado, se encontrava Liebknechr. O homem viu-se obrigado a falar: um discurse sobre os acontecimentos do dia, prenhe

de razdics, vibrante de experiéncia prépria. Na minha lembranga, aquele discurso paira, sobre o seu cadidver, como chama viva, fulgente, que o préprio

sangue nio pode extinguir. Ao anoirecer, ouviram-se 0s primeiros Gros.

Em Berlim, revi Herzfeld, que me levou ao seu circulo: seu irmio Helmue (mais tarde John Heartficld), George Grosz, Walter Mehring,
Richard Huelsenbeck, Franz Jung, Raoul Hausmann, ete. A maioria deles pertencia ao dadaisme. Discurin-se muitissimo sobre arte, masapenas em
relagiio & politica. E dererminamos que a arte st podia ter algum valor se fosse um meio na luta de classes, Cheins das recordagdes que ficavam para trds,
desiludidos em nossa esperanga da vida, 56 viamos 2 salvagiio do mundo na extrema consequéncia: a luta erganizada do proletariado, a conquista do
poder. Ditadura. Revolugio Mundial. A Rissia era 0 nosso ideal. Quanto mais forte se tornava aquele sentimento, tanto mais energicamente
escreviamos a palavra Agdo em nossa bandeira da arte, pois, em vez da esperada vitdria do prolecariado, o que experimentdvamos era uma derrota
depois de outra. (Assim, daquela exuberdncia de sentimentos, nasceu a dura e fria luta dentro da qual crescemos.) Sepultamos Liebknecht, fanfarra
do desejo de paz que, transpondao as cercas de arame farpade espirituais erguidas is nossas costas, chegara atd as trincheiras. E Rosa Luxemburgo.

Vias do Gélgota: Unter den Linden, Mastall, Chausseestrasse... Milhares de proletdrios avermelharam as ruas de Berlim, e tivernos de
considerar seus assassinos os mesmos que, durante a guerra, tinhamos considerado salvadores que nos arrancariam da miséria: os social-democratas.
Enrramos todos na Liga de Espérraco,

Conscientemente, tomei uma posicio politica. 4 naquele momento, teria gostado muito de colocar a arte ao servigo da politica, se tivesse
sabido de que maneira. Aré entio aquele circulo, com excegio de Grosz, cujas penetrantes caricaruras politicas constiruiam as primeiras arremeticas,
nada mais produzira do que combatidos espetdculos dadafstas, tdo ridicularizados pela burguesia. Sob o lema "a arte é uma merda!”, os dadaistas
comecaram a demolicio, Com récitas de pocmas misturados e de efeito incomprreensivel, revilveres de criangas, papel higiénico, falsas barbas e
poemas de Goethe ¢ Rudolf Presber, marchamos contra o “piiblice de Kurfurstendamm” amante da aree.

Mas aquela algazarra tinha ambém outro sentido. Os iconoclastas fariam tibula rasa de tudo, invertiam os sinais ¢, vindos do campo burgués,
se acercavam do mesma principio a partir do qual também o proletariado iria chegar a arte, Enquanto os elementos do sentimento adquiridos em




1918/19 se firmavamn cada vez mais e as concreras exigéngias politicas se revestiam de contornos cada vez mais nitidos, os dadaistas, por seu lado,
despiam a arre do seu sentimento ou—segundo a mais recente terminologia — 2 “congelavam”, a “esfriavam”. E ouera invasio de sentimentos nos
vinha da parte dos dramaturgos do super-homem. Também aquela arte dramdtica era, evidentemente, uma “revolucio”, mas uma revolucio do
individualisme. O homem, o individuo, levanta-se contra a fatalidade. E chama os outros, os “irmaos”, Quer o “amor” de todos para todos, a
humildade de um diante do outro. Essa arte dramdrica € lirica, quer dizer, nfio & dramdtica. Sio obras liricas dramarizadas. Na miséria da guerra, que
foi na realidade uma guerra da mdquina contra o homenm, procurouse, pela negagao, pesquisar a “alma” do homem. Logo, no fundo, aquela arte
dramdrica era uma arre reaciondria, uma reagio i guerra, mas contra o seu coletivismo, em prol do conceito redescoberto do “eu’e dos elementos
culeurais da época anterior  guerra. A pega de Toller Trunsformagio foi caracteristica de toda aquela orientagio €, a0 mesmo tempo, constiniu o seu
maior &xito. Al se cruzaram 2 experiéncia de si mesmo (o lirico), o fatal (o dramdrico), o politico (o épico). A prevaléncia do “poera” em Toller, que nio
formulou o real, sendo juizos, valorizaghes, ¢ o fez de maneira “poéeica” abstrato-étiea, € a causa de cla ndo se ter tornado peca de arautos, “peca de
época” pairando acima das épocas, “valor eterno” rambém no sentide de pura arce.

Quando, no inverno de 1919/1920, abri um teatro meu em Konigsherg significarivamente batizado “O Tribunal”, planejei uma encenagio
da Trangormagdo que deveria distinguir-se da edicio de Berlim principalmente pelo fato de e arquitetar as cenas do modo mais realista possivel (zal
qual eu vivera a realidade da guerra). Ocupei-me até da linguagem (Toller que me desculpe; até hoje ndo sabe dessa negra idéia!) tencionando
expurgi-la de scus expressionismos liricos. A escola expressionista néo fol, para mim, uma orientadora, Ji me achava cu, peliticamente, empenhadissimo.
Representamos Strindberg, Wedekind ¢ Sternheim. Toller estava em preparagio. Os nossos esclarecimentos programdricos, e sobretudo o cardrer
geral do nosso teatro, provocaram a oposicio dos circulos burgueses e estudantis; ¢ quands, no programa, polemizei contra um critico, de ral modo
se erglieram contra mim o piblico ¢ a imprensa que me vi obrigado a fechar o tearro.

