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Editorial

A revista Dramaturgia em foco, no seu volume 4, ntimero 1 (2020), apresenta a seu
publico leitor o resultado de um semestre conturbado, para dizer o minimo. Devido a
pandemia de covid-19 (corona virus), que vem afetando o Brasil a passos largos, todas as
areas estdo sofrendo impacto de algum modo, e a academia também foi afetada com os
resultados dessa crise na saide mundial. Docentes e discentes com suas rotinas de
trabalho e estudo bastante alteradas, muitas vezes tendo que se adaptar do dia para a noite
a sistemas de ensino emergenciais remotos (que alguns insistem em chamar de EaD,
embora sejam duas formas bastante distintas de educar), somadas as mudangas refletidas
no ambito familiar tém causado muita preocupacdo, ansiedade e, muitas vezes,
adoecimento mental. Porém, ha também quem, apesar de tudo que vem acontecendo,
consegue se manter ativo e produtivo. Esta edigdo s6 foi possivel gracas a autoras e
autores, pareceristas e editores que superaram suas dificuldades e mantiveram o
compromisso de fazer fluir as ideias sobre dramaturgia. A todas essas pessoas, nossos
sinceros agradecimentos.

Abrindo a secdo Artigos com “A dramaturgia musical de O ouro do Reno, de
Richard Wagner”, Marcus Mota apresenta, em versdo preliminar, uma andlise sobre a
macroestrutura, as rubricas e dados da partitura orquestral, mostrando como esses
elementos organizam essa que é a primeira peca do ciclo O anel do Nibelungo.

“O rei da Vela, de Oswald de Andrade: critica marxista por meio da otica de Terry
Eagleton”, de Daniele Santos, fundamenta a percepgao da relacdo entre o autor e o critico
marxista por meio da trajetéria do proprio Andrade, incluindo sua filiagdo politica e a
criacdo de uma literatura de renovacao no Brasil, relacionando, assim, literatura e historia,
elementos essenciais para Eagleton.

Fabrizzi Matos, no artigo “A producdo cultural de Anamaria Nunes”, apresenta um
resumo da obra deixada pela fluminense Anamaria Nunes inserindo-a em um panorama

do teatro contemporaneo brasileiro.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. vi-vii, 2019.
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Na sequéncia, Marlucia Mendes da Rocha e Renata Gomes, em “Senhora do
destino?” versam sobre representacdes de género em Senhora do destino, telenovela de
Aguinaldo Silva, entendendo a obra como emisséria do ponto de vista da emissora que a
transmitiu (Rede Globo) e de grupos conservadores e mis6ginos responsdveis pela
retirada do poder da presidenta Dilma Rousseff, como forma de se opor as conquistas
sociais e de género alavancadas pelo Partido dos Trabalhadores enquanto esteve no poder
federal.

Solange Santana e Marcio Ricardo Coelho Muniz perguntam, em “Uma noite com
Amélia: lesbianidade, prostituicao e classe social em Monsanto, de Bernardo Santareno”, se
a classe social ndo seria um motivo mais central do que a lesbianidade para levar a
personagem Amélia a viver as margens da sociedade portuguesa, sociedade esta
organizada nos moldes patriarcais.

“O papel do artista, a figuracdo da classe trabalhadora e a capitulacdo da luta
politica em Saint Oscar (1989), de Terry Eagleton”, de Jonathan Renan da Silva Souza,
debruca-se sobre a forma dramattrgica da peca em questdo, analisando procedimentos
formais de cunho épico e de representacdo da luta da classe trabalhadora.

Na secdao Ensaios, Samantha Lima de Almeida em seu “Entre sonho, realidade e
destino, 0 homem: uma leitura da personagem Sigismundo, de O arco desolado, de Ariano
Suassuna” discorre sobre a trajetéria do principe enclausurado, tecendo consideragoes
sobre o herdi tragico e a inspiracdo tragica contidas na obra.

Fechando a edicdo, mais um ensaio sobre essa peca de Suassuna, desta vez
apresentado por André Filipe Pessoa em “Pressagio ignoto: a condicdo tragica no auto O
arco desolado, de Ariano Suassuna”, no qual o autor analisa a leitura contemporanea que
Suassuna faz ao revisitar a peca La vida es suerio, de Calderén de la Barca, que serviu de
inspiragao para seu auto.

Desejamos uma boa leitura a todas(os) durante este periodo dificil, porém

necessario, de isolamento social.

Fabiano Tadeu Grazioli
Fulvio Torres Flores
Editores

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. vi-vii, 2019.
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A dramaturgia musical de O ouro do Reno,

£ de Richard Wagner!
D ramaturgla —# &
em foco P ) .
The musical dramaturgy of The Rhinegold,
by Richard Wagner
Marcus Mota?
Resumo

Neste artigo apresento uma andlise preliminar dos procedimentos dramattrgicos que
organizam O ouro do Reno, a primeira peca do ciclo O anel do Nibelungo, de Richard
Wagner. Para tanto, sdo estudadas: 1- a macroestrutura da obra; 2- as rubricas; 3- dados a
partir da partitura orquestral. Em conjunto com essas informacoes, estabelece-se um
didlogo com a recepcdo critica, de modo a se integrar conceitos operacionais de
dramaturgia com topicos da bibliografia em torno de Richard Wagner.

Palavras-chave: Dramaturgia Musical. Richard Wagner. O ouro do Reno. O anel do
Nibelungo.

Abstract

In this paper I present a preliminary analysis of the dramaturgical procedures that
organize The Rhinegold, the first piece of Richard Wagner's The ring of the Nibelung cycle. To
do so, are studied: 1- the macrostructure of the work; 2- the stage directions; 3- data from
the orchestral score. Together with this information, a dialogue with the critical reception
is established, in order to integrate operational concepts of dramaturgy with
bibliographical topics around Richard Wagner.

Keywords: Musical dramaturgy. Richard Wagner. The Rhinegold. The Ring of the Nibelung.

' Este artigo é parte de pesquisas realizadas durante pesquisa de Estagio Pés-Doutoral realizado no CET-

Universidade de Lisboa/ CESEM-FSCH-Nova Lisboa em 2019-2020. Agradeco a FAP-DF, edital n°
05/2018, pelos recursos disponibilizados para minha estadia em Lisboa. Agradeco a gentil e eficiente
supervisdo dos colegas Maria Jodo Brilhante e Mario Vieira de Carvalho.

> E-mail: marcusmotaunb@gmail.com.
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Introducao

Em razdo tanto da complexidade da obra, quanto da quantidade de estudos em
torno dela ja produzidos, qualquer aproximacao analitica ao trabalho de Richard Wagner
(1813-1883) é sempre insuficiente. Isso nos coloca diante de uma premissa no estudo de
obras multissensoriais: a atividade interpretativa ndo da conta da totalidade da realidade
multitarefa de se propor, elaborar, encenar e produzir um espetaculo de encontro e tensao
de diversas tradigdes artisticas. Logo, é preciso explicitar opgdes, contextualizar um
empreendimento intelectual que transite em seus limites dentro de uma tradi¢do que ndo
se contém a si mesma.

Por isso, optou-se por denominar este estudo de “preliminar’: aqui intentamos uma
primeira abordagem a uma das obras que compde a tetralogia do Anel do Nibelungo/Der
Ring des Nibelungen. Ndo que o trabalho com a obra de Wagner seja uma novidade para
nés: na pesquisa em torno da dramaturgia musical de Esquilo, tanto as obras teéricas,
quanto a tetralogia wagnerianas estavam constantemente sendo referidas e utilizadas®. O
que agora é novo reside na possibilidade de uma atenta leitura da contribui¢do de Richard
Wagner para a compreensdo de uma dramaturgia multissensorial.

Assim, retomamos o esfor¢o e empenho hermenéuticos realizados com a obra de
Esquilo entre 1999 e 2002, enfrentando um mundo de dados ausente no dramaturgo
ateniense: ensaios de autointerpretacdo, o registro musical e a documentacdo do processo
criativo e de sua recepgao. Neste ponto, os complementares Esquilo e Wagner se projetam
como figuras antipodas dentro de uma metodologia de estudo de obras dramatico-
musicais: de um lado o dramaturgo musical Esquilo chega até nés sem sua ‘musica’, sem
suas imagens, com sua recepcdo truncada e lacunar; de outro, Wagner irrompe em
excessos, ele mesmo uma ‘marca’, uma industria cultural, forjada pelo autor em vida e

sobejamente partilhada e consumida nestes tltimos 200 anos*.

* Mota (2008).
*  Sobre este aspecto ‘midiatico-empresarial’ de Wagner, v. Vazsonyi (2012).

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.



Entre a exiguidade e a superabundancia ha a mediacdo da tradicao: como é sabido,
Richard Wagner participa de um momento da vida intelectual germéanica no qual a sua
identidade passa pela ideia de um retorno aos ‘gregos’”. Para ele, a dramaturgia do
passado foi reciclada para se construir a dramaturgia do futuro. Nao entraremos em
detalhes da biografia de Wagner e nem das implica¢Ges politicas dessa questdo: no ambito
deste artigo, o modelo da dramaturgia ateniense nao se restringe a uma utopia. Trata-se de
partir dos conceitos operatérios desenvolvidos durante a analise da obra de Esquilo para
construir uma racionalidade analitica em torno de eventos multissensoriais®.

Ironicamente, a producdo do passado, em sua pentria documental, é capaz de
iluminar processos criativos hiperdocumentados como o de Wagner.

Sendo assim, segue-se uma analise de O ouro do Reno/Das Rheingold (WWV 86A),
obra de abertura do ciclo que tem ainda, em ordem, A Valquiria/Die Walkiire (WWV 86B),
Siegfried (WWV 86C), O crepiisculo dos deuses/ Gétterdimmerung (WWYV 86D)’. Esta anélise
centra-se no libreto, na partitura, como foram preparados para sua primeira performance
no Primeiro Festival Teatral de Bayreuth (Bayreuth Festspielhaus), em 1876. O objetivo é
explicitar processos dramatdrgicos que foram utilizados, e que podem ser retomados em

outros processos criativos e investigativos.

°  Entre tantos titulos, v. o recente Fischer-Lichte (2017).

Para reforcar essa metodologia de anélise em andamento ndo nos concentramos na paréfrase dos textos
tedricos de Wagner como chaves explicativas para o Anel, nem reduzimos a questdo da dramaturgia
musical a identificar os motivos fundamentais. Assim, essa andlise preliminar tem um carater
exploratério, gerando dados para posteriores empreendimentos heuristicos.

A elaboragado do catalogo das obras de Richard Wagner, Wagner-Werk-Verzeichnis, s6 foi levado a cabo em
1986 no trabalho coletivo de John Deathridge, Martin Geck e Egon Voss (1986). O catélogo apresenta lista
com a numeragdo das obras de Wagner, tanto as musicais, quanto as para a cena. E cada entrada dessa
lista possui comentario sobre manuscritos, edi¢des e histdria de cada realizagdo elencada.

6
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Divisao em partes

Em termos gerais, O ouro do Reno, assim se organizag:

Quadro 1 - Macroestrutura de O ouro do Reno

SECAO ESPACO FIGURAS MOMENTOS COMPASSOS
Preludio 1- 136
Instrumental’

a- Trés ninfas: | 1- Jogos entre as
No interior do | Woglinde, ninfas
Cenal rio Reno Wellgunde e | 2- Jogos das ninfas | 137-715
Flosshilde com Alberich
b- Alberich
Interladio 716-768
instrumental
IlO
Planicie =~ no | Wotan, Fricka,
alto da | Freia, Série de didlogos
Cena Il montanha, Gigantes (Fasolt | e entradas das | 769-1803
situada e Fafner), personagens
proxima  ao | Donner, (Thor)
rio Reno e Froh
Descida  de
Interladio Wotan e Loge
instrumental | para as 1803-1893
I cavernas de
Nibelheim
Dialogos,
Cavernas de | Alberich, Mime, | transformacbes de
Cena Il Nibelheim Wotan, Loge Alberich. Logro de | 1894-2744
Loge, Captura de
Alberich

Sigo nesse esquema implicagdes do ‘roteiro diagramatico’, procedimento pré-composicional de
elaboracdo de textos dramaticos. V. Mota (2017). Essa macrodivisao serd ainda mais detalhada, como
veremos mais a frente. Para outras divisdes a partir de pressupostos diversos, v. Darcy (1996) e Berger
(2017).

Na partitura, o prelddio instrumental (Vorspiel) e a primeira cena (Erste Scene) estdo ligadas. A distingado
aqui é feita em funcdo do comentério. Em negrito estdo as se¢des nao vocais. O diretor Terrence Mallick
empregou o preladio em seu filme O novo mundo (The new world) de 2005, conectando a chegada de
navios ingleses na costa atlantica dos EUA e os nativos locais, entre eles Pocahontas, trazendo, com isso,
associagdes entre o ataque a mulheres e roubo do anel pelo nibelungo Alberich e o projeto colonialista
inglés. Para outra leitura, v. Wood (2019).

' Entreato ou “Orchesterzwischenspiel”.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.



Transi¢do, de
volta para

Wotan.

7- Ninfas
lamentam a perda
do Ouro do Reno.
8- Os Deuses
entram no Valhala

Interladio planicie no
instrumental | alto da 2745-2857
III montanha,
situada
proxima  ao
rio Reno
1-Wotan toma os
tesouros de
Alberich
2- Maldicdo ao
Planicie no | Wotan, Loge, | possuidor do Anel
alto da | Alberich, 3- Gigantes
CenalV montanha, Gigantes, 4- Erda 2858-3897
situada Flicka, 5- Gigante Fafner
proxima  ao | Donner (Thor) e | mata o irméo
rio Reno Froh, Erda. 6- Angustia de

Em um primeiro momento, vemos que os eventos apresentados na primeira peca
que abre a tetralogia do Anel se situam dentro de um universo ‘ndo humano’: Wagner nos
insere em um outro mundo, no qual figuras extraordinarias como deuses, semideuses,
gigantes e andes se envolvem em uma série de planos e acdes que instalam conflitos

insoltiveis, os quais, depois, trardo consequéncias no mundo dos mortais (e dos ‘imortais’

também).

Esse protagonismo dos deuses em O ouro do Reno aproxima-se do papel que o
drama satirico detinha na antiga configuracdo da tetralogia apresentada no Teatro de

Dioniso em Atenas. Porém, no caso da dramaturgia da Antiguidade, o drama satirico era

Fonte: Producao do préprio autor

encenado apos as tragédias, como se observa no quadro abaixo'":

11

(2001).