De voltaa Berlim, verifiquei a existéneia de cisties cada vez mais nitidas. O dadalsmo cornara-se perverson A velha posicio anarquista contra
a burguesia bitolads, a revolta contraa arte ¢ as demais atividades intelectuais, passara a ser mais grave, quase j4 se revestindo da forma de lura politica.
A revista federmann sein eigener Pusiball ainda fora um insolente “épater le bourgeois™, A Bancarrota (publicada por Grosz ¢ Hearcfield) j4 constitufa
um desafio 4 sociedade burguesa. Desenhos e versos nfo se orientavam mais para postulados artisticos, ¢ sim para a eficdcia politica. O contendo
determinavaa forma. Ou melhor, formas sem objetivo, através de um conreddo que rumava dirctamente para um determinade alvo, recebiam de
nove contornes mais rigidos ¢ duros,

Eu também jd tinha uma clara idéia de até que ponto a arce cra apenas um meio para um fim, Um meio politico. Um meio propagandistico.
Um meio educarivo. Ainda que ndo somente no sentide que lhe davam os dadafstas, era preciso gritar com eles: “Abandonemos a arte! Acabemos com
clal” Havia em Berlim gente que levara essas idéias ao campo do teatro. Karlheinz Martin, Rudolf Leonhard e Hermann Schuller, antigo estudante
de Tenlogia, e por [im organizador do Teatro Prolecirio. '

Como membro da Liga de Espirtaco (o fururo Partido Comunista), esperava apoio da agremiagio.
Surgiu um nove teatro,

Tinhamos um programa mais radical que o do grupo de Leonhard. Um programa sem arte, um programa politico: cultura ¢ agitagio
prolecirias, Nos capitulos seguintes se verao as duras dificuldades que precisei enfrentar e a grande diferenca verificada entre meus propésitos ¢ o que
na pritica foi conseguido. Serd culpa minha, entretanco? Nao deixo de ouvir qualquer critica séria. Maximiliano Harden escreveu uma vez que eu
ia buscar os meus efeitos em campos outros que nio o da arte. O politico Harden queria dizer: no campo da politica. Esta era a vantagem ¢ a
desvantagem do meu programa. As seguintes fases mostrario como teneei realizd-lo:

1919/1920 Tribunal, Konigsberg,

192041921 Teatro Proletdnio, Berlim (salas de conferéncia),
192371924 Tearro Cenrral, Berlim.

1924/1927 Cena Popular, Berlim,

192771928 Teatro de Piscator, Berlim.

19291930 Teatre de Piscaror, Berlirn, reabersura.




Cinco Dificuldades no Escrever a Verdade®

BERTOLT BRECHT

Quern, nos dias de hoje, quiser lutar contra a mentiraea ignorincia e escrever a verdade tem de superar a0 menos cinco dificuldades. Deve
ter a coragem de escrever a verdade, embora cla se encontre escamoreada em toda parte; deve ter a inteligéncia de reconhecé-la, embora ela se mostre
permanentemente disfargada; deve entender da arte de mancjd-la como arma; deve ter a capacidade de escolher em que maos serd eficiente; deve ter
a astiicia de divulgd-la entre os escolhidos. Esras dificuldades sao grandes para os escritores que vivem sob o fascismo, mas existem também para

aqueles que fugiram ou se asilaram. E mesmo para aqueles que escrevem em paises de liberdade burguesa.

1} A Comacem pE ESCREVER A VERDADE

Entende-se que o escritor deva escrever verdade no sentido de que ndo deve suprimi-la o silencig-la, nem escrover inverdades, nem curvar-
se perante os detentores do poder, muito menos enganar os fracos. Naruralmente, ¢ muito dificil nao se curvar diante dos poderoses e € muito
wvantajoso enganar os fracos.

Desagradar os proprietdtios quer dizer, renunciar i posse de bens. Renunciar ao pagamento de determinado trabalho significa, em certas
cireunstincias, renunciar an trabalho. Recusar a gléria dos porentados quer dizer renunciar de vez 2 gléria. Isto requer coragern.

(s temnpos de mdxima opressio sio aqueles em que quase sempre se fala de causas grandiosas. Em rais épocas, € necessirio ter coragem para
falar de coisas pequenas e mesquinhas como a comida e a moradia dos que trabalham, no meio do palavreado homérico em que o espirito de sacrificio
¢ agitado come estandaree glorioso.

Quando se derramam homenagens sobre os camponeses, € corajoso falar em maquinas agricolas e forragem barata, que rornardo mais ficil o
sew tio louvado rrabalhe, Se todas as emissoras berram que o homem sem cultura e sem instrugio tem mais valor que o instruide, entio € corajoso
perguntar: tem valor para quermn?

Se falam de ragas inferiores ¢ superiotes, entdo ¢ corajoso perguntar se nfo € a fome, aignorincia e a guerra que provocam deformagies graves.