Mota (2017, p.80). Recentemente, Sansone (2015a) questiona tal posicao do drama satirico. V. ainda Buller

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.




tracos desse ‘género dramaético’ em O ouro do Reno, especialmente na construcdo da
personagem Alberich, que, com seu perfil actancial excessivo (sexualidade acerbada, ética

peculiar, metamorfose), acaba por detonar os principais conflitos que atravessam a

Quadro 2 - Organizag¢do dos Concursos nas Grandes Dionisias

DIA 1

DIA 2 DIA 3

Competidor 1- Tragédia 1

Competidor 2- Tragédia 1 Competidor 3- Tragédia 1

Competidor 1- Tragédia 2

Competidor 2- Tragédia 2 Competidor 3- Tragédia 2

Competidor 1- Tragédia 3

Competidor 2- Tragédia 3 Competidor 3- Tragédia 3

Competidor 1- Drama satirico

Competidor 2- Drama satirico | Competidor 3- Drama satirico

Mesmo invertendo o posicionamento do drama satirico, Wagner apresenta alguns

trilogia'.

tensdo entre a figura mais relacionada ao baixo corporal, Alberich, e a figura que nos

Assim, o primeiro movimento da tetralogia organiza-se, primordialmente, na

Fonte: Produgdo do préprio autor

remete a dimensao transcendente, Wotan®.

dao os acontecimentos. Desdobrando a tabela da divisao em se¢des de O ouro do Reno na

Tal eixo vertical é explicito nas rubricas que contextualizam os espagos em que se

traducdo dessas macrorrubricas, temos'*:

Quadro 3 - Macrorrubricas de O ouro do Reno®

SECAO

RUBRICA

Preladio
Cenal

e

No interior profundo do Rio Reno™.

Creptsculo esverdeado, mais claro em cima, mais escuro abaixo. O espaco
superior é tomado de dguas em movimento, que fluem incansavelmente
da direita para a esquerda. Mais ao fundo, as torrentes se dissolvem em
uma névoa cada vez mais fina e tmida, de modo que a area da altura do
homem no palco parece estar totalmente livre da 4gua, que flui como uma
nuvem sobre o solo noturno. Em todos os lugares, recifes rochosos se
erguem das profundezas e delineiam o espaco da cena; todo o fundo do
rio é dividido em um emaranhado irregular, de modo que em nenhum
lugar ele fica completamente plano, e em todos os lados, nas profundezas
mais escuras, insinuam-se fundas cavernas.

A orquestra comeca com a cortina ainda aberta. A cortina é levantada
{compasso 126}. Ondas cheias de dguas profundas. Em torno de um

Sobre os tragos da figura de Alberich como um sileno, v. Sansone (2015).
A expressdo ‘baixo corporal’ refere-se ao realismo grotesco de Bakhtin. V. Bakhtin (2010).

‘Macrorrubricas’ dizem respeito as informagdes amplas sobre a construcdo e divisdes estruturais do
espetaculo (cenas, atos), ndo se restringindo a aspectos pontuais como entrada e saida de personagens,
marcacao de acdes de agentes, e marcacdo emocional. Sobre distintas rubricas ou didascalias cénicas, v.

Aston e Sanova (2013).

Todas as tradugoes sao minhas. Segui o texto em Voss (2009) e Deathridge (2018).
No original, “In der Tiefe des Rheines”, marca o espago entre o fundo do rio e sua superficie.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.



arrecife no meio do palco, cujo topo delgado se eleva até o fluxo de dguas
mais denso e mais claro, circula graciosamente em movimento de nado
uma das filhas do Reno.

As aguas afundam com elas {as ninfas} para as profundezas. Do fundo,
ouve-se o riso estridente de Alberich. Na densa escuriddo, os recifes
desaparecem, todo o palco é preenchido desde o ponto mais alto até o
mais baixo de uma negra escuriddo, que parece afundar por um tempo
sempre se mover para baixo.

Interludio I Gradualmente, as ondas se transformam em nuvens que, ao surgir da luz
cada vez mais brilhante, acabam por se transformar em uma fina névoa.
Quando a névoa das delicadas nuvens desaparece completamente no topo,
uma darea aberta nas alturas das montanhas se torna visivel a luz do
amanhecer.

Wotan e Fricka, lado a lado, ambos dormindo, deitados em um chéo
florido.

Planicie no alto da montanha, situada proxima ao Reno.

A luz do amanhecer ilumina, com crescente resplendor, um castelo com
Cena 2 ameias reluzentes visiveis em um pico rochoso ao fundo. Entre ele e o
primeiro plano, imagine-se que ha um vale profundo através do qual o
Reno flui. Wotan e Fricka dormem. O castelo torna-se completamente
visivel. Fricka acorda: o olho dela cai no castelo. Ela avista a fortaleza'’.

O vapor de enxofre escurece e se funde em uma nuvem muito negra que
sobe de baixo para cima; depois se transforma em um sélido e escuro
abismo de rochas, que sempre se move para cima, de modo a dar a
impressao de que o palco estd afundando cada vez mais na terra.
Interlddio II | Uma luz vermelha escura surge vindo de lados diferentes: um barulho
crescente produzido pelos ferreiros toma conta da cena.

O rugido das bigornas desaparece. Torna-se perceptivel um fosso
subterrdneo que se estende infinitamente, a partir do qual em todas as
direcdes partem estreitos canais.

Cavernas subterraneas de Nibelheim.

Cena 3 Alberich puxa o estridente Mime pelas orelhas para fora de um dos canais
laterais™.

Ambos seguram firme o homem amordagado, que iradamente tenta se
defender, e o arrastam para o canal pelo qual desceram. La eles
desaparecem, subindo.
Interladio III | A cena se modifica como antes, mas de maneira inversa. A modificacdo
novamente passa pelos ferreiros, transformacdo continua da cena em
direcdo para o alto.
Wotan e Loge saem da fenda trazendo Alberich amarrado.
Cena 4 Uma planicie no topo da montanha, situada perto do Reno. O palco se encontra
envolto em palida neblina como no final da segunda cena.

Fonte: Produgao do préprio autor

“Isso ndo é pra ser expresso violentamente, mas com grandiosidade”. Indicacao registrada na partitura a
partir dos ensaios de 1876 (DEATHRIDGE, 2018, p. 350).

“Energia fortemente penetrante, sem pausas e hesita¢des desmotivadas é o que caracteriza a performance
de toda a cena.” Indicagdo de Wagner durante os ensaios de 1876 (DEATHRIDGE, 2018, p. 783).
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Como se pode observar, temos uma correlacdo entre escala de luminosidade e eixo
vertical e as agdes em cena”. As a¢des da primeira cena se iniciam no mundo subaquatico,
em uma sopa primordial, em que, a fluidez da matéria liquida, conjuga-se a fluidez do
movimento. Mais isso é apenas a partir do compasso 126. Até 14 temos apenas musica:
ap6s quase 4 minutos de arpejos, quando ha uma maior intensificacdo desse movimento
com a sincronizagao entre instrumentos de corda e os de madeira, é que a cortina se abre e
deixa a audiéncia participar do universo descrito na macrorrubrica. Mais a frente vamos
nos aprofundar neste preladio instrumental.

De qualquer maneira, a audiéncia tem contato com essa dimensao mitica construida
por diversas referéncias e midias. Temos matizes de cores, altura, profundidade, que
produzem ao mesmo tempo distin¢des entre as coisas que se percebem e sua prépria
dinamica de justaposicdo, sobreposicao e fusdo. O mundo representado expande-se para
os extremos verticais, horizontes, e ganha perspectiva com o labirinto de cavernas
submarinas.

E dentro desse aquario que temos o encontro também das figuras elementares das
profundezas da agua (as filhas do Reno, ninfas - Figura 1) e das profundezas da terra
(Alberich). A isomorfia entre as figuras é intensificada por sua oposi¢ao®. Este encontro
entre extremos inaugura a contracenacdo de agentes. Vocalmente, temos a marca dessa
diferenca e antinomia nas vozes e sua extensao: sopranos e mezzo-soprano para as ninfas,
respectivamente para Woglinde, Wellgunde e Flosshilde, e o baixo-baritono Alberich.

Em uma série de fotos que Victor de Angerer realizou a partir dos cendrios
desenhados por Josef Hoffmann para a primeira montagem de O anel, em 1876, temos a
seguinte representacdo visual do climax da cena dois - o roubo do ouro guardado pelas

ninfas (Figura 2).

' Sobre o tema, o tratamento mais completo estd em Kroplin (2011).

Segundo Gaston Bachelard, a partir de um eixo vertical, imagens diversas podem ser compreendidas

como constru¢des assemelhadas. Ha, entdo, uma isomorfia entre as imagens de profundidade
(BACHELARD, 1948, p. 260). V. Mota (2014, p. 9-29).

20
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Figura 1 - As Filhas do Reno

Fonte: Wikipedia Commons®™

Figura 2 - Alberich rouba o ouro

Fonte: Wikipedia Commons®

21

Elenco de estreia, em 1876, incluindo, da esquerda para direita, Minna Lammert, como Flosshilde; Lilli
Lehmann, como Woglinde;, e Marie Lehmann, como Wellgunde. Disponivel em:
<https:/ /en.wikipedia.org/wiki/Rhinemaidens#/media/File:1876Rhinemaidens.jpg>. Acesso em: 20
out. 2019.
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Aqui, como podemos observar captura-se em parte o universo liquido-gasoso do
fundo do Reno, e suas encarpadas profundidades®.

Seguindo a tabela das macrorrubricas, no interladio 1 a orquestra arrasta o palco
para outro espago-tempo, para um lugar mais escuro, enterrado na terra. Mas essa descida
é interrompida e somos lancados para seu extremo oposto: a planicie nas alturas onde fica
a fortaleza de Valhala. Nesses céus, temos também a luz radiante. Ali os deuses se retiinem
e discutem suas agdes, como em Homero*. Mas ndo héa apenas céus nos céus: os gigantes
irmaos Fafner e Fasolt, figuras titdnicas, trazem conflitos para os ‘celestes’, do mesmo
modo como Alberich perturbou o ambiente aquatico das Filhas do Reno.

Este mundo aéreo de esplendor e gléria, sem limites para o olhar, contrasta com a
cena primal das aguas, com suas ondulacdes, turvacbes e recantos: tudo parece estar
exposto em plena luz do dia.

O segundo interltadio é isomorfico ao primeiro: também transforma radicalmente o
espago cénico afundando o mundo nas minas subterraneas de Nibelheim. A cosmologia
proposta pelo Ciclo do Anel vai se ampliando: da agua, fomos para o céu, e agora a terra.
Como dantes, tudo se dd em extremos: as aguas volateis, o céu pura luz, e, agora, a
escuridao mais escura.

Mas, como o padrdo de oposi¢des complementares é até aqui marca da construgao
do imaginario, aquilo que na cena inicial era névoas de agua e luz, aqui se torna densa
fumaca; aquilo que era o relevo do fundo do mar, agora é trama de escavacdes na rocha.
Em todo caso, uma escuriddo envolve os contornos das coisas e das figuras.

Se o contraste e complementaridade entre o reino das aguas e o reino das trevas se
evidencia, entre a terra e o ar, entre as cavernas subterraneas de Nibelheim e a planicie nas
alturas onde fica a fortaleza de Valhala, a relacdo contrastante é de auséncia, de negacao,

de exclusao, embora no plano de fundo do Ato 2 haja um “vale profundo”.

22

Imagem disponivel em: <https:/ /en.wikipedia.org/wiki/Das_Rheingold#/media/File:B
%C3%Bchnenbildentwurf_Rheingold.JPG>.

A fumaca em cena, na montagem de 1876, foi realizada com a adaptacdo de uma méquina a vapor de um
trem. Para detalhes do efeito, v. Kreuzer (2011; 2018).

Iliada, cantos 4, 8, 20, 24; Odisseia, cantos 1, 5. Isso sem esquecer o caso de Camdes em Os lusiadas 1.20-41.

23

24

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.

11



Ainda em Nibelheim, este caminho para baixo, mais verticalizado nos introduz em
camaras dentro de cdmaras e uma nova paisagem sonora: os golpes dos martelos nas
bigornas metalizam, maquinizam o espago e seus agentes. Dai a nova cor: se o esverdeado
da primeira cena encapsulava os transitos entre dgua e luz, agora temos um vermelho
escuro, bronzeo, a escuridao coalhada em ira e forca.

O interladio III refaz o caminho da descida das alturas para as cavernas, invertendo
o fluxo imagético e consolidando a ‘estrutura estréfica” das cenas do espetaculo: ABCB. Ou
seja, em termos macroestruturais, temos uma correlagdo entre os termos médio e extremo,

secdao B como um refrao.

O preladio instrumental

A abertura de O ouro do Reno é tanto o comeco desta obra, quanto da tetralogia. Em
dramaturgias de largo escopo, articuladas em uma interconexao de referéncias imagéticas
e sonoras, cada evento projeta um contexto imediato e ao mesmo tempo se insere nas
amplas dimensdes de seus atos de integragao™.

O préprio Wagner transformou a abertura em um caso singular de seu processo
criativo, ao construir a seguinte narrativa sobre a origem da cena, chamada de ‘visdo de

Spezia’, ocorrida no dia 5 de setembro de 1853*:

De volta para casa a tarde, deitei-me exausto em um sofd duro esperando o
desejado sono chegar. Nisso fiquei imerso em uma espécie de estado de
sonambulismo, tendo de repente a sensacao de estar afundando em aguas
que fluem rapidamente. O rumor dessas dguas me pareceu soar como o
acorde de Eb maior {Mi bemol maior}, o qual reverberava em ondas
ininterruptas. Essas ondas se transformavam em arpejos continuados mas
que nunca alteravam o acorde de Eb, conferindo um significado infinito no
elemento liquido em que eu afundava. Entdo, ao sentir que as ondas caiam
sobre mim em cascata, acordei assustado. Imediatamente reconheci isso
como o prelidio orquestral do Anel de Ouro que carregava dentro, mas que
ainda nao havia encontrado a sua forma como agora. (WAGNER, 1963, p.
580)

* Mota (2008). Ernest Wolzogen, que escreveu um guia da Opera para a estreia de 1876, assim se expressa

sobre este preltdio: “O preludio do Anel de Ouro forma a base de toda a acdo tragica, e ali vemos as
principais forgas se opondo pela primeira vez entre si em sua forma tipica, cujo desenvolvimento mais e
mais trara conflitos para os dramas seguintes” (WOLZOGEN, 1867, p. 2).

Cidade portudria na Liguria, regido do noroeste da Italia. V. Darcy (1989) para uma detalhada histéria da
composicao do preltdio. Sobre o relato, v. Sehulster (2001).