Também ¢ preciso ter coragem para falar a verdade sobre nés mesmos, sobre os vencidos, Muites dos que estio sendo perseguidos perdemn a
capacidade de reconhecer scus erros. A perseguicio parece-lhes a maior injustica. Os perseguidores, porque perseguen, $30 05 MAus, ¢ 0s pe rsegutidos
terminarn cacados por causa de sua bondade. Mas essa bondade foi derrotada, impedida, vencida. Entdo era uma bondade fraca, uma bondade rsim,
insustentivel, desmerccedora de confianca. Porque ndo ¢ admissivel aceitar a fraqueza como parte intrinseca da bondade, assim come se constata a
urnidade na chuva. Dizer que os bons sdo vencids, ndo porgue sejam bons, mas porgue sio frices, iito requer coragem. Naturalmente, a verdade deve ser
dita nia luca contra a menrira ¢ nio cabe disfarcd-la em algo generalizade, sublime, sujeito a multiplas interpretaces. A inverdade ¢ feita precisamente
desse cardrer genérico, sublime e ambiguo.

Se de alguém se dix que falou a verdade, € porque, antes, alguns ou muitos, ou um s6, falaram algo diferente, uma mentira ou qualquer
seneralidade, Ele, porém, falou a verdade: algo prdtico, efetivo, inegivel, aquilo de que se tratava. Nio é preciso grande coragem para queixar-se da
maldade do munde, do rriunfo da crueldade em geral, e de acenar com o triunfo do espirito ¢ uma parte do mundo onde isto ainda é permitido, Al
muitos se comportam como se fossem alvo para canhies, Na realidade, estio servindo apenas como alvo de bindeulos de teatro. Proclamam suas
exigéncias vagas perante uma placéia ingénua, Exigem uma justica em seral pela qual jamais fizeram qualquer coisa; uma liberdade genérica, para
obrer uma parte do que hd muito tempo foi partilhado com eles, Acham que verdade € o que soa bem. Se a verdade vern expressa em cifras, come algo
drido e consiste em fatos que demandaram esforgo ¢ estudo para serem discernidos, entao essa verdade nio lhes serve, ndo consegue entusiasmd-los,
Tém apenas o comportamento exterior dos que dizem a verdade. Sua desgraga ¢ ignorar a verdade.

2) A INTELIGENCIA DE RECONHECER 4 VERDADI

Utna vez que € dificil escrever a verdade porque em toda paree ela vem sende suprimida, muitos pensam ser questio de firo fnrime escrever
averdade ou ndo. Acreditam que somente é necessirio coragem. Esquecem a segunda dificuldade: a do descobrimento da verdade. De forma alguma
pode-se dizer que ¢ Fcil encontrd-la,

Para comecar, 4 ndo ¢ ficil decidir qual a verdade que merece ser dita. Assim, por exemplo, afunda-se agora, perante o mundo inteiro, na
barbdrie mais exrrema, uma nagio arrds da outra.

* Fiinf Schwierigkeiten Beim Schreiben Der Wahrhait 1934, Tradugao de Florian Geyer. Este panfleto politico fol escrito para ser distribuido ifegalments na
Alermanha hitierista, Foi também publicads no jomal de asilados paliicos alemaes, em Paris, Messo Tempo, Embors seja um trabalhe dingido dirgtamante & luta
contra o nazisme, indica alguns slementos fundamentais da atitude assumida por Brecht como escritdr ravoluciondno. Impresso no Varsuche 9, 1948,




Ademais todo mundo sabe que a guerra interna, conduzida com uma ferocidade espantosa, qualquer dia poderd ser transformada em guerra
externa capaz de reduzir nosso continente a um montio de escombros,

Isto sem diivida € uma verdade, mas naruralmente exiscem ainda ourras verdades. Por exemplo, nfo deixa de ser verdade que as cadeiras tém
assento, ou que & chuva cai de cima para baixo. Muitos poetas escrevem verdades dessa espéeie. Parecem pintores que pintam naturezas mortas nas
parcdes de navios que cstio naufragando.

Muossa primeira dificuldade nio existe para eles e, mesmo assim, i a consciéneia trangiiila, Nao perrurbados pelos detentores do poder e
igualmente insensivels aos gritos dos violentados, dio suas pinceladas ¢ tabricam seus quadros. O absurdo da sua conduta produz neles um
“profundo pessimisma”, que vendem por bom prego, recompensa que de fato deveria ser dada 2 outros, e nio 2 esses “mestres”™. Mesmo assim, nio
¢ tao ficil reconhecer nas suas verdades aquela simples verdade subre as cadeiras ou a chuva, j4 que soam diferentemente como se falassem verdades
sobre assunto de real importincia, porque a atividade artistica consiste em realgar a impordineia de qualquer objeto. Somente analisando minucio-
samente depreende-se que eles apenas dizem: uma cadeira é uma cadeira, e ninguém pode se revoltar contra o fato da chuva cair para baixo.

Essa gente é incapazx de achar as verdades que devem ser escricas, Outros preacupam-se realmente cormn as tarefzs mais em evidéncia. Nio se
amedrontam perante os donos do peder € nio tém medo da pobreza. Mesmo assim ndo podemn descobrir & verdade, Faltam-lhes conhecimentos,
Estdo cheios de velhos preconceitos, de famosos preconceitos jd formulados de maneira bonita em tempes antiges. O mundo € demasiadamente
complicado para cles. Nio conhecem os fatos ¢ nio enxergam as concxées. Além da convicgio s3o necessdrios conhecimentos que podem ser

adquiridos ¢ mérodos passiveis de ser apreendidos. E necessdrio para todos os escritores, nessa época de grandes complicagties ¢ grandes alteracies,