26
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Ditando este relato para Cosima em 1869, Wagner detalha e muito o devaneio
multissensorial que enfim tornou-se um dos momentos de decisdo para superar
dificuldades criativas e compor o esboco musical completo (Gesamtentwur) de O ouro do
Reno, impulsionando a concepcao musical de toda a tetralogia. Vemos o intercAmbio entre
matérias elementares como dgua e som(ar) em transacoes reciprocas. Os sons e as imagens
ali tanto imaginados quanto fisicamente experienciados em seus efeitos sdao pensados
como impulsos estruturantes da forma mesma da obra a ser composta. Assim, imaginar o
preladio é elaborar o drama musical.

Essas observagdes ndo sdo casuais: como vimos, durante sua estada em Paris, entre
1839 e 1842, para sobreviver e divulgar a si mesmo, Richard Wagner escreveu uma série de
artigos para a Revue et Gazette Musicale. Entre eles, temos o “Sobre a abertura {De
L'Ouverture}”, publicado em 18417. Ou seja, Richard Wagner, em um momento de
redefinicdo de sua carreira e vida, elabora um estudo sobre um procedimento
fundamental da dramaturgia musical. Vamos nos deter um pouco nesse texto, para
compreender como tanto a abertura de O ouro do Reno se tornou um exemplo de um “teatro

musical do futuro’:

No passado {Autrefois}, as pecas eram precedidas por prélogos. E provavel
que fosse considerado uma manobra ousada demais arrebatar com um
tnico golpe os espectadores das impressdes ainda onipresentes da vida
habitual para os transportar ao plano em que ocorrem as aparigdes ideais
dos heréis do teatro. Pensou-se entdo agir de modo mais prudente ao
preparar o publico com uma introducdo que ja possuia em si um conjunto
de coisas que pertenciam a arte a qual imediatamente ele entraria em
contato. Esse prélogo atraiu a imaginagdo dos espectadores, exigiu sua
participagdo na agdo que iria acontecer, e adicionou um relato sucinto de
todos os acontecimentos que deveriam ter precedido essa agdo, ou mesmo
alguns que iriam ainda se desenvolver durante o espetaculo.”

7 O texto foi republicado em 1871 em tradugdo alema realizada por Cosima Wagner, no primeiro volume

das obras completas de Wagner (Sdmtliche Schriften und Dichtungen), edigdo coordenada pelo préprio
autor. Sobre o periodo de Wagner em Paris, v. Coleman (2019). O texto foi traduzido para o portugués. V.
Wagner (2015).

Gazette Musicale, 10 de Janeiro de 1841, p.1. Cotejado com Sémtliche Schriften und Dichtungen: Volume I, p.
194. Na sequéncia de seu ensaio, Wagner discute como este procedimento foi utilizado por ser
predecessores e contemporaneos. Sobre este texto, v. Grey (1988), Hulse (2011), Moortele (2017).

28
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O texto inicia-se com um retorno, com uma genealogia que liga as preocupacdes de
agora com as experiéncias de outrora: a forma da tragédia grega comparece como um
modelo. Nelas, havia o prologo, que realizava a introdugdo da audiéncia no mundo da
obra. Assim, “nos dias antigos” o dramaturgo musical providenciava no comeco da
interacdo entre obra e publico uma secdo especifica, marcando e conduzindo a experiéncia
de contato inicial. A arte da dramaturgia ateniense é colocada como modelo para o teatro
musical de agora. E preciso produzir em um espetdculo um tempo-espagco em que o
comeco da obra seja construido e a participacdo da audiéncia orientada. Um dramaturgo
musical trabalha com questdes simultdneas, com a manipulagdo das referéncias e

orientacoes.

Figura 3 - Capa de Revue Gazette Musicale
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Fonte: Wikipedia Commons
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E o que se fez no passado que se torna modelar hoje: produzir uma experiéncia
ampla de tempo em sua diversidade: “fornecer um breve relato dos eventos que deveriam
ter acontecido antes e um sumario do que vai ser representado em seguida.” (WAGNER,
1912-1914, p. 28).

O preladio instrumental abre com uma nota pedal nos contrabaixos. Esse som
grave e continuo se estende como um plano de fundo por praticamente todo o preladio.

Sobre ele temos as entradas dos outros materiais sonoros?.

Figura 4 - Preltdio de O ouro do Reno
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Fonte: <imslp.org>.

Sobre ele temos as entradas dos outros materiais sonoros, em sucessdo o que forma

a seguinte distribuicao:

Quadro 4 - Entrada de instrumentos no preltdio de O ouro do Reno

INSTRUMENTO DESCRICAO ENTRADAY
Contrabaixos em p (piano), estabelecem um centro
1 - Contrabaixos de referéncia em frequéncias graves. O naipe se | 1-176
desdobra entre 4 contrabaixos em Ebl e os outros
4 em Eb2”,

* A macrorubrica da partitura assinala que o preladio deve ser performado em gestos calmos e alegres,
‘Ruhig heitere Bewegung’. Em italiano, poderiamos ter 'Allegretto piacevole’. Para os trechos orquestrais
de O ouro do  Reno  valho-me da  partitura de  1873.  Disponivel em:
<https:/ /imslp.org/wiki/Das_Rheingold, WWV_86A_(Wagner,_Richard)>. Acesso em: 20 out. 2019.
Essa partitura antiga da Schott é constrastada com a nova edigdo de Egon Voss em dois volumes (RWA
110-10, preladio, cenas 1 e 2; e RWA 110-20, cenas 3 e 4) também para a Schott.

** Marca-se a entrada do instrumento pelo namero do compasso.

' Sons reais. Lembrar que o Contrabaixo é um instrumento transpositivo, soando uma oitava abaixo de sua

escrita.
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2 - Fagotes

Fagotes também em p (piano) entram uma quinta
perfeita acima, também em forma continua de
nota pedal, até o compasso 46. Dois fagotes fazem
a nota Sb2 e o outro a Sibl.

3 - Trompas

Apoés essa posicao estacionaria de contrabaixos e
fagotes durar por 16 compassos, temos a entrada
de um tema musical associado ao rio Reno e seu
movimento ondular. Este tema é apresentado a
partir das entradas sucessivas das trompas. No
lugar de tocar em unissono, juntas, cada uma das
oito trompas apresenta 0 mesmo motivo uma ap0s
outra. O tema e esta forma em cénone (reiteragao
do mesmo material melédico em
instrumentos/vozes diferentes) se completam: a
sucessao isorritmica de intervalos em altura
crescente, como em passos trocaicos (-U) se
espraia pelo espaco sonoro da cena, inserindo um
pulso na cena®. A distancia entre as entradas do
mesmo tema vai diminuindo, acelerando a
justaposicao de vozes, como se nos
aproximassemos cada vez mais do som das dguas
em movimento.

17

4 - Violoncelos

Os cellos trazem uma variacio a essas escalas
ascendentes: desenham um movimento completo
e flutuante de escalas que descem e sobem. No
lugar de alturas definidas, as escalas agora
registram um progressivo vetor para cima e em
outra configuracdo temporal: grupos de trés
colcheias dangam, subindo e descendo, puxadas
para o alto, ao inverso da gravidade terrestre.

49-60

5 - Flautas

Entram as flautas 3, 2 e 1, mas com outro desenho,
que retoma o ‘passo trocaico” das trompas.

55, 59, 63

6 - Violas

As violas duplicam o desenho dos cellos,
ampliando o ritmo de expansao das frequéncias.

57

7 - Violinos

Violinos entram sucessivamente, retomando o
desenho das violas e cellos.

61 e 65*

8 - Cellos

Os cellos retornam com em movimento acelerado
a partir do arpejo em semicolcheias.

82-136

9 - Violinos e violas

Violinos e violas dobram movimento acelerado
dos Cellos.

111-136

10 - Madeiras

Escalas ascendentes em semicolcheias se espalham
entre fagotes, clarinetas, oboés, corne inglés e
flautas.

129-136

2y, Allis (2008, p. 20).

33
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Para uma visualizacdo do processo de ‘ondulacdo’, veja o trecho seguinte da

partitura do Preladio:

Figura 5 - Trecho do preltdio de O ouro do Reno
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Fonte: <imslp.org>
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A primeira cancao

Com a abertura da cortina, entramos em contato com os diversos estimulos

audiovisuais que nos conduzem para a cena primal da tetralogia: uma das ninfas,

Woglide, atravessa o palco, trazendo o foco de atencdo para si e para o espaco em

movimento®. Interessante que a cantatriz circula um arrecife que esta no meio do palco. Ela

desenha nas dguas a imagem que nomeia a tetralogia. Entao ela canta:

Quadro 5 - Tradugao da cangao inicial

WOGLINDE WOGLINDE® WOGLINDE?*
Weia! Waga™! VAla! VAgal! Vaia! Vagal!
Woge, du Welle, VAga, ONda, Ondula, Onda, -
walle zur Wiege! flutua pro BERco! busca o berco!
Wagalaweia™! VagalaVAla! Vagalavaia!
Wallala weiala weia! Vélala Véiala Véia Vélala Véiala Véia

Fonte: Producao do préprio autor

34

35

36

37

38

Esse espirito da agua seria mais especificamente uma naiade. No caso, entra na tradigdo das sedutoras
Sereias e suas cangdes. V. Kramer (2006). Para as correlagdes entre som e imagem, v. Chion (2011).
Marquei em maitsculas as silabas fortes e em negrito a aliteracdo. As palavras onomatopaicas transcrevi
apenas o som.

Apresento nesta terceira coluna uma possibilidade de tradugdo, que perde a aliteracdo continua na
semivogal “w’, mas interpreta de certa forma o jogo sensorial da cena.

Em carta para Nietzsche, de 12 de junho de 1872, Wagner assim explica as ‘as palavras sem sentido” que
comecam esta cangdo: “Do estudo de Jacob Grimm {Mitologia Alema/Deutsche Mythologie, 1835} retirei
um primitivo ‘Heilawae’, remodelei-o para um Weiawaga (uma forma associada, hoje, com a palavra
Weihwasser {agua benta}) para a tornar mais conforme com o meu objetivo; entdo deduzi dai as raizes
intimamente cognatas de ‘wogen’, ‘wiegen’, “‘wollen’ e “wallen’ e, assim, construi uma melodia de raiz
silabica para as minhas Filhas do Reno, qualquer coisa como a analogia das cangdes de ninar infantis.”
(WAGNER, 2017, p. 57).

O jornal Berliner Borsen, em 22 de Agosto de 1976, celebrava a louca onda da “Wagalaweia” que se
elevou apds as apresentacdes do Anel, em 1976. Disponivel em: <http://zefys.staatsbibliothek-
berlin.de/kalender/auswahl/date/1876-08-22/2436020X/>. Assim, a palavra criada por Wagner tornou-
se sindnimo cédmico-sério de sua recepcao, isso até anos depois, como se nota no livro sobre os bastidores
no teatro, de Emil Wagner em 1925 (WAGNER, 1925). De excesso a excesso: esvaziamento de sentido a
monotonia ruidosa. V. ainda Spencer (2006).
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No detalhe da letra, percebemos o uso reiterado da consoante “W’, marca da técnica
do verso aliterativo chamado de ‘stabreim’. Entre as muitas fung¢des do verso aliterativo,
temos uma distingdo sonora na materialidade da palavra que sera associada a algum

referente da peca, o que se pode denominar “leitmotiv fonético™”

. Esse som singularizado
por sua repeticdo retorna em outros momentos, emitidos por outros personagens,
configurando cadeias de vinculos que tanto dao coeréncia ao espetaculo, quanto orientam
Sua recepgao.

Wagner mesmo havia discutido este recurso em seu tratado Opera e drama,
publicado em 1851, advogando uma maior unido entre texto e musica para ultrapassar os
formalismos e esquemas das obras dramatico-musicais de seu tempo*. Como uma
atualizacdo de uma ‘linguagem primordial’, a linguagem dos sons exposta no verso
aliterativo chama atencdo para si mesma, para sua construcdo e impacto das emogdes
provocadas, aproximando ver e ouvir"

A decisdo por versos e versos aliterativos nao é pontual: é ratificada por meio
enfaticos desdobramentos em toda a cena de abertura e no resto da tetralogia. Uma
dramaturgia com escopo amplo trabalha na articulagdo entre secdes, entre partes. Nao

apenas as ninfas brincam na matéria liquida, cantam com palavras que atualizam imagens

aquéticas: elas mesmas sdo figuras elementares:

Ondas formam as raizes dos nomes das Filhas do Reno: Woglinde {de
‘Wogen’, ondular}, Wellgunde {de ‘Welle’= onda}, e Flosshilde {de
‘Flissen’= fluir}. E as palavras que elas cantam sdo evocagoes
onomatopaicas da matéria na qual elas nadam, brincando com jogos de
palavras - Welle (onda), Woge (ondular) e Wiege (Berco). (BORCHMEYER,
1991, p. 218)

* Expressao de Buller (1995, p. 60). Wolzogen ja havia indicado o simbolismo fonético do Anel desde a

primeira cena de Ouro do Reno. V. Wolzogen (1897). V. ainda Schuler (1909, p. 45-63).
Opem edrama,2.6,¢e3.1.
Digno de nota é a convergéncia nado fortuita entre as investigaces expressivas de Wagner e as novas
bases de uma ciéncia actstica proposta pelo seu contemporéneo e antipoda Hermann von Helmholtz,
também interessando em questdes psicofisicas do som e da linguagem. Ironicamente, Wagner compds os
seguintes versos aliterativos para von Helmholtz, jogando com o nome do cientista:

“Grau wiire alle Theorie? / Toda teoria seria cinza? /

Dagegen sag’ ich, Freund, mit Stolz: / Ndo, meu amigo, digo com orgulho:

uns wird zum Klang die Harmonie, / para nds, o som se torna harmonia

fiigt sich zum Helm ein edles Holz / quando ao capacete {HELM} uma nobre madeira {Holz} é
acrescida. (STEEGE, 2012, p. 225)

40
41
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O ‘generalizado associacionismo’ projeta-se para o futuro enquanto retoma e
transforma o que foi apresentado.

Disso, no texto da cancdo, os sons sdo mais importantes que o significado das
palavras. Na partitura, comecamos a entender o intercruzamento de texto e musica (Figura
0).

Apos o crescendo da orquestra no prelidio, ecoando sons no ambiente escuro do
teatro esperando pelo comego da peca, irrompe uma figura feminina que nada e depois
canta. Woglinde flutua entre uma cama harmonica das trompas em nota pedal acima dela
e rapidos arpejos no violino. A linha melédica da ninfa varia entre movimentos
ascensionais e descensionais, inicialmente por intervalos préximos e depois com
sucessivos saltos de terca, quarta, sexta e oitava, como se estivesse a brincar com as

dguas®. Ela canta e se move, a melodia baila, enquanto as figuras musicais na orquestra

perfilam desenhos constantes.