canhecer a dialérica marerialista, 2 economia e a histdria, Estes conhecimentos ]_:ln;_:ud{:m ser adquiridos em liveos ¢ compéndios, quando existe vonrade
e diligéneia, Podem-se descobrir muitas verdades da maneira mais simples, partes de uma verdade ou de faros que levam ao descolirimento da
verdade. Para quem quer pesquisar, 0 método € bom, mas também € possivel achi-la sem método, mesmo sem procurar. Todavia, se sc consegue
assim, de maneira casual, € quase impossivel aleangar uma verdade capaz de oferecer acs homens um caminho para 2 acio. Genre fue somente
descreve pequenos fatos nio ¢ capaz de mancjar as coisas deste mundo. Mas a verdade s tem esse objetivo, nenhum outro. Essa gente nao é
comperenie para escrever a verdade e atender 3s suas exigéneias. Se alguém estd disposto a escrever a verdade ¢ € capaz de reconhecé-la, restam

erés dificuldades.
3) A Arre pE TornaR & VErDaDE MangpiveLl CoMo Una ARMa

Averdade deve ser dita por causa das conseqiiéncias que dela resultam paraa conduta. Exemplo de uma verdade, da qual nio se devem drar
conclustes erradas € a de que alguns paises chegaram a um estado lastimével causado pela barbdrie. De acordo com essa opinifo, o fascismo & uma
onda de barbdric que desabou como uma cardstrofe da natureza sobre alguns paises. Segundo essa opiniao, o fascisme forma uma terceira forga ao
lado (e acima) do capiralismo e do socialismo; nem o movimento socialista, nem o capitalismo poderiam existir sem o fascismoo, erc. Esma €,
naturalmente, uma afirmagio fascista, uma capitulagiio perante o fascismo. O fascismo € uma fase histérica em que o capitalismo entrou - nesse
sentide, & umna coisa nova, porém ac mesmo tempo velha, O capitalismo existe nos paises fascistas somente na forma de fascismo, ¢ este pode ser entdo
combatido em seu contetido capitalista, capitalime da maneiva mais desmda, mais descarada, mas sufocadora, mais frandulenta. Como poderd
alguém dizer a verdade sobre o fascismo ao qual é contririo, sem querer falar do capitalismo que o produs? Que aspecto pritico poderd ter esta
“verdade™? Os que sio contra o fascismo, sem tomar posicio contra o capitalismo, os que lastimam a barbidrie como resultado da barbdrie, parecemn
pessoas que quercm comer sua porgao de vitela semn abaté-la. Querem comer a virela mas nfio querem ver o sangue. Contentam-se em saber que o
apougueiro lava as maos antes de rrazer a carne, Nao 530 contra as relagdes de propriedade que produzem a barbdrie. S3o apenas contra a barbdrie.
Levantam a voz contra ela ¢ fazem isso em paises onde existem perniciosas relagdes de propriedades, mas onde os agougusiros ainda costumam lavar
as maos antes de servir a carne.

Ruidosas acusagées contra a barbidrie e suas manifestagbes podem rer efeito durante um curto perioda, enquanto os ouvintes acreditam que
€111 SEUs respectivos paises tais vialéncias nfio sao possivels, Certos paises sio capazes de manter relagies de propriedade por meios que se afiguram
menos violentos de que em outros. Af a democracia ainda presta servigos; em outros, apela-se para a violéncia a fim de garantir a propricdade dos
meios de produgio.

O menopdlio das fbricas, das minas e da terra estd criando terrivels sicnacaes em rodaa parte, embora nem sempre evidentes, A barbdrie se
torna visivel quando o monopdlio pode ser protegido somente com a forga brura. Alguns paises que ainda nio foram forcades pelos barbaros
monopélios a renunciar as garantias formais de um estado constitucional, nem tiveram de renunciar a certas vantagens como a arte, a filosofia, a
literatura, alegram-se especialmente em ouvir visitantes de outros paises acusando sua parria por ter renunciade a tudo isso. Disto esperam tirar
vanragens nas guerras que sio aguardadas, Deve-se afirmar que aqueles visitantes teviam descoberto a verdade, quande proclamam em altos brados:
a luta sem quartel conera a Alemanha deve ser feita porque “ela € 2 verdadeira pétria do mal em nossos tempos, a flial do inferne, o covil do anticrist™?
Dreveria dizer-se, isto sim, que essas pessoas sio tolas, ignorantes, prejudiciais, porque, admitindo-se tais asneiras como verdade, esse pais deveria ser
riscado do mapa; rode o pals, com todos os seus homens, porque o gds venenoso n3o localiza os culpados quando mata.




A pessoa leviana, que ndo conhece a verdade, se cxpressa em termos geTals, pomposos € imprecisos. Vem fantasiando sobre os alemaces,
choramingande sobre o mal, romanceando as coisas de tal maneira que o ouvinte ndo sabe o que fazer. Deve-se resolver ndo ser alemio? Desaparecerd
o inferno se ele for bom? Assim 1ambém, pomposamente, expressa aquele palavreado sobre a barbdrie como resultado da barbidrie. Segundo cssa
conversa, a barbdric é conseqiiéncia da barbdrie ¢ cessa apenas com a cultura, que é condicionada pela formacgio intelectual. Tudo isso sio palavras
vazias que nada dizem a ninguém e nenhuma contribuicio oferecem a atuagio pririca,

Essas cxposiches mostram somente poucos elos de uma série de causas e caracterizam determinadas forcas em agio, comeo forgas incontroldveis.
Tais exposicoes sio obscuras, nelas se cscondem forgas geradoras de catastrofes, Gasta um pouce de luz sobre elas ¢ logo aparecem homens no palco,
como causadores de catdstrofes. Porque estamos vivendo uma época em que o destino do homem é o homem.

Fascismo nio é nenhuma catdstrofe da natureza e pode, portanto, ser explicado pela “narureza” do homem. Mesmo as catdstrofes da
narureza, podem ser explicadas de forma digna, quando se apela paraa capacidade de luta do homem.

Apés o grande terremota qué destrui Yokohama, podiam ver-se faros em muitas revistas norte-americanas mostrando as ruinas. A legenda
dizia: “steal stood” (0 ago ficou em pé), E realmente quem viu somente ruinas,  primeira vista, notou que alguns edificios haviam escapado intactos.
Mas descrigiies de um terremote, s3o0 da maior importinga os pareceres dos engenheiros civis, 05 quais levam em consideragio a movimentacio da
terra, a forca dos impulsos, 2 intensidade do calor, e conseguem formas de construcio capazes de resistir ao tremor, Chuem quiser fazer uma andlise
sobre o fascismo e a guerra, apesar de que grandes catdstrofes ndo so catdstrofes da nanureza, tem que arpumentar comn verdades praticas. Tem que
mostrar que as grandes catdstrofes sio preparadas pelos proprictirios dos meios de produgio, para grandes massas humanas que nao os possuen. Sc
quiserem escrever com éxito a verdade sobre graves situagfies, deverio escrever de maneira que permita reconhecer suas causas evitdveis. Reconhe-
cendo as causas cvitiveis, pode-se lutar contra essas situages.

4) A Caracipapk nF EscoLiER AoueLes £v Cujas MAos 4 WERDARE 58 Torna ERICIENTE

Durante centenas de anes, o coméreio das publicages no mercado das opinides c da literatura em geral, tornou o escritor despreocupado
quanto ao seu produra. O escritor inhaa impressio de que o seu editor ou o intermedigrio levaria seu escrito a todos. Pesava: eu falo € os que querem
ouvir escutarn-me. Na realidade, falava. E os que podiam pagar, escutavam-nos, mas a sua mensagem ndo cra ouvida por todos. E os que a ouviam,
nio queriam ouvir tudo. Sobre isso j4 s¢ falou muito, ainda que demasiadamente pouco. Quero somente realgar aqui que do “escrever de alguém”
ficou apenas um “escrever”, A verdade, porém, nio se pode escrever assim. Ela realmente tem que ser dirigida 2 alguém que saiba fazer algo com cla.
A compreensio da verdade ¢ um processo comum, tanto para os cscritores qUanto para os leitares. Para se poder dizer coisa boa hd que ouvir bem
e ouvir coisa boa, A verdade deve ser dita calculadamente e deve ser ouvida caleuladamente. Para os eserirores, € da mdxima importincia saber a quem
dizemos ¢ de quem ouvimos, Devemos dizer a verdade sobre a grave situagio aqueles que estdo em uma péssima siruagio e deles devemos aprender
08 POCMCNOTES.

Nio nos devemos dirigir somente s pessoas de posigio politica definida mas tambeém as pessoas que j4 deveriarm ter romado essa posigio em
virtude de sua situacio. E os ouvintes mudam constantemente, Mesmo os carrascos poderm ser abordados, se o pagamento para o enforcamento nio
estd em dia ou se o perigo tornou-se demasiadamente grande. Os camponeses da Bavdria eram contra qualquer revolugdo, mas quando a guerra jd
tinha durado bastante tempo ¢ os filhos, chegando em casa, nao encontraram mais ocupacio na fazenda, neste momento, entdo, puderam ser
ganhos para a revolugio.

Para o escritor ¢ importante encontrar o tom da verdade. Geralmente, o que se ouve € um tom muito manse e lamentoso de pessoas que ndo
podem fazer mal sequer a uma mosca. (Quem escuta esse tom ¢ cstd na Miseria, rorna-se ainda mais miserdvel, Assim falam pessoas que talvez no
sejam inimigas, mas que certamente nio s30 companheiros de lutas. A verdades é combativa. Nio luta somente contra a inverdade, mas também
contra cerros homens que 2 divulgam,

51 A Astucia DE Divurcar a VERDADE ENTRE MUITOS

Muitas pessoas, orgulhosas de divulgar a verdade, felizes por té-la encontrado e ralvez um tanto cansadas pelo esforgo despendido em dar-
The forma palpével, na espera impaciente da agfio daqueles cujos interesses defendern, acham desnecessdrio utilizar ainda uma asticia especial para
divulgé-la. Muitas vezes cssa atitude tira todo o efeito do seu crabalho. Em rodas as épocas, 4 asticia rem sido utilizada para divalgar a verdade,

sempre que csteve subjugada c oculta. Co nFicio modificou velhas lendas chinesas, aleerando certas palavras. Quando se dizia que o potentado de

Kun havia mandado “matar” o filssofo Wan por ter dito isto ou aquilo, Confiicio escreveu em lugar de “marat”, “assassinar”, Chuando se disse que
o tirano fora vitima de um “atentado”, ele escreven “foi executade”, Com isto, Confiicio abriu lugar para uma nova interpretacio da histéria. Quem
e nosso tempo diz “populagic” em vez de povo ¢ diz “propriedade” em vez de “terra”, j4 ndo dd apoio a muitas mentiras. Tira das palavras sua
mistica podre. A palavra “povo” quer dizer uma cerea unidade, pretende traduzir, ¢ dar a entender interesses comuns; portanto, deveria ser urilizada
quando se fala de diversos povos, porque sé nesses casos poderio existir interesses comuns. A populagio de um rerritdrio tem diversos interesses
comuns ¢ contrérios. Eis uma verdade geralmente suprimida. Quem fala do solo, descrevendo apenas o cheira da terra ¢ a cor, apdia as mentiras dos
que a dominam, porque nio depende da fertilidade do chio, nem doamor do homerm i terra, nem do seu trabalho, mas especificamente o que conta