Figura 6 - Inicio da linha vocal em O ouro do Reno
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Fonte: <imslp.org>

# Em compasso 6/8, o ritmo dessa primeira performance vocal se aproxima de uma barcarola, moldada a

partir das cangdes dos gondoleiros venezianos reinterpretando o movimento do remo na agua e o
balanco no barquinho no rio. Note-se que Barcarolas ficaram famosas no Romantismo no século XIX. V.
Fauser (2006) e Abromont (2010, p. 199).
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Wagner aqui mostra como pretende que a orquestra funcione, em sua interagao
com os cantores: a densidade inicial do preladio, construida com a entrada de novos
elementos, promoveu um espago actstico que foi se dilatando como que para formar a
partir de si mesmo o referente maior que é todo o preltdio. Quando as cortinas se abrem,
ha uma mudanca: o publico tem agora diante de si o palco tomado pela encenacdo, o
movimento dos agentes e a orquestra.

Na cangao, orquestra diminuiu seu poder sonoro, indo para um segundo plano
audiofocal, como se percebe na marcacdo das dindmicas (p=piano, para violinos e
trompas) e no aspecto reiterativo de seu material sonoro.

Mas o mais importante é que mesmo saindo dessa hegemonia perceptual da cena, a
orquestra estd ali e ndo dobra a linha melédica, ndo a ‘acompanha’. A cantatriz esta
suspensa mesma entre adguas-ares e os sons - ndo ha um pedestal harmoénico ou um

horizonte de reprodugao para ela e para a orquestra. E literalmente ela esta suspensa:

Figura 7 - Maquinaria cénica para a estreia de 1976
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Fonte: Wikipedia Commons*

43

Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Rhinemaidens#/media/File:1876Rhinemaidens.jpg>.
Acesso em: 20 out. 2019.
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A partitura do drama musical assinala isso: a0 mesmo tempo temos diversas fontes
audiofocais que produzem diferentes referéncias que sdo os acontecimentos mesmo da
obra. O “motivo das filhas do Reno, enunciado nessa cancdo de embalar, projeta para o
espectador o nascer do mundo das dguas, por meio de distintas e complementares agdes
das fontes audiofocais.

A cangao de Woglinde insere a audiéncia nesse conto fantastico por meio de
procedimentos bem claros: uma definicio bem clara do espaco audiovisual, com linhas
melddicas que ndo se anulam, nem se sobrepdem, contribuindo para uma participacdo
ativa da audiéncia ao fruir o que vé e ouve e procurar integrar os dispares em uma
completude que una o evento de agora com os do passado e do futuro. Para tanto esse
excesso de som e visdo se converte no referente audiovisual do modo como a dramaturgia

do Anel é encenada e percebida.

Entra o oposto™

Até aqui o mundo aquético e sereno das sereias em sua hegemonia audiofocal era o
que unificava a experiéncia recepcional. Tudo é interrompido com a entrada de Alberich, o
soberano das criaturas que vivem no mundo subterraneo - Nibelheim. Na rubrica da cena
a confusdo multissensorial é explicita: “{...} Elas mergulham como peixes, indo de um
recife para outro, brincando e rindo. Nisso Alberich, vindo das profundezas, aparece
subindo em uma rocha mais alta. Ainda cercado pela escuridao, ele para e assiste com
prazer crescente os jogos das jovens filhas do Reno.” (DEATHRIDGE, 2018, p. 106).

Por um tempo as jovens, indiferentes ao ando que vem das trevas, dedicam-se as
suas brincadeiras. E o publico que sabe mais, instalando a assimetria entre palco e plateia.
Diversas vezes Wagner vai se utilizar dessa frequente técnica da dramaturgia, que instala
diversos niveis de referéncia e conhecimento em cena®. Alberich posiciona-se com uma
plateia dentro do espaco de atuacdo, um voyeur. O publico se vé diante de dois pontos de

orientacao.

“ Mais que a figura do antagonista, valho-me das reflexdes de Eugénio Barba que, a partir do teatro

oriental, indica a composicao das agdes fisicas em uma multidimensionalidade: “Se vocé quer ir para a
direita, deve entdo ir para a esquerda, entdo para-se subitamente e volta-se para a esquerda” (BARBA,
1995, p. 176).V. Nunes (2017).

 Sobre o uso dessa técnica em Esquilo, v. Mota (2008).
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A orquestra interpreta essa mudanga (c.166)*: primeiro retoma os arpejos e outras
tiguras do preladio, que antecipavam a entrada das filhas do Reno, como que fechando a
cena em si mesmo. Simultaneamente, ha a introducdo de esparsas notas/passos nos
contrabaixos e cellos, as quais vao ficando mais fortes, repetidas e perceptiveis, seguidos de

mudanca harmonica e uma diminuigdo na textura que prepara o canto-fala de Alberich*:

Figura 8 - O ouro do Reno - Preparando a entrada de Alberich
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Fonte: <imslp.org>.

% Sigla c. para ‘compasso’.

V. Petty (2005). Note-se que a frequéncia grave novamente é utilizada como indutora de mudangas
cénico-musicais: no prelidio, tudo comegou e foi sustentado por uma nota continua nos contrabaixos.
Aqui a entrada de Alberich é interpretada pelas crescentes notas em saltos de oitava dos baixos. Ainda,
nos saltos de oitava e na alternancia violoncelos/contrabaixos mostra-se a interpretagdo dos movimentos
claudicantes associados as figuras dos gnomos (WEINER, 1997, p. 273). O manco Alberich enfatiza sua
origem: vir de baixo, do pé. Para uma documentada associagdo entre a construcdo de Alberich e
estereétipos ligados a judeus, v. Nattiez (1993, p. 60-64).

47
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Logo, com a alteracdo na musica, Alberich é som antes de visdo. A ndo sincronia
entre o canto da personagem e a acdo orquestral ja marca a ruptura que a cena traz para o
espetaculo: os crescendo nas cordas e decrescendo nas madeiras agora defrontam-se com os
altissonantes sons de baixos, cellos, violas, tuba, fagotes e clarinetes®®. Feminino vs
masculino, alto vs baixo, Sopranos vs baritono, luz vs escuriddo, beleza vs feiura, canto vs
fala - os contrastes se amontoam, pois passamos da variagdo, do movimento em torno do
mesmo, para a oposi¢do contraplanar®.

O antes observador Alberich expressa assim pela primeira vez em canto-fala:

Quadro 6 - Traducao trecho inicial de Alberich

ALBERICH ALBERICH
“Hehe! Ihr Nicker! Heé, He ! Seus espiritos!
(Die Maéadchen halten, sobald sie | (As mocas interrompem seus jogos logo que
Alberichs Stimme héren, mit dem Spiele | ouvem a voz de Alberich)

ein.) Como voceé sdo graciosas,
“Wie seid ihr niedlich, Gente cheia de guerrinhas!
neidliches Volk! Saindo da noite de Nibelheim
Aus Nibelheims Nacht eu chego pra ficar perto

naht” ich mich gern, de vocé que veio pra mim.

neigtet ihr euch zu mir!”

Fonte: Producao do préprio autor

Na partitura orquestral, observamos atos pelos quais Alberich se impde

audiovisualmente:

V. Bribitzer-Stull,2008.
* Para uma apropriacao e transformacao da figura de Alberich, v. Hesser (2011).
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Figura 9 - Linha vocal Alberich

——
PP
=: : :
=.
pr*a_._._.__._..._.?;.—-"'
— * &S
= - e e
PP < e
- E5 T T
— . R T T
e e e
: 3 (Die Midchen haltendsobald sie Alherich’s Stimme hiren mit dem Spicle ein)
> = ’ 4 —— ., —
> e = S T T e L e e s 'r&
A N | T e - v i
IN":f VOLM MO He L he! ihrNicker, [wiescidihrniedlich, Fnzid'_hdms\'olk! aus | NihelheimsNacht nahtichmichgern,
— + T +— 1 1
b == =5 = 2= =5
T —— b — — — """"‘-—-_...——-—""'
EPNTRABAIXO Plour 4 CB.)
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Novamente, como no inicio do canto magico de Woglinde, temos uma redugao na
textura, com destaque para o canto-fala em intervalos conjuntos, com poucos saltos,
performados sobre o movimento manquitola nos baixos. Embora sejam figuras diversas e
opostas o modo de sua apresentagao é semelhante: um isolamento actstico que coloca um
material vocal caracteristico ao contexto imediato da cena. Este material é ‘circulado’ pela
orquestra, que se posiciona em segundo plano. E toda essa primeira entrada é antecedida
por uma sequéncia exclusivamente musical que antecipa o que vai ser performado. Em
todo caso, a orquestra, pelo menos aqui em O ouro do Reno, ndo para de tocar. Com a
cortina levantada, ou sem agdo vocal atribuida aos agentes dramaticos, a orquestra vigora

em um tour de force do comego ao fim do drama musical.
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O canto-fala de Alberich assinala que o fim da inocéncia, do sonho, do equilibrio e
da equanimidade chega ao fim. O inicio da tetralogia é também a dramatizacdo do fim de
uma era™. Alberich traz consigo ndo apenas as marcas exteriores de uma repugnancia: ele,
que nao é desejado, tudo quer. E sua insaciabilidade tem como primeiro alvo a posse do
corpo das jovens que mudam seus jogos: de contracenar com as dguas, para brincar com o
desengongado anao’.

A frustracdo e ira de Alberich atravessa a cena por meio de um motivo cromatico

em semicolcheias que toda conta do espago sonoro:

Figura 10 - Intepretacdo das reacdes de Alberich
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Fonte: <imslp.org>

% Intuicdo de Thomas Mann.

Assim exposto, a cena encontra um paralelo mitico com Hefesto, o deus coxo que discursa no concilio dos
deuses e os deuses caem na gargalhada. V. Homero, Odisseia 8.304-345. Lembrar que Hefesto, na versdo
homérica, era esposo de Afrodite.

51

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.

26



Na sucessao das contracenagdes, os eventos audiovisualmente distinguiveis dos
agentes vao se acumulando, dando a sensacdo de um excesso ndo saturado de sensagdes
que irrompem, desaparecem mais deixam seus tracos.

Enquanto vencem e rebaixam o seu perseguidor, as sereias gargalham e retomam
em coro tema da cancdo de Woglinde, como uma restauragdo da ordem inicial e celebracao
de sua vitdria e unido. Essa estrutura se repete até que Alberich, em meio a um éxtase de
luz e luxtria, percebe o brilho radiante do ouro sob as aguas e muda seu desejo. Surge

entdo a luz do sol, a manha, e o ouro que é saudado pelas filhas do Reno em coro:

Quadro 7 - Tradugdo do didlogo inicial em O ouro do Reno

WOGLINDE, WELLGUNDE,
FLOSSHILDE

WOGLINDE, WELLGUNDE,
FLOSSHILDE

Heiajaheia!

Heiajaheia!

Wallalalalala leiajahei!
Rheingold!

Rheingold!

Leuchtende Lust,

wie lachst du so hell und hehr!
Glithender Glanz
entgleiffet dir weihlich im Wag!
Heiajahei!

Heiajaheia!

Wache, Freund!

Wache froh!

Wonnige Spiele

spenden wir dir:

flimmert der Fluf3,
flammet die Flut,
umfliefSen wir tauchend,
tanzend und singend

im seligem Bade dein Bett!
Rheingold!

Rheingold!

Heiajaheia!

Heiajaheia!
Wallalalalalaleia jahei!

Heiajaheia!

Heiajaheia!

Wallalalalala leiajahei!

Ouro do Reno!

Ouro do Reno!

Brilhante prazer!

Quao luminoso e sublime é o teu sorrir!
Fulgor fulgurante

irradia-se de modo excelso de ti.
Heiajahei!

Heiajaheia!

Acorde, amigo!

Acorde feliz!

Jogos alegrias

daremos pra vocés:

o rio rutila,

flameja a enxurrada,

ao redor de tua cama mergulhamos,
dang¢amos e cantamos

em festivo banho.

Ouro do Reno!

Ouro do Reno!

Heiajaheia!

Heiajaheial!

Wallalalalalaleia jahei!

Fonte: Produgdo do préprio autor
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Este canto homofonico das sereias nomeia o titulo da peca, e marca o foco de
grande parte dos futuros conflitos: a riqueza material encarnada no ouro, que, atualizado
na forma do anel, vai passar por diversas mados e a todos os seus possuidores trara
desgraca, morte e destruigdo. Sua irresistivel luz associa-se a vetores contraditérios: é vida
e morte. No espaco da cangdo, o tempo suspende-se, para que se celebre a epifania
multissensorial e elementar de um estado emocional intenso, provocado pela possessao de
quem vé a irrupcao de algo que ultrapassa a experiéncia humana comum. E um banho de
felicidade diante de algo maravilhoso, solene e inspirador®.

Essa suspensdo tempo-espacial é quebrada com o retorno ao tempo da acdo: a
rubrica indica: Alberich galga o rochedo mais e “com terrivel forca ele arranca o ouro da
rocha, e corre apressadamente para as profundezas, onde desaparece rapidamente. Densa
escuridao desce por toda a cena. As jovens mergulham indo atras do ladrdo nas

profundezas”. E o que podemos ver nessa representacdo dos bastidores™:

Figura 11 - Efeitos cénicos para a estreia de 1876
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Fonte: Wikipedia Commons

> Em nota a sua tradugdo do Anel, Stewart Spencer nos informa sobre tais implicagdes no uso do vocébulo
“weihlich” (SPENCER; MILLINGTON, 2000, p. 364).

* Na imagem de Joseph Hoffman podemos ver as trucagens do design de cena.
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O canto é interrompido, a alegria se esvai. A luz cede as trevas, a certeza, a davida.
O universo encontra-se em perigo. Tudo agora é som: a orquestra faz a mediacado entre as

aguas e o ar - o proximo capitulo e elemento desse drama cosmolégico.

Como é o céu?

A segunda cena de O ouro do Reno amplia audiovisualmente o que estaria indicado
no fulgor da luz: na morada dos deuses, no Valhalla. E fundamental mostrar a imponéncia
e majestade desse espaco, pois a cena de conclusdo da tetralogia justamente apresenta o
Valhala ardendo em chamas, como ardendo em desejos Alberich havia expressado a

respeito quanto as fugidias filhas do Reno:

Quadro 8 - Fala de Alberich ao ser rejeitado pelas Filhas do Reno

ALBERICH ALBERICH
“Wie in den Gliedern Como em meus membros
briinstige Glut se alvoroca o fogo da paixao,
mir brennt und gliiht! queimando e brilhando!
Wut und Minne, Raiva e amor,
wild und maéchtig, selvagens e poderosos,
wiihlt mir den Mut auf. - me langam pra loucura.
Wie ihr auch lacht und liigt, Mesmo que riam e mintam,
liistern lechz’ ich nach euch, desejo vocés pra mim,
und eine mufs mir erliegen! e pelo menos uma vai cair na minha mao!

Fonte: Producdo do préprio autor

Para tanto, novas paixdes, uma nova ordem de estados emocionais extremos é
proposta, como se vé nos momentos iniciais dessa segunda cena: uma fanfarra real satida
o casal de soberanos Wotan e Flicka, que dormem alheios aos problemas do universo. Os
metais em primeiro plano associam o lugar a cerimonialidade intramuros da fortaleza
real, assim como a indicagdo de andamento “Tempo Calmo, {Ruhiges Zeitmaass}”, isto &,
Andante, de média aceleracdo, nos colocam diante das expectativas das agdes dentro
desse espago-tempo de ideal de sonho.

Mas o céu é interrompido apos ser contemplado e experimentado em siléncio e
calmamente pela plateia: Flicka desperta sobressaltada e nunca mais o céu sera o mesmo.

Instaura-se uma das técnicas que sera abundantemente utilizada pela trilogia: o
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monodialogo™. Temos personagens em cena, em situacdo de contracenac¢do, um diante do
outro. Mas uma voz é dominante a cada momento, enquanto a outra se transforma em
plateia. Assim, seja nos discursos, nas longas reflexdes e nos relatos, o que temos é uma
alternagao de narradores, uma dramaturgia construida na sucessdo de blocos textuais

mais homogéneos.

2

O que importa saber é que a identidade muitas vezes pressuposta entre
conversagao didria e didlogo em uma obra dramatica é negada. Grandes obras cénicas e
narrativas trabalham com as implicagdes desse “falso didlogo”. Os agentes estdo em cena
ao mesmo tempo, falam um para o outro, mas nao trocam informagdes. Sao como dois
mundos em conflito. E esta descontinuidade esta no casal, esta no céu...

Assim, enquanto Wotan contempla orgulhoso esse espléndido edificio que é a casa
emuralhada dos deuses, sua esposa angustia-se por sua irma, Freia, que foi dada como
pagamento aos gigantes irmaos Fasolt e Fafner, que construiram de fato Valhala.

O estilo musical desse primeiro antidialogo é interessante: Wotan performance com
os sons dos metais de sua cidade, valendo-se de longas notas, enquanto que Fricka aparece
contra um segundo plano quase vazio: ela estd s, sem apoio do esposo®. Atravessam
linhas de falas-canto de Flicka répidas escalas ora ascendentes, ora descendentes nas
cordas, linhas que sinalizam perturbagao e inquietude, retomando em parte o espectro de
Alberich.

Tudo muda com a entrada dos gigantes. Como na entrada de Alberich, os
exorbitantes irmaos sdo marcados pelos passos, pelos pés - som primeiro, visdo depois:
contrabaixos, cellos, dobrados por violas e violinos em registros médios, timpanos e apoios
ritmicos dos metais (Trombone baixo, trombones e a tromba-baixo™) apresentam a

vigorosa irrupcao ciclopica dos dois irmaos:

**  Antes do termo ter sido elevado a uma explicita instancia por Miguel de Unamuno, a hibrida situagao

dramatico-narrativa do monodialogo jé aparece na Iliada e na tragédia grega de Esquilo. V. Griffin (1986)
e De Jong (1987).

Este insulamento indica a separagdo entre masculino e feminino. Sobre a relagdo entre o ‘eterno feminino’
e 0 Anel, Robert Donington afirma: “O Anel inclui outros representantes do eterno feminino, muitos
deles muito mais importantes que Fricka. H4 as Filhas do Reno; Freia; Erda a mae-terra; as Valquirias
com Brunhilde como lider; e as charmosas chamadas de “Wishmades”” (DONINGTON, 1974, p. 75).

Ou ‘trompa wagneriana’. Wagner solicitou a construcdo dessa ‘mistura’ entre trompa e trombone, aqui
em afinada em “Es” (Mi bemol), para Adolphe Sax, espacialmente para o Anel. V. Melton (2008). Note-se o
contexto de frequéncias mais médio-graves nessa entrada dos gigantes.
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Figura 12 - Entrada dos Gigantes

Sehr wudhtig und zuriickhaltend im Zeitmaass.
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Nenhuma primeira aparicao de personagem fora tdo bem destacada com esta: além
do curto e insistente motivo e sua ‘cor escura’, Wagner indicou que a orquestra tocasse
“em um andamento firme e forte”. Segundo Heinrich Porges (1837-1900), que anotou os
ensaios gerais conduzidos por Wagner, “a representacio que a orquestra realizou da
chegada dos gigantes causou tremenda impressdo, sendo que sua vasta estrutura fez
lembrar instintivamente as figuras dos Ciclopes de outras eras. A indicacdo de ‘andamento
firme e forte (Sehr wuchtig und zuriickhaltend im Zeitmass)’; para manter a energia e
impedir que o tema tocado pelas cordas soe pesado, trombones e tubas devem tocar bem
acentuados (PORGES, 2009, p. 16).” Essa ‘marcha fanebre” poderosa ressoa sobre o lar dos
deuses, como uma ameagadora contraposicdo, provocando um novo estado de emocao”.

Neste momento, é impossivel nado correlacionar o que até aqui foi visto e ouvido: de
um ando que perseguia mogas, temos dois gigantes que perseguem uma mulher. Aquilo
que Alberich reforca no mundo aquatico das sereias é o que agora os irmdos retomam e
reinterpretam: temos sempre um mundo em certo estado de equilibrio, que depois é
modificado pelo oposto. Na verdade, tudo é continuamente reprojetado, deslocado a
partir do que se ouviu e viu pela primeira vez. Este é um aspecto basilar de Rheingold:
sendo uma obra que abre a trilogia e que se desloca no ‘mundo do mito’, é o palco das
estreias, do retorno do principio. E, nesse retorno, tudo que vem a cena tem seu potencial
de aniquilamento.

Ultrapassando um binarismo estreito, podemos compreender esse padrdo
estruturador das situagdes dramaticas como a integracdo do agente perturbador
estrangeiro ao conceito de multiverso, com alta produtividade em obras ficcionais, nos
Estudos da Religido, Filosofia e Fisica, entre outras éreas™. No lugar do espago-tempo
estanques, fechado em si mesmos, vemos que os mundos possuem passagens entre si,
como os interlidios orquestrais e as rubricas internas (‘falas’ das personagens) apontam.
Alberich, vindo das profundezas da terra, entra na paisagem sonora das aguas do Reno; e
Fafner e Fasolt, vindo da terra e da gravidade que a terra expde seus habitantes, atingem o

palacio nas nuvens.

7 V. Bribitzer-Stull (2015, p. 3).
* V. Carr (2007), Barrau et al. (2010), Greene (2011), Loujoz (2017).
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Esses vasos comunicantes entre universos diversos e o livre transito das figuras
entre mundos ratifica a interconexao e simultaneidade que as define. Assim, tanto as
dimensodes paralelas quanto as ‘criaturas’ sdo atravessadas por forcas comuns, por nexos
compartilhados que aproximam tudo de todos.

Nesse sentido, o vocdbulo ‘anel’” é mais que uma designacdo do objeto que vai
atravessar a tetralogia: indica uma pluralidade de recursos relacionados a estratégias nao
lineares de se produzir uma coesdo de materiais. A tetralogia é uma forma ciclica
expandida, uma exploracao das possibilidades de constituir uma configuragao a partir da
tensdo entre elementos heterogéneos.

E o que fica claro quando o confronto entre os habitantes do castelo nas nuvens e os
gigantes chega a um impasse e é mediado pela narrativa de Loge, versdo do deus da
trapaca Loki. Em cena estavam os gigantes demandando que Wotan cumprisse seus
acordos: entregar Freia como pagamento pela construcao da fortaleza celeste. Doner

(Thor) e Froh aparecem como defensores da causa divina. O palco encontra-se na seguinte

distribuicao de forgas:

Figura 13 - Distribuicdo de forcas no palco

DONER FRICKA
FROH FREIA

Fonte: Producao do préprio autor

O pareamento e simetria da cena é quebrado com a entrada do esperado Loge e
seus estratagemas. Em uma recapitulacdo, Loge retoma os eventos da primeira cena junto

as filhas do Reno e enfim explicita e amplia a equagao entre ouro, anel, poder e maldigao:

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.

33



Quadro 9 - Relato de Loge

LOGE

LOGE

Fiir dich nur besorgt,

sah ich mich um,
durchstobert’ im Sturm

alle Winkel der Welt:

Ersatz fiir Freia zu suchen,
wie er den Riesen wohl recht.
Umsonst sucht” ich

und sehe nun wohl:

in der Welten Ring

nichts ist so reich,

als Ersatz zu muten dem Mann
fiir Weibes Wonne und Wert!
(Alle  geraten in Erstaunen
verschiedenartige Betroffenheit).
So weit Leben und Weben

in Wasser, Erd und Luft,

viel frug ich,

forschte bei allen,

wo Kraft nur sich riihrt,

und Keime sich regen:

was wohl dem Manne
mécht’ger diink’

als Weibes Wonne und Wert?
Doch so weit Leben und Weben,
verlacht nur ward

meine fragende List:

in Wasser, Erd” und Luft
lassen will nichts

von Lieb und Weib.
(Gemischte Bewegung)

Nur einen sah ich,

der sagte der Liebe ab;

um rotes Gold

entriet er des Weibes Gunst.
Des Rheines klare Kinder
klagten mir ihre Not:

der Nibelung,
Nacht-Alberich,

buhlte vergebens

um der Badenden Gunst;

das Rheingold da

raubte sich riachend der Dieb:
das diinkt ihm nun

das teuerste Gut,

hehrer als Weibes Huld.

Um den gleiffenden Tand,
der Tiefe entwandt,

und

Preocupado apenas contigo™,

andei por ai,

vasculhando por todos os cantos

do mundo encapelado:

procurei algo que substituisse

Freia, e que fosse de justo agrado aos
gigantes.

Em véo foi minha busca

e agora percebo:

na circunlatura {der Ring} dos mundos
nada é tdo estimado

pelo desejo do homem que ele troque
pelo valor e gozo da mulher!
(Todos exibem mostra de
perplexidade)

Onde ha movimento e vida,
na dgua, na terra e no ar,
fui eu a interrogar muito,
tudo investigando,

onde a forca se agita

e a origem da vida se move:
0 que o Homem considera
com mais forte poder

que o valor e o gozo da mulher?
Mas onde ha movimento e vida,

riu de mim

de minha artimanha inquisitiva:

na agua, terra e ar

ninguém quer ficar sem

o amor e a mulher.

(Reacoes diversas)

Apenas um eu encontrei

que disse ndo ao amor.

pelo ouro reluzente

dispensou o beneficio da mulher.
As brilhosas filhas do Reno

me queixaram suas tristezas:

o nibelungo,

o tenebroso Alberich

em vao quis desfrutar

da graca das banhistas,

roubou o Ouro do Reno

o ladrao roubou em vinganga.
Agora ele acha isso {ouro roubado}
o0 bem mais valioso,

maior que o gozo da mulher.

Por causa desse brilhante brinquedo,

espanto e

* Neste longo trecho, optei por traduzir prestando mais aten¢do no contetido textual.
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erklang mir der Tochter Klage: roubado das profundezas das dguas,
an dich, Wotan, as filhas {do Reno} clamam aos prantos:
wenden sie sich, a ti, Wotan,
dafd zu Recht du z6gest den Rauber volvem-se elas,
(mit wachsender Warme) que exerga o direito contra o ladrao
das Gold dem Wasser {com crescente calor}
wiedergebest, que devolva o ouro
und ewig es bliebe ihr Eigen. para as adguas,
e que fique para sempre com elas.

Fonte: Producdo do préprio autor

A recapitulagdo promovida por Loge traz para a cena Alberich e seus atos. Wahala
estd cheio de gigantes, andes e patifes. Essa contracenagdo por auséncia, por alusdo,
demonstra como a sobreposigdo entre mundos ndo apenas constréi cenas como as figuras
em cena. Atualizando, fazendo retornar em forma de relato o que houve na primeira
sequéncia de Ouro do Reno, Loge, uma personagem marcada por seus estratagemas e
‘fluidez moral’, coloca sua audiéncia imediata (os divinos) e o ptblico no teatro em contato
com a teatralidade do Nibelungo. Assim, as a¢des que ocorrem em determinado momento
de uma linha de tempo sdo deslocadas, ultrapassam suas delimitagdes tempo-espaciais. E
cada retomada é uma selecdo, uma reorientacao do que aconteceu. No caso, o foco aqui no
discurso de Loge é na complementariedade entre a recusa do amor, da mulher e a opcao
pelo metal dourado.

Ora, se compreendermos essa complementariedade dentro da dramaturgia do
multiverso posta em prética por Wagner no Anel, veremos este atributo e programa de
acoes ndo é exclusivo de Alberich. Alberich, no lugar de concentrar tudo o que nao se
quer, todo o mal que precisa ser expurgado do mundo, é uma chave para se compreender
as outras dimensdes. Pois Alberich cifra o desvelamento das forcas em tensdo que
sustentam uma superposicdo de realidades ciclicamente constituidas e vinculadas. Se
Alberich caca as mulheres e depois as troca pelo ouro, os gigantes agora também optam
pelo metal dourado: no lugar de Freia, eles demandam como pagamento o tesouro do
Nibelungo. E, radicalizando a situagdo, Wotan decide ir atrds do ouro em Nibelheim, a

terra de Alberich®.

% Sobre o ouro como “signo metalico da imortalidade”, v. SOUSA (1973). Wotan ndo é tdo ‘espiritual’
assim. V. White (1988).
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O mundo estd as avessas: antes as figuras noturnas, com seus passos pesados e
marcados entram em ambientes mais leves e fluidos. Agora é o contrario, invertendo as
investidas do anao e dos gigantes. O rei dos deuses estdo entre Alberich e os irmaos Fasolt

e Fafner. Wotan vai se tornar um ladrao.