¢ o preco do trigo e da mao de obra. Os que lucram nio sao aqueles que plantameo trigo. E o cheiro da terra ¢ completamente estranho ao bolso, o
cheiro ai ¢ diferente. Al a terminologia mais acertada € a propriedade feudal; com isso pode-se enganar menos. Onde existe opressio, a palavra

disciplina deve ser substituida pela palavra “obediéncia”, porque a discipling também & possivel sem o déspota ¢, conseqiientemente, tem o

significado mais nobre que obediéncia. Melhor que a palavra "honra”, € a expressao “dignidade humana”. Com isso ndo se perde o individuo tio

facilmente do campo de visio. E bem sabido que cspécie de canalha se arroga a defender a “honra” de um povo, ¢ como os saciados arrotam honrarias
sobre os que garantem sua fartura com a propria fome. A asoicia de Conficio ainda heje pode ser utilizada. Conficio substituiu interpreragaes
incxatas de acontecimentos nacionais por interpretaghes exatas. O inglés Thomas Moore escreven um lvro utdpico sobre um pais gque vivia em
estado de perfeia justica —era um pals bem diferente daquele em que ele vivia, mas que se parecia muito com este. A tinica diferenca € que no pais
utdpico cxistia justica. Lénin, ameacado pela politica do coar ¢ querendo caracterizar a explotaciio e a opressio na ilha de Sacaling pela burguesia russa,
escrevel Japio ema ver de Rissia, e Coréia em lugar de Sacalina, Os mérodos da burguesia japonesa lembraram a todos oz leitores os métodos russos
em Sacalina, porém o artigo ndo foi proibido porque o Japio era inimigo da Rissia. O que nio pode ser dito hoje sobre a Alemanha, poderd ser diro
sobre a Austria, Pode-se enganar o Estado desconfiade através de muitas asticias,

Voltaire lutou contra o credo milagrose da Igreja, escrevende um poema galante sobre a virgem de Orrleans, no qual descrevia os milagres que
devemn ter acontecido, para que Joana, no meio de um exército, de uma corre e de MONEEs, PErMEnecesse virgam,

Pela clegineia de seu estile, ¢ relatande aventuras erdticas tiradas da vida veluptuosa dos governantes, conduziu-os a renunciar a uma religio
que thes propercionava os meios de uma vida tio licenciosa, Além do mais, possibilitou que seus trabalhos chegassem de maneira ilegal 4s miaos
daqueles para os quais eram destinados, Seus leitores poderosos estimularam ou wleraram sua divulgagio. E o grande Lukrer acentuava que ele se
aproveitava da beleza dos seus versos para a divulgagio do atefsmo epicurisea,

U aleo nivel licerdrio pode servir de garantia para uma demineia. Muitas vezes, porém, causa suspeita. Nesse caso, deverd ser empregada
g forma lieerdria mais acessivel. Pode ser feira, por exemplo, na forma do tdo desprezado romanee policial, contrabandeando em trechos
despercebidos descricies embaragosas, Tais descricoes justificam perfeitamente um romance policial, O grande Shakespeare baixou propesicada-
mente seu nivel por consideraghes muito menes importantes quando deixou falar a mie de Coriolano, enfrentando o filho que fa lutar conera sua
cidade naral. De maneira propositadamente elementar, queria que Coriolano néo fosse detido por raztes ldgicas nem emocionais que o fizessem
desistir de seus planos, mas por certa preguica que lhe era peculiar,

Um outre exemplo de verdade divulgada por meio da asnicia encontra-se em Shakespeare, no discurso de Marco Antéinio perante o caddver
de César. Realca, repertidamente, que Brutus, o assassine de César, & um homem honrado, Mas relata também o delito ¢ faz a descricio desse delito.
E ¢ mais expressivo que a deserigio do autorn, O erador se deixa vencer peles fatos; ¢ os torna mais clogiientes do que ele mesmo.

Um poeta egipeio, hd quatre mil anos, utilizou mérodo parecido, Era uma época de grandes luras de classe. A classe aré entdo governante,
defendeu-se a muito custo da sua antagonista: a paree da populagio até entiio oprimida. No poema, surge na corte do imperador um sibio chamade
4 lura contra o inimigo interno. Relata a desordem surgida pelo levante nas camadas mais pobres de maneira longa e impressionante. Seu relacério
1ermn o seguinte aspecto:

Realmente, € assim:

Os nobres vivermn cheios de queixa € os pobres cheios de alegria. Cada cidade diz: expulsernos os forres de nosso meic.

Realmente, é assimy

Os escritdrios dos nossos burocratas foram arrombades, e foram rerivados seus arquives; os escravos tornaram-se cavalheiros,

Realmente, é assim:

MNao se pode mais reconhecer o filho do respeitado, o filho da senhora torna-se crianca da escrava,

Realmente & assim:

O cidadio estd na md. Os que nuneca viram a luz do dia, partiram,

Fealmenre € assim:

Os colfres de esmolas de ébano foram destruidos. As maravilhosas madeiras de Sesnem foram despedagadas e transformadas em camas.