Ainda nio é o inferno®

Como novos Dante e Virgilio, Wotan e seu guia Loge descem da morada dos deuses
para as cavernas subterrdneas de Nibelheim®. O interludio orquestral interpreta esse
movimento de transformacao de paisagens sonoras por meio, inicialmente, de sucessoes
de linhas cromaticas descendentes nas cordas e madeiras, respondidas por linhas
cromaticas ascendentes nos contrabaixos, cellos e tubas. Apdés um contramovimento
ritmico dos metais, temos os sons do trabalho - o ruido das bigornas, o malhar do ferro
contra o ferro, uma altissonante mistura de sons de diversas fontes, como instrumentos
musicais e 18 bigornas reais e afinadas!® Os subterrdneos sdo antes de tudo uma
orquestracdo de timbres que propagam e reforcam um gesto ritmico fundamental: o golpe
contra a matéria dura. Em um efeito fade out/fade in, a orquestra vai diminuindo seu
volume para que em primeiro plano escutemos apenas os sons das bigornas. Depois o

tema musical é retomado, preparando a entrada das personagens:

' Wagner havia trabalhado em outros roteiros que levavam em conta cavernas e suas implicacdes

dramatdrgicas, como As minas de Falun (1842), WWYV, 67, a partir de romance homoénimo de E. T. A.
Hoffmann; e Wieland, o ferreiro (1849-1850), WWYV 82. V. Weiner (1982).

Wagner leu e estudou A divina comédia, outra obra dividida em ‘mundos’, como demonstram cartas ao
seu amigo e futuro sogro Liszt, como a escrita em 16 de maio de 1855: “[...] tortura infernal que nao posso
expressar. Todo o prazer no meu trabalho estd a desaparecer mais e mais. Eu havia me decidido terminar
a partitura da Valquiria nos proximos quatro meses, mas isso esta fora de questdo. Eu nem vou terminar
o segundo ato, terrivelmente desanimadora é situacdo que age sobre mim. Em julho eu quis comegar o
Jovem Siegfried {que seria Siegfried} em Seelisberg, junto ao Lago Lucerna, mas creio que vou adiar para a
préxima primavera. Essa falta de vontade pra trabalhar é a pior coisa. Sinto como se uma noite eterna se
aproximasse em volta de mim - pra que ainda viver nesse mundo se ndo posso fazer meu trabalho?
Durante esse inferno, tenho por companhia meus estudos de Dante, cuja obra ndo havia entrado em
contato antes. Passei pelo Inferno dele, agora estou na porta do Purgatério.”. E o que se observa no
didlogo com Liszt, em torno da composicdo da Sinfonia Dante, deste tltimo. V. Hamilton (2000, p. 52-57).
As bigornas sdo assim distribuidas: nove de tamanho pequeno; nove, médio; trés, grande. Formam trés
oitavas de Fa maior. Verdi usou bigornas em Il trovatore (1853), no Coro di Zingari (Ato 2, Cena 1). Mais
sobre este interlddio, v. Gordon (2016).
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Figura 14 - Show das bigornas
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Esse mundo do trabalho bragal bruto foi interpretado por Bernard Shaw, como uma

alegoria dos “tempos modernos” da revolugao industrial:

Este lugar sombrio {gloomy} ndo precisa ser uma mina: pode ser também
uma fabrica de fésforos, com fésforos amarelos, trabalhadores
contaminados, grandes lucros e muitos consagrados acionistas®. Ou pode
ser uma fabrica de pigmentos brancos, uma fabrica de produtos quimicos,
de ceramica, um pétio de manobras ferroviarias, uma loja de alfaiataria,
uma pequena lavanderia encharcada de gim, uma padaria, uma grande loja
ou qualquer outro lugar onde a vida e o bem-estar humanos sao
diariamente sacrificados. (SHAW, 1967, p. 17)

Em Nibelheim temos uma estranha experiéncia de localiza¢do: aqui se encontram os
movimentos de para frente e para tras. Explicando: para nés como espectadores a sucessao
dos acontecimentos escreve uma linha de tempo, pois sabemos que algo ficou para tras,
que ja ndo estamos onde j4 se passou, e vemos e ouvimos o que estd ocorrendo agora. E
agora temos novamente Alberich, que se ausentou fisicamente por uma cena e é o
primeiro que vemos e ouvimos. Mas o que vemos e ouvimos é como um déja vu: o didlogo
inicial entre os irmdos é como uma parddia da barcarola das filhas do Reno e uma
ampliagdo comica dos gigantes também irmaos.

Aqui a musica frenética interpreta o ambiente de trabalho nas minas subterraneas
que forma o reino de Alberich. No andamento acelerado da cena (hastig), tudo se sucede
quase que se atropelando, contrariamente ao tempo de paz e sossego no aquério das

sereias:

% “Phossy jaw’, no original, ou ‘mandibula de fésforo’ é uma doenga ligada ao trabalho nas fabricas de

palito de fésforo no século XIX e XX. A doenga produzia deformagdes que levavam a morte.
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Figura 15 - Fala inicial de Alberich em Nibelheim
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Aos berros, como que bradando para animais, Alberich entra puxando pela orelha

Mime, seu irmao®. As frases sdo ordens de comando e reprimenda:

% Nas palavras de David Trippett, “a logica pictorica é vividamente onomatopaica - Alberich arrastando
um estridente Mime pela orelha para o palco, beliscando-o, como um Caliba - e continua por meio de
uma série de gestos motivicos atrofiados, que se tornam as figuras para os nove compassos da linha
vocal, nos quais a voz de Alberich, entre um riso debochado e berro repugnante, caracteriza a respiragao
pesada de sua supremacia fisica escrita nos tempos fortes de cada exclamagdo.” (TRIPPETT, 2013, p. 54)
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Quadro 10 - Alberich para Mime

ALBERICH ALBERICH
Hehe! Hehe! Hehe! Hehé!
Hierher! Hierher! Por aqui! Por aqui!
Ttickischer Zwerg! Ando traicoeiro!
Tapfer gezwickt castigo pesado
sollst du mir sein, vai receber de mim,
schaffst du nicht fertig, se nao concluir
wie ich’s bestellt, o que te pedi,
zur Stund’ das feine Geschmeid! no tempo exato a bela obra!

Fonte: Producao do préprio autor

As asperas e ameagadoras palavras sao enunciadas dentro de uma orquestragao que
privilegia frequéncias médias a graves e rapidos grupos de semicolcheias.
Expressivamente esse impulso para frente e urgente é construido pelo jogo com pequenas
pausas: assim ha celeridade nos grupos de semicolcheias e sua énfase em um
contramovimento de abruptas interrupgdes.

O foco desse ataque a Mime é o objeto magico Tarnhelm, o elmo do
desaparecimento e também da metamorfose: como os sons, Alberich, ao usar tal elmo, ndo
é visivel, mas esta presente®. A invisibilidade empodera o ando. Ao nao ser visto, Alberich
se agiganta. Tudo entdo depende da percepcao, do controle dos sentidos. Veja o didlogo

entre os irmaos:

Quadro 11 - Diédlogo entre Mime e Alberich

MIME MIME
Wo bist du? ich sehe dich nicht. Onde vocé esta? Nao te vejo?
ALBERICH ALBERICH
(unsichtbar) (Invistvel)
Entao sinta, seu canalha
So fiihle mich doch, du fauler Schuft! preguigoso!
Nimm' das fiir dein Diebsgeliist! Tome isso por suas ideias de ladrao!

Fonte: Producéo do préprio autor

% Nesse sentido, temos o procedimento de manipulagdo da visualidade como fundamental para organizar a
experiéncia sensoéria da tetralogia. Lembrar que isso comeca com o ocultamento mesmo da orquestra no
fosso. O jogo entre esconder e mostrar, entre o que se vé e o que ndo se vé, entre o que se mostra em
disfarces ou que se revela é metateatral - traz a atencdo do espectador para a materialidade mesma do
espetaculo.
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Ja que ndo vés, sinta! Retirando a visdo do centro da experiéncia por meio do elmo
da invisibilidade, suspendem as estratégias de compreensao do horizonte normal da vida
humana. A magia comeca pela alteragdo nos padrdes de construcado e recepcao de algo que
chamamos ‘realidade’. E essa alteragdo é operada por algo construido - pelo Tarnhelm®.

O tratamento grosseiro do irmdo Alberich para com seu consanguineo Mime insere
no ritmo persecutério que vai dominando as relagdes interindividuais no espetéculo,
tazendo com que coisa e pessoa troquem de posicdo, que a diferenca se apague. Assim,
Alberich ataca as sereias e as troca pelo ouro; os irmdos gigantes atacam Freia mas querem
o anel mencionado; agora Alberich ataca Mime e toma o elmo mégico, Tarheim. E em
breve, Wotan e Loge deixando Walhala, vao atacar/ludibriar Alberich e pegar o anel.

E em assim fazendo vao se defrontar com algo inusitado que esta sendo gestado no
fundo da terra: Nibelheim ha de se impor sobre os outros mundos. O que aqui esta sendo
gestado vai se constituir na nova ordem cosmoldgica, invertendo e subvertendo a
hegemonia atual, ou, melhor, esclarecendo como a légica dos tratados aristocraticos no
mundo das nuvens de fato funciona. E o que se depreende da pergunta que Wotan faz a
Alberich, instando-o a mostrar qual a finalidade de tanta acumulacdo de riqueza e tanta

infelicidade escravagista e exploratéria. O ando responde:

Quadro 12 - Resposta de Alberich

ALBERICH

ALBERICH

“Schitze zu schaffen,

und Schétze zu bergen,

niitzt mir Nibelheims Nacht.

Doch mit dem Hort,

in der Hohle gehauft,

denk’ ich dann Wunder zu wirken:
die ganze Welt

gewinn’ ich mit ihm mir zu eigen! {...}
Die in linder Liifte Weh'n

da oben ihr lebt,

lacht und liebt: -

mit goldner Faust

euch Géttliche fang” ich mir alle!
Wie ich der Liebe abgesagt,

alles, was lebt,

soll ihr entsagen!

Riqueza pra juntar,

riqueza pra guardar -

é pra que a noite de Nibelheim me ajuda.
Mas com o tesouro

amontoado na caverna

pretendo fazer maravilhas:

o mundo inteiro

vou ganhar com seu poder!

Os que vivem na suave brisa

la em cima

entre sorrisos e amores -

com o poder do ouro

vou aprisionar todos vocés, deuses!
Assim como eu disse ndo ao amor
tudo o que vive

também deve renegar!

67

Estes objetos magicos sdo comuns em narrativas tradicionais, como as estudadas por Vladimir Propp
(1895-1970). O agente, ou actante, classificado como ‘doador” fornece um objeto magico ao heréi. V. Propp

(2001, p. 41-49).

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 02-57, 2020.

41




Mit Golde gekirrt,

nach Gold nur sollt ihr noch gieren!
Auf wonnigen Hoh'n,

in seligem Weben

wiegt ihr euch;

den Schwarzalben

verachtet ihr ewigen Schwelger!
“Habt acht!

Habt acht!

Denn dient ihr Médnner

erst meiner Macht,

eure schmucken Frau'n,

Encantado com o ouro,

ouro é tudo que se pode querer!
Nas alturas gloriosas,

em belas acoes

vocés se embalam:

os tenebrosos elfos

vocés, em eterno prazer, desprezam!
‘Cuidado!

Cuidado!

Pois os teus homens

vao seguir o meu poder,

e as belas mulheres de vocés,

die mein Frei’n verschmiht,
sie zwingt zur Lust sich der Zwerg,

que desprezavam meus galanteios
vdo se submeter a forca ao desejo do gnomo,

lacht Liebe ihm nicht! mesmo que 0 amor nao sorria mais!
wild lachend {gargalhada selvagem}
Hahahaha! Hahahaha!

Fonte: Producao do préprio autor

Essa autoafirmacdo de Alberich por meio do poder do anel e seus planos de atacar
os céus sao ironicamente confrontados com a cena do ludibrio. Em pouco tempo, o gnomo
volta a ser o que sempre foi: uma criatura menor, desprezivel. Entre o dragdo e o sapo
existe essa exposicao do limite da poténcia do agente, limitacao essa que é exposta em jogo
e conhecimento. Aqui temos uma inversdo das brincadeiras com as filhas no Reino
quando, ap0s trés vezes ter sido enganado, Alberich acaba por se apossar de algo maior e
mais importante: o ouro do Reno. Agora, Alberich, ao tentar demonstrar seus poderes,
acaba por ndo entender o que estd acontecendo e acaba prisioneiro dos divinos celestiais.
Se proclamava suntuosamente capturar quem invadiu seus dominios, ao fim resulta cativo
em Nibelheim.

O fracasso do empreendimento de Alberich e o sucesso do plano de Loge e Wotan
nos coloca diante de eventos sequenciais e conectados, como aspectos de uma e mesma
construcao dramaturgica: temos a ratificacdo, em meio a excessos, da logica do limite, da
imanéncia, do fim, que ronda todas as figuras de O anel. Nao se trata do exercer uma
logica moral, de uma punicado. Pois a prisdao de Alberich ndo acarreta a interrupgao dos
efeitos do roubo do ouro na primeira cena, efeitos esses que se alastram por todas as
demais cenas e obras da tetralogia. Se fosse assim, o pagamento dos gigantes na cena
seguinte encerraria ndo s6 O ouro do Reno como também a necessidade de outros

espetaculos.
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Nesse sentido, a questdo da maldicdo, do ponto de vista cénico-musical, é mais que
irracionalidade de sociedades arcaicas: a exploragdo das implicagdes da maldigao tornara
compreensivel a experiéncia de um saber dos limites em todas as suas dimensdes, pois

esse saber é temporalizado: é o que a quarta e altima cena de O ouro do Reno dramatiza.

O drama do futuro

Novo percurso ao inverso, nova transicdo orquestral: estamos de volta, de
Nibelheim para as alturas celestes. As trés altimas figuras da cena anterior estdo diante de
nos. Isso é inédito até aqui, o que demonstra a excepcionalidade da quarta e daltima cena

de Rheingold. Como ouvimos e vimos, cada cena trazia um novo espaco e novos agentes:

Figura 16 - Distribuicao de cenas em O ouro do Reno

CENA CENAIII CENA Il
No fundo do rio Reno Alto das montanhas Cavernas de Nibelheim
e FILHAS DO RENO * Wotan, Fricka, Freia, e Alberich, Mime,
e ALBERICH Doner, Froh, Loge Nibelungos
* Fasolt, Fafner e Wotan, Loge

Fonte: Producéo do préprio autor

Desse modo, ao se reforcar a continuidade entre o fim da cena anterior com o
comeco, amplia-se um senso de presenca, de um tempo imediato, que segue sem maiores
interrupgoes. Essa ‘grande atualidade’, essa plenitude se conjuga a convergéncia de
elementos de cenas anteriores, gerando um paradoxo tempo-espacial: estamos mais tempo
em um tempo de sucessdes lineares e a0 mesmo tempo retomamos aquilo que ficara
suspenso, ndo resolvido quanto ao resgate de Freia. E como um salto para frente e para

tras: o roubo do anel é recente, mas estd vinculado ao confronto com os gigantes na cena II,

e que sera resolvido mais adiante na cena IV.
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Acdes interrompidas, projetos falhados, enganos e trapagas nos situam diante de
técnicas da dramaturgia comica. Essa faceta pouco comentada da arte de Wagner tem sido
presente até aqui: as filhas do Reno trocam de Alberich, os gigantes entram em cena e se
mostram como aberracdes apalermadas e o ambiente mesmo de Nibelheim é cercado de
Umpa-Lumpas®.

Mesmo palpavel, o humor em Wagner ndo é tao preciso: “Qualquer um é capaz de
identificar no Anel do Nibelungo, de Wagner, como em Alberich, por exemplo, e a0 mesmo
tempo perceber que o Anel é fundamentalmente algo sem humor” (FRYE, 2001, p. 489).

No caso de O ouro do Reno vemos que a convergéncia para a cena final do desenlace
do dilema de Wotan diante dos gigantes vai acarretar uma nova posigdo diante da
comicidade também. Como que para isolar o efeito do anel sobre os divinos e apontar seu
potencial aniquilador, hd uma redugao da caracterizacdo e da agdo burlescas.

Assim, Alberich em seu canto-fala que amaldicoa o novo portador do anel nao
parece mais tdo jocoso ou sem perigo. Essa modulagdo dos afetos comeca aqui, passa pelos
gigantes que agora se transformam em Caim e Abel, e chega a epifania de Erda, que
encerra Rheingold.

Eis o que Alberich vocifera ap6s se ver em liberdade, mas com a supressao de seu

ouro:
Quadro 13 - A maldicao de Alberich
ALBERICH ALBERICH
(sich erhebend) (Levantando-se do chéo)
Bin ich nun frei? Estou livre agora?
(wiitend lachend) (Rindo irado)
Wirklich frei? Livre de verdade?
So grufs’ euch denn Pois entdo assim te satda
meiner Freiheit erster Grufs! minha primeira expressao de liberdade:
Wie durch Fluch er mir geriet, Como por maldigdo veio o anel até mim,
verflucht sei dieser Ring! que a maldigdo vé contigo com o anel!
Gab sein Gold Como este ouro me deu
mir Macht ohne Mafs, poder sem limites
nun zeug’ sein Zauber agora mostre sua magia,
Tod dem, der ihn tréagt! morte para que o carregar!
Kein Froher soll Nenhum prazer traréd
seiner sich freun, a quem busca felicidade na pedra,
keinem Gliicklichen lache nenhuma alegria sorri

6 Referéncia aos personagens criados por Roald Dahl (1916-1990) para sua obra A fantdistica fabrica de
chocolate (1964). Outros exemplos: Loge tem trejeitos mais sofisticados, como um ‘oposto” de Alberich/os
gigantes, e troca com Alberich, como se vé mais para frente no inicio da quarta cena.
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sein lichter Glanz!

Wer ihn besitzt,

den sehre die Sorge,

und wer ihn nicht hat,

den nage der Neid!

Jeder giere

nach seinem Gut,

doch keiner geniefie

mit Nutzen sein!

Ohne Wucher hiit’ ihn sein Herr;
doch den Wiirger zieh’ er ihm zu!
Dem Tode verfallen,

fesle den Feigen die Furcht:

so lang er lebt

sterb” er lechzend dahin,

des Ringes Herr

als des Ringes Knecht: -

bis in meiner Hand

den geraubten wieder ich halte!
So segnet

in hochster Not

der Nibelung seinen Ring: -
behalt” ihn nun,

(lachend)

htite ihn wohl!

(grimmig)

Meinem Fluch fliehest du nicht!

em seu brilho luzente.

Quem o possui

vai se angustiar;

que nao o tem,

definha em inveja.

Todos desejam

se apossar da coisa,

mas ninguém usufruiu

e prospera com o ela faz!

Lucro algum traz para seu senhor,

e 0 assassino é o que atrai atras dela.
Que a morte seja sua ruina,

o pavor covarde teu companheiro.
Enquanto vivo

vai ansiar pela morte,

o Senhor do Anel

é escravo do Anel -

até que em minha mao

eu segure novamente o que me foi roubado!
Entdo o nibelungo,

mesmo em aperto terrivel,

abencoa o seu anel:

segure bem agora,

(rindo)

cuide bem dele!

(com ira)

Vocé nao vai escapar de minha maldigao!

Er verschwindet schnell in der Kluft | (Ele desaparece rapidamente da cova)
Fonte: Producéo do préprio autor

A maldigdo é construida por frases soltas, com pouca sustentagdo orquestral, que,
em alguns momentos chega a desaparecer. A dramaturgia musical habilmente nos coloca
diante de uma figura em frangalhos, no limite de suas forcas fisicas, que acabara de
perder sua fonte de poder. Ao mesmo tempo, recompondo-se, a mesma figura antevé os
eventos da tetralogia, que é a exploracdo estética da trama e dos efeitos da maldicao.
Assim, o encolher-se de Alberich em si mesmo, em seu siléncio é o gestar do que vira, é o
que o catapulta para um espirito visiondrio.

Na dltima palavra do rei dos nibelungos, a orquestra explode com toda a sua
forga, reverberando um motivo simples, um intervalo de semitom em oscilagdo, usado
pela primeira vez quando as Filhas do Reno recusaram Alberich. Essa exclamagao, este
gesto fundamental, antes ressoou como um lamento de perda quase infantil - bud, bua.
Depois, separado do texto, é escutado na orquestra, no inicio da segunda cena, quando as

angustias de Flicka quanto a Freia se materializam em sequéncia de crescentes
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movimentos nas cordas. Em seguida, no interladio entre as cenas 2 e 3, o motivo de
lamento aparece entre os temas do trabalho nas minas subterraneas de Nibelheim e logo
depois na terceira cena, quando Mime deplora suas dores®.

Esse transito do tema musical por diversos personagens e situacdes explicita a
dramaturgia musical da tetralogia. Na cena de agora todos os lamentos, todos os
sofrimentos sdo reunidos pela orquestra. A perda do anel e os efeitos da maldicdo se
integram, formando a identidade entre ouro e desgraca. Mesmo que “O sentido do anel,
que nomeia a obra mesma de Wagner, {seja} bem complicado pelo fato de que ele significa
diferentes coisas em diferentes momentos e para diferentes personagens no drama”
(DONNINGTON, 1974, p. 92-93), temos que, entre suas diversas materializa¢des, um
horizonte permanece: o prazer imediato da posse é transformado em infelicidades depois.
O anel mesmo é o encontro desses afetos extremos e excludentes, marcando a copresenca
entre comeco e fim, entre imediata satisfagdo e posterior miséria, entre plenitude e vazio.

Assim, o profeta/sacerdote do caos Alberich cria a deusa Erda.

O numinoso em cena”

Em um fluxo de eventos que cada vez mais se agigantam e aceleram, a entrada de
uma entidade espiritual altera significativamente o ritmo do espetaculo. A cena 4, que
conclui O ouro do Reno, é uma montagem de acontecimentos diversos, lembrando muito a
técnica rapsodica de Homero”. Mesmo que haja uma continuidade na ordem temporal
pelo qual os eventos sdo apresentados, percebe-se a moldura do recorte, da costura que vai
alinhavando uma heterogeneidade de figuras. Se Alberich se isola em sua maldicao,
correria para as profundezas e lamento altissonante da orquestra, a cena de Erda é
performada como um bloco inserido na resolucdo do dilema de Wotan diante da demanda
dos gigantes”. Quando Wotan decide ndo entregar o anel para completar o pagamento
pela liberdade de Freia, como deus ex-machina a divindade Erda entra em cena”. Essa

entrada é assim apresentada pela rubrica e falas iniciais:

% Sobre as redistribuicdes e transformagdes do motivo, v. Holman (1996), Sabor (1997), Grey (1988) e

Spencer e Millington (2010).

Conceito de numinoso se liga ao termo latino ‘numen’, que explora os efeitos da presenca divina ou
sobrenatural no mundo. V. Otto (2007).

' V. De Jong (1987) e Garcia Junior (2007).

7 Sobre a cena de Erda, v. Darcy (1988), Wintle (1988) e Brown (2016).

70
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Quadro 14 - Rubrica e inicio da cena de Erda

RUBRICA

Die Bithne hat sich wvon neuem
verfinstert. Aus der Felskluft zur Seite
bricht ein bldulicher Schein hervor: in
ihm wird plotzlich Erda sichtbar, die bis

RUBRICA

O palco escurece novamente. De uma fenda
na rocha irrompe uma luz azulada na qual
Erda vai se tornando visivel, erguendo-se
das profundezas até a sua cintura. Ela é de

dunklem Verderben
weiht dich sein Gewinn.

zu halber Leibeshohe aus der Tiefe | porte nobre, “envolta em wuma vasta
aufsteigt; sie ist von edler Gestalt, weithin | cabeleira negra’™”

von schwarzem Haare umwallt.

ERDA ERDA

(die Hand mahnend gegen Wotan | (Esticando a mao para Wotan, em sinal de
ausstreckend) adverténcia)

Weiche, Wotan! Weiche! Volte atras, Wotan! Volte!

Flieh des Ringes Fluch! Fuja da maldigdo do Anel!

Rettungslos Aflitiva

trevosa destruicao
a posse do anel te trara.

WOTAN
Wer bist du, mahnendes Weib?

WOTAN
Quem é vocé, mulher, pra me repreender
assim”?

ERDA

Wie alles war - weifs ich;
wie alles wird,

wie alles sein wird -

seh’ ich auch:

der ew’gen Welt

Urwala,

Erda, mahnt deinen Mut. -
Drei der Tochter,
urerschaff'ne,

gebar mein Schofs:

was ich sehe,

sagen dir nédchtlich die Nornen.
Doch hochste Gefahr

fiihrt mich heut

selbst zu dir her.

Hore! Hore! Hore!

Alles, was ist, - endet!

Ein distrer Tag

dammert den Gottern: -
dir rat’ ich, meide” den Ring!

ERDA

Tudo que foi, eu conheco;

tudo o que é agora,

tudo o que vira a ser -

isso eu também vejo:

a eterna terra

a mae de todos,

Erda, é quem te detém o animo -
Trés filhas,

geradas na origem de tudo

pelo meu ventre:

0 que eu vejo

as Nornas declaram toda noite.
Mas um grande perigo

me trouxe hoje

eu aqui pra vocé.

Escuta! Escuta! Escuta!

Tudo o que existe, um dia chega ao fim!
Um dia de escuridao

vai amanhecer sobre os deuses.
Meu conselho: esqueca esse Anel!

Fonte: Producéo do préprio autor

73
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76

A expressdo se refere a aparicao de uma divindade no teatro grego antigo, recurso muito associado a
Euripides. V. Hamilton (2017). Por meio de uma grua (mechané) postada atrds da estrutura cénica
multiuso (skéné) suspendia e trazia para a visao do ptblico as “divindades’. V. Mota (2017). Essa ‘aparicao
de criaturas sobrenaturais em cena’ (ROKEM, 2017), ndo se reduzia a resolver conflitos prévios.

Cito a tradugdo de Luiz de Lucca. V. ao fim deste artigo, sites de referéncia.

No original seria “Que mulher é vocé que me adverte dessa maneira?”.

No original “evitar’.
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A epifania de Erda é breve, oracular, mas seus efeitos sdo intensos. Em
aproximadamente 5 minutos e meio, 50 compassos, a fala-canto de Erda vai gerar um
outro Wotan, um Wotan obsessivamente enfurnado em suas duavidas, projetos e
experimentos. Erda é o Tempo, identidade entre todos os acontecimentos. Além da luz
azulada de sua aura que irrompe do palco em blackout, sugerindo calma e mistério, temos

a orquestra’’:

Figura 17 - Inicio da cena de Erda
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—
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are. 75— =
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cBTL. = |5
B Punker. | lac S pup
Langsam. PP
-
Wial.
Br. -
(Woran wendct sich sirmend sur Seire) Aus der Felakluft sur Seite bricht ein blaulicher Schein bervar
(Die Bubne bat sich von Neuem verfinstert) ik witd o sickebar.die bis swhalber Lacberk
heaus der Tiefe anfoteiges )

Fonte: <imslp.org>

77" Sobre o azul como cor mistica, espiritual, Kandinsky (1996, p. 92) afirma: “O azul é a cor tipicamente

celeste. Ela apazigua e acalma ao se aprofundar”. V. ainda Pastoureau (2016) e Ribeiro (2016).
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Como vemos, apés o ambiente ruidoso com Alberich e os gigantes, ha uma reducao
sonora, o tema sendo exposto pelos fagotes e trombones em andamento mais lento
(langsam). O tema é um arpejo ascendente de notas de um acorde, como o fora o tema do
rio e das sereias’™. Sob esse tema, a cantatriz, um raro contralto para os padrdes do Anel, em
frequéncias médias e melodia regular atrai aten¢do para o que afirma”.

Essa barreira solene e religiosa, contudo, nao é capaz de impedir os efeitos do anel:
Wotan entrega o objeto para os gigantes irmdos. Fafner mata Fasolt e fica com o anel.
Nesta mesma cena o anel passou de Alberich, para Wotan, para os titanicos
consanguineos.

Ainda nesse carater episoédico da dramaturgia, como se fosse uma antologia de
momentos finais de um ciclo de obras, temos em sucessdo a visdo do arco-iris sobre
Valhala e o pranto das filhas do Reno sobre seu ouro perdido, retomando a cangao inicial
da peca. A saturagao de cenas aparentemente desconectadas projeta a O ouro do Reno para
além de si mesma. Em sua abertura, em seu ndo acabamento pelo acimulo de materiais
lancados para a plateia, erguem as expectativas do que vira.

O mundo dos deuses foi revirado, exposto em suas contradi¢des. Agora vamos para

o mundo dos mortais®.

Concluindo

O trabalho de andlise aqui realizado foi precedido de uma fase de imersao no
universo do Anel. Para tanto, foi utilizada a seguinte estratégia: fruicdo dos videos da
tetralogia, com interrupgdes para anotagdes. Depois uma nova fruigdo com a partitura.

Durante essa fase de imersao nos valemos, entre outros videos, do ciclo dirigido por

Pierre Boulez com encenacao de Patrice Chéreau para Festspielhaus Bayreuth, 1980.

" Dahlhaus (1992, p. 117).

” Segundo Popolin (2010): “A voz de contralto, em O Anel do Nibelungo, é tratada de forma especial por
Wagner. Ao todo sdo 21 vozes femininas, incluindo Waldvogel como voz feminina. Dessas 21 vozes,
apenas duas sdo contraltos, Erda e Urd, sendo as outras 19 distribuidas em sopranos e meio-sopranos. E
importante salientar que Wagner destina a voz de contralto para personagens idosas e de carater
misterioso.”. A regularizagdo da melodia se deve ao falo de sucessdao de notas dentro do compasso, cada
compasso uma identidade harmonica, e a sucessdo de notas ora em movimento contiguo, ora em poucos
saltos, normalmente de oitava.