Wejam, a residéncia fol derrubada em wma hora.

Vejam, oz pobres do pals ficaram ricos,

Vejam, quem nao tinha pio, agora possul celeiro, ¢ o que cstd no seu sidtdo & propriedade de um outro,

Vejam, faz bem 2 um homem quando no rem comida.

Vejam, quer ndo rinha centeio, agora possui celeiro; quem pediu donative de centelo, agora o estd distribuindo.

Vejam, quem nio tinha junta de boi, hoje tem rebanhos quem ndo podia emprestar um rebanho para arar, hoje possui rebanhos inteiros.

Vejam, quemn ndo podia cer uma alcova para si, possui agora quarro paredes,

Vejam, os conselheiros procuram refilgio no eeleiro, quem quase ndo tinha permisso para sentar no mura, tem agora carma.

Wejam, quem nio construin o barco para si, agora possui navios.




Se o proprietirio olha para eles, nota que ndo mais lhe pertencen.

Vejam, o5 que possuiram vestidos, vestem agora trapos, € qUEM NUNCA [ecel Para s, possil agora linha fino.

O rico dorme com sede, € quem antes pediu sua graca, agora tem cerveja forte.

Vejam, quem nunca entendeu de rocar harpa, tem uma harpa; quem nunca cantou, agora elogia a misica,

Vejam, quem de pobre dormiu sem mulher, agora tem damas; quem tinha de olhar seu rosto na dgua, agora tem espelho,

IMesmo os coronéis do pafs agora est3o sem emprego. Aos grandes ndo se relata mais nada. Quem cra mensageiro, agora manda um outro...
Vejam, ai estio cinco homens mandados pelo amo; eles disseram: *Faga vocé mesme o caminha, nds chegamos™

E evidente que isso relara um estade de desordem que, para os oprimidos, era bastante desejivel. Mesmo assim ¢ dificil apanhar o poeta. Ele

estd condenando expressamente esse estado de coisas, ainda que de maneira vaga.

Janathan Swift propés em um pequena livro, que para o pals chegar a riqueza, dever-se-la por as criangas dos pobres em salmoura e vender
acarne. Fez calculos meticulosos do que poderia ser economizado se nfo houvesse vacilagio em aplicar essa fdrmula. Swift sc fez de bobo. Defendeu
determinada mancira de pensar odiada por cle, Fez isso com muito ardor ¢ meticulosidade em uma questio onde a baixeza era claramente
reconhecida, Todo o munde poderia ser mais inteligente do que Swilt, ou 20 menos mais humane. Especialmente aqueles que nio haviam analisado
certos pontos de vista decorrentes de determinados farores.

A divaslgugiio do pensaments, ndo imiporta em que terrena seja, & sempre titil & casia dos opriridos. Uma divulgagio assim € muito necessdria. Em
governos que servem A exploragio, o pensamento rem cotagio baixa, comao baixo ¢ considerado rudo o que éitil aos oprimidos. Baixa éa eterma
prencupasio pela comida, baixo ¢ recusar as honras prometidas pelos “defensores” da pdtria, duvidar dlo Fudwer, ter md vontade para com o trabalho
que rido sustenta o homem, revoltar-se contra a imposicio de tomar atitudes sem sentido. Baixo € pensar, Os famintos sio insulrades como comildes;
03 que nada tém para defender sio apontados come covardes; os que duvidam dos opressores s3o acusados de duvidar de suas proprias forgas; os que
reclamam saldrios por seu teabalho sio chamados de vagabundos, etc. Sob tais governos, o ate de pensar, em geral, ¢ considerado como baixo e
suspEito,

(O pensamento ndo ¢ mais cultivado. E, quando ¢ cultivado, rermina sendo perseguido, Mesmo assim, sempre existem campos nos quais, sem
perigo de serapanhado, pode-se exercer com éxito o pensamente; sio 08 CAMpos nOs quals acé as ditaduras necessitam do pensamento. Pode-se provar
os éxitos do pensamnento nos campos da ciéncia militar e da técnica.

Agsim, o aumento das reservas de i pela organizagio ¢ invengao de marérias sintéticas (ersatz), exige raciocinio, A qualidacle cada ver pior dos
alimentos, o treinamento da juventude para a guerra, rdo isso cxige pensamento, o que pode ser descrite. O elogin da guerra, que ¢ um pensamento
itreflerido, poder ser astuciosamente evitado. Assim, o pensamento que tem o objetivo de responder & pergunta sobre come levar a guerra da melhor
maneira, conduzird a uma outra pergunta: esta guerra tem sentido? Pode-sc também propor uma ourra pergunta: qual ¢ a maneira de evitar uma
guerra semn sentido? Esta pergunta naturalmente € muito dificil de responder em puiblico. Seria possivel divulgar esse pensamento de maneira
eficiente ¢ atuance? Seria,

Muma época como a nossa, de opressio, onde ainda vigoraa exploraciio de uma parte da populagao pela parte menor, € necessirio, paraa
continuidade desse dominia, determinado comportamento da populagio que deve abranger todas os rerrenos. Uma descoberta no campo da
zoologja, como a do inglés Darwin, conseguiu subiramente pdr em perigo a exploracio. Mesmo assim, durante certo rempo somente 1 lgreja tomaon
conhegimento, enquanto a policia nada havia percebido. Nos dltimos ancs, as pesquisas dos fisicos dererminaram conseqiiéneias no campo dalégica,
capazes de abalar roda uma série de dogmas que visam a exploragio. O fildsofo do estado prussiado, Hepel, dedicando-se a uma série de pesquisas
dificeis no campo da logica, forneceu a Marx e Lénin, os clissicos da revolugao proletdria, métodos de valor inestimdvel. O desenvolvimento dla
ciéncia realiza-se em conexdo, porém de maneira desigual, ¢ o Estado ndo tem capacidade de tudo manter sob seu contrele. Os vanguardeiros da
verdade podem escolher terrenos de Juta relativamente pouco vigiados. Tado depende de um pensamento genuine, de um pensamento que
englobe todas as coisas ¢ fenémenos no seu aspecto passageiro ¢ mutdvel.