* E o que sera estudado no drama musical subsequente: A Valquiria.
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Tal estratégia se revelou fundamental para a posterior etapa de escritura das
analises. Na fruicao do material em video, as notas anteciparam muitas das questdes que
depois seriam desdobradas pela leitura do libreto, estudo da orquestracdo e da bibliografia
de apoio®.

De qualquer forma, o que se encontra aqui publicado é um material que impulsiona
novas imersodes e investigagdes tanto nas demais obras do ciclo, quanto da prépria O ouro

do Reno.
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O rei da vela, de Oswald de Andrade:

D _ j ié critica marxista por meio da ética de Terry Eagleton
ramaturgia

em foco O rei da vela, by Oswald de Andrade:

Marxist criticism through Terry Eagleton’s theory

Daniele Santos!

Resumo

O presente estudo é resultado da percepgao de que haveria uma relagao entre a obra O rei
da vela (1937), de Oswald de Andrade, e as consideragdes feitas em Marxismo e critica
literdria (1976), de Terry Eagleton. Tal abordagem teérica se justifica pela possibilidade de
se perceber as conexdes entre o contexto brasileiro a época em que Andrade escreveu sua
obra; a trajetoria politica e literaria do autor - no que tange a filiagdo ao Partido Comunista
e a sua metamorfose literaria na década de 1930, conforme argumentam autores como
Farias (1984) e Medeiros (2008); e a forma e o contetido presentes na peca em questao.
Eagleton aborda esses pontos considerando a relagdo entre Literatura e Histéria; o papel
social que desempenha o autor; e a estrutura narrativa que ele desenvolve.

Palavras-chave: Oswald de Andrade. O rei da vela. Terry Eagleton.
Abstract

The present study is the result of the perception that there would be a relationship
between the work O rei da vela (1937), by Oswald de Andrade, and the considerations
elaborated in Marxism and literary criticism (1976), by Terry Eagleton. That theoretical
approach is justified by the possibility of perceiving the connections between the Brazilian
context at the time when Andrade wrote his work; the author's political and literary
trajectory - regarding affiliation to the Communist Party and his literary metamorphosis in
the 1930s, as authors such as Farias (1984) and Medeiros (2008) argue; and the form and
content present in the play that is being discussed here. Eagleton stated these points
considering the relationship between Literature and History; the social role that the author
plays; and the narrative structure that he develops.

Keywords: Oswald de Andrade. O Rei da Vela. Terry Eagleton.

1 Doutoranda em Letras pelo Programa de Pés-Graduagdo em Letras da Universidade Federal do Parana
(PPGL/UFPR). E-mail para contato: psantosdaniele@gmail.com.
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Consideragoes iniciais: Oswald de Andrade e a sua metamorfose

O presente artigo é fruto da percepgdo de que ha uma relagdo entre a critica
marxista e a peca O rei da vela, de Oswald de Andrade, escrita em 1937, cuja montagem s6
se deu em 1967, pelo Teatro Oficina. Tal proposicdo é baseada na inclinagdo politica do
autor, bem como seu espirito de renovagdo e contestagdo de um Brasil que passava por
inimeras mudangas, tanto no campo social, como no das letras, durante as décadas de
1920 e de 1930. Nesse sentido, este estudo se propde a fazer uma reflexdo desses pontos,
utilizando como base analitica o que diz Terry Eagleton em Marxismo e critica literdria
(1976).

Oswald de Andrade nasceu em Sao Paulo, em 1894, e faleceu em 1954, ndo tendo
visto nenhuma encenacdo de suas pecas teatrais. De familia abastada, estudou em escolas
paulistas de grande destaque. Fez viagens a Europa, nas quais pdde estudar e aprendeu as
ideologias e cultura do continente, o que certamente o influenciou na discussdo de
algumas ideias no Brasil. Além disso, se formou em Direito, e é conhecido por ter sido,
além de escritor, jornalista e professor.

Embebido desse sopro europeu, também trouxe tracos dos movimentos futurista?
dadaista’ e surrealista* para o nosso pais. No entanto, afirmam Fanini e Maciel (2012), que
mesmo imbuido desses movimentos, conseguiu interpretar a realidade brasileira sobre

uma 6tica particular, criando o que conhecemos como Antropofagia que:

consistia em apropriar-se do ideério estrangeiro para entender o local. Essa
apropriacao dar-se-ia a partir de um processo continuo e ininterrupto de
dependéncia e autonomia, enfatizando-se a interacao do Brasil a realidade

2 O Futurismo surgiu na Italia, entre 1909 e 1910, por meio de Filippo Marinetti. Ele preza pela arte voltada
a uma visdo do futuro, envolta por inovagdes tecnolégicas na industria, nas comunicagdes, no
desenvolvimento dos automéveis, presentes nas aglomeracdes das cidades que também se modificavam.
Portanto, é uma visdo positiva e pautada pelo patriotismo. Cabe destacar também, conforme
problematiza Fabris (2011), que a visdo de que Oswald de Andrade trouxe inteiramente o Futurismo para
o Brasil deve ser repensada, porque autores como Almaquio Diniz e Sousa Pinto, em 1909, ja havia se
debrugado sobre o movimento futurista e compartilhado suas ideias.

3 Movimento surgido na Suica, em 1916. Segundo Tringali (1990), o dadaismo pode ser definido como uma
arte: “subversiva, niilista, andrquica, cética, destrutiva. Ele se declara contra tudo e contra todos e
inclusive contra si mesmo: dada é contra dada. Desacredita-se da razdo e de seus mitos, ndo se acata
nenhuma autoridade, reclama-se liberdade absoluta, ndo se submete a convengdes, pde-se tudo em
davida”(TRINGALI, 1990, p. 28).

4 O Surrealismo foi apresentado pelo francés André Breton, em 1924. Ele se caracteriza pela
espontaneidade do pensamento, sobretudo pelo inconsciente. Por isso, pode trazer resultados
incoerentes, ja que o sonho e o desejo sao pegas fundamentais para a sua consolidagao.
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estrangeira e, simultaneamente, destacando a sua especificidade. (MACIEL,
2012, p. 224)

A partir de diferentes géneros textuais, como o teatro, o poema e o manifesto,
Oswald de Andrade pdde organizar suas ideias para entender o Brasil, aliando as suas
percepgdes aos motivos europeus. Assim como, a partir do contexto brasileiro, pode
aperfeicoar a sua escrita, em uma relagdo dialética com a realidade. Sua critica foi
constituida de satira, ironia e uma literatura que jogou luz ao passado brasileiro desde a
sua colonizagdo, conforme podemos ver, por exemplo, em “Erro de Portugués”, presente
no Primeiro caderno de poesia do aluno Oswald de Andrade (1927).

Durante a década de 1920, o autor participou da Semana de Arte Moderna, bem
como da criacdo do Movimento Modernista, cuja inclinagdo foi a de modificar os rumos da
arte brasileira, baseado nos movimentos europeus ja citados. Sendo assim, escreveu os
manifestos intitulados Pau Brasil, no ano de 1924, e o Antropdfago, no ano de 1928
(MEDEIROS, 2012). Ja nos anos de 1931, filiou-se ao Partido Comunista, cujas ideias
pareciam muito préximas ao que vinha fazendo no campo da criagao literaria.

Cabe destacar, antes de prosseguirmos, que Oswald de Andrade apresentou uma
metamorfose interessante nesse campo de ideias que ele mesmo trouxe para serem
discutidas no Brasil, oriundas da Europa, conforme ja& mencionado. Se em um primeiro
momento ele ficou deslumbrado pelo Movimento Futurista, essa concep¢ao muda entre as
décadas de 1920 e 1930.

De acordo com Faria (1984), a relacdo de Oswald de Andrade com o Futurismo ja
pode ser vista desde O pirralho, de 1911. Dez anos mais tarde, em meados de 1920, o
futurismo comeca a ser repensado ndo sé pelo autor, mas por outros nomes como Menotti
del Picchia. Para cronica de Hélios®, o ultimo relatou que os paulistas, incluindo Oswald
de Andrade, pouco se aproximavam dos futuristas italianos. Principalmente, porque nao
eram adeptos de nada escolastico, ortodoxo, ou seja, é como se ndo seguissem um
movimento fechado, mas adaptado a cultura brasileira, no que tange ao progresso, ao
atual e ao ousado. Oswald de Andrade, antes criticado por del Picchia, em certo momento
concordou com o critico, entendendo que no Brasil havia necessidade de uma renovacao

que ja fugisse ao Futurismo, embora ainda ndo soubesse em que termos ela iria se dar, o

5 Helios atua aqui como pseudénimo de Menotti del Picchia para a coluna que escrevia, quase que
diariamente, no jornal Correio Paulistano.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 58-77, 2020.

60



que ele descobriria mais tarde, por meio da sua inclinagdo ao marxismo e como ele pode
ser discutido no campo da literatura.

Assim, j& percebemos um distanciamento do autor ao movimento futurista. Faria
(1984) ainda destaca que Oswald de Andrade caiu em contradicdo em alguns momentos.
Se o Futurismo é marcado por versos livres, algumas manifestacoes artisticas de Andrade
ndo suportavam mais essa técnica. Ou seja, essa propria contradicdo demonstra o
afastamento do autor ao movimento em questao. Por esses motivos, embora Oswald de
Andrade se aproximasse do futurismo, isso muda com o passar da década, fazendo com
que flertasse com uma renovacao que ainda nao tinha um delineado pronto.

Cabe destacar também que no prefacio de Serafim Ponte Grande, escrito pelo préprio
Oswald de Andrade, em 1933, ele forneceu pistas que nos permitem deduzir seu
rompimento com o movimento futurista. Ja no inicio do texto em questdo, nos deparamos
com um Oswald de Andrade arrependido por ter se aliado a um movimento patriético
como o Futurismo: “o mal foi ter eu medido o meu avanco sobre o cabresto metrificado e
nacionalista de duas remotas alimarias/ Bilac e Coelho Neto. O erro ter corrido na mesma
pista inexistente” (ANDRADE, 1971 [1933], p. 29). A critica desse trecho incide
diretamente sobre as poesias patridticas escritas por Bilac e Coelho Neto, que, segundo
Andrade, estariam apoiadas em pistas inexistentes, tendo em vista que a verdadeira luta, a
do proletariado, ainda ndo estava em curso por meio desse tipo de escrita.

Nao obstante, Oswald de Andrade refletiu sobre sua experiéncia na “Europa
pacifica” - antes das Grandes Guerras - trazendo um trecho satirico ao prefacio em
questdo: “enfim, eu tinha passado por Londres, de barba, sem perceber Karl Marx”
(ANDRADE, 1971 [1933], p.29). O autor demonstra que ainda ndo compartilhava do real
marxismo nesse tempo, ainda estava atuando como um burgués e boémio, diferente do
que se tornaria ao se afiliar ao Partido Comunista. A analogia entre sua barba e a barba de
Karl Marx funciona como um trocadilho no trecho lido, ou seja, na aparéncia - no
superficial - ele entendia os conceitos marxistas na teoria, mas, na prética, agia como um
burgués.

Ao concluir seu prefacio, ele expressou a seguinte vontade: “ser pelo menos, casaca
de ferro na Revolugdao Proletaria” (ANDRADE, 1971 [1933], p. 31). Nesse sentido, ele

deixou a entender que a literatura deve ser mais engajada, ligada as massas, sobretudo ao
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proletario. Isso para que haja uma real transformacdo da sociedade como um todo. Ser
casaca de ferro € estar na linha de frente para a verdadeira luta de classes.

Nesse sentido, é vélido afirmar que as ideias de Oswald de Andrade foram
amplamente embasadas pela situacdo econdémica, social e politica em que o Brasil estava
enquadrado nos anos de 1930. Por esse motivo, é como se a sua literatura transformasse a
sociedade, assim como a sociedade transformasse a sua literatura, em uma visao dialética
de percepcdo dessa realidade. Por esse motivo, conforme a teoria de Terry Eagleton, a qual
nos embasamos para a composicdo deste estudo, percebemos o papel social que o autor
literario desempenha.

Para Eagleton (1976), ha duas fun¢des primordiais para um autor de literatura
dentro de uma sociedade. Se consideramos uma sociedade desigual como a do Brasil, que
em 1930 ja se enquadrava nesses termos, percebemos que ha uma infinitude de estratos
que desempenham papéis especificos dentro dela. H4, portanto, uma estratificagdo de
classes bem delimitada e preservagao de um status quo especifico.

Dessa forma, o autor literdrio pode desempenhar duas fungdes dentro dessa
sociedade especifica: ou ressalta esse status quo, por meio de uma literatura que englobe
alguns estratos dessa sociedade em detrimento de outros, ou seja, proteja os mais
abastados, esquecendo das classes menos privilegiadas, ou determinando fungdes que lhe
sdo proprias dentro da sua literatura, sem enaltecé-la, mas reforcando o papel que
desempenha dentro do meio social; ou enaltece as classes subalternas, reforcando os
conceitos de consciéncia de classe e o que ele representa para um ideal de individuos nao
alienados e elegiveis de lutar contra os que detém os meios de produgdo. Portanto, o autor
pode atuar por meio de duas posi¢des especificas: auxiliando na manutencao da alienagao
e preservacao do status quo ou dando a classe trabalhadora a possibilidade de lutar contra
esse status quo com a consciéncia de classe.

Ademais, a forma e o contetido fazem parte dessas no¢des. Em uma espécie de
praxis literdria, o contetido e a forma funcionam como uma dialética, complementando a
sua posicdo dentro da escrita literaria. Se o contetdo muda, a forma também muda, por
conseguinte, se adaptando as novas inclinagdes do contetdo. Portanto, nessa relagao

dialética, ambos elementos se complementam.
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Nesse sentido, refletindo sobre Oswald de Andrade e a forma como a sua
metamorfose ocorreu durante praticamente dois séculos, podemos refletir sobre como
Eagleton pdde nos ajudar a pensar esse momento da literatura brasileira. Oswald de
Andrade percebeu como a teoria e a sua pratica eram incoerentes. Nao esquegamos do que
ele diz sobre, mesmo estando de barba, nao ter percebido Marx em Londres. Entretanto, ao
romper com o Futurismo, e reconhecer nesse movimento certa artificialidade, imbuida de
valores metrificados, como o patriotismo, parece despertar para uma nova postura, essa,
finalmente, aliando a teoria a préatica.

Em 1933, um pouco antes de lancar O rei da vela (1937), ja tinha a ampla nogdo de
como era o Brasil de Getalio Vargas. Nesse periodo, havia uma organizagdo em
estamentos, que