Os dominadores tém antipatia por mudangas acentuadas. Gostariam que tudo ficasse imudvel, de preferéncia por mil anos®. Seria melhor
que a Lua ficasse parada e o Sol ndo estivesse em movimento. Neste caso, ningudm tetia mais forne, nem exigiria jantar, Quando disparavam seus
Furis, os nazistas ndo admiriam que os adversirios pudessem respo nder a seus riros. Uma consideragio que acentue bem o transitdrie, € um bom meio
para crcorajir o3 oprimidos. Ao mesmo tempo, € IMportante mostrar acs vitoriosos que, ema tudo, em cada coisa, emn cada acontecimento, existe uma
conrradi¢io que se manifesta e cresce inexoravelmente. Tal modo de ver (coma diakética do ensinamento sobre o fluxo das coisas) pode ser assimilado
para ser utilizado na andlise de acontecimentos, escapande por um tempo  vigilineia dos dominadores. Pade-se urilizar em biologia owquimica.
Mas, igualmente, 2 histéria de uma familia pode ser relarada assim, sem desperrar demasiadamente a atengio. A dependéncia de cada coisa de uma
séria de outras, que mudam constantemente, € um pensamento perigoso para 4 ditadura, e pode aparecer de mileiplas maneiras, sem oferccer

0 autor refere-se 4 declarag@o do Padido Mazista, quanto & permanéncia do "grande Reich”, estimada por Hitler em mil anos, apos o Congressa do
Fartido, em Muremberg.




pretextos & policiz. Um relato completo sobre um hemem que pretendia abrir uma charuraria, pode resultar em sério golpe contra a ditadura,
se forem bem focalizados os processos, as circunstincias que o charuteiro tinha de aglientar. Quem refletir um pouco, encontrard o porqué. Os
governos que levam as massas 3 miséria, t#m de evitar que, na miséria, essas massas se lembrem do governo, Falam muito do destino, e os
governantes mais tém culpa da peniiria. Quem pesquisar as causas da pentiria, serd preso antes de poder mostrar sua verdadeira causa. Mas é
possivel enfrentar o palavreado do governo, mestrando que o destine do homem ¢ preparado pelo homem.

[sso pode ser feito de muitas maneiras. Por exemplo, pode-se conrar a histdria de uma pequena Feenda, na Islindia, Toda 2 aldeia estd
convencida de que certa maldigio pesa sobre ela. Uma camponesa jogara-se dentro do poco, © 0 camponés seu marido se enforcara. Certo dia,
casa-se o filho do camponés com uma moga que trouxe como dote algumas rereas. A maldigio desaparece da fizenda. A aldeia ndo chegaa uma
conclusio comum sobre essa mudanga feliz. Uns dizem que vem da alegre natureza do jovem camponés. Chutros, porém, dizem que foram
somente 4 terras trazidas pele casamente que colocaram a fazenda em condigdes de sobreviver. Mesmo num poema retratando a natureza,
pode-se alcancar algo quando se liga 3 natureza a obra feita pelo homem.

E necessério usar a astiicia para divulgar a verdade.

CONCLUSAD

A prande verdade de nossa época (cujo conhecimento nio basta, mas sem o qual ndo se achard ourra verdade de impordincia) € que

nosso continents submerge na barbdrie, por querer manter pela forca as atuais relacdes de propriedade dos meios de producio, Qual 2 valia em

escrever algo corajoso, revelador do estado de barbdrie em que estamos afundando, se ndo definimos claramente porque chegamos acle?

Devemas denunciar que torruras s3o perperradas para que as relagbes de propriedade sejam mantidas. Naturalmente, dizendo isso,
perdemmos muitos amigos, gue $ao contra as torturas porgue acreditam na possibilidade de manter as relagfes de propriedade sem torturas (o que
nio corresponde 4 verdade).

Mas ainda: devemos dizer a verdade sobre o estado brbaro em que se encontra nosso pais, para possibilitar aquilo que conduz ao
desaparecimento desse estado, Isto ¢, devemnos dizer como podem scr altcradas as relagdes de propriedade dos meios de produgio, mesmo
participandao dos lucros, E devemos agir com muita asticia.

Todas as cinco dificuldades devem ser solucionadas a0 mesmo tempo, porque nie podemos pesquisar a verdade sobre o esrado de
barbdrie, semn pensar ac mesmo tempo em suas vitimas, Quando cvitamos os acessos de covardia, devemos procurar as verdadeiras conexies para
aqueles gue estdo dispostos 2 aplicar os conhecimentos. Devemos também pensar ¢ entregar-lhes a verdade, de mancira que ela possa tornar-se
U AFTHA CIT 5UAS A0S, asTuciosamente, para nio ser descoberta e anulada pelo inimigca.

Exige-se muito, quando se exige do escritor que escreva a verdade,
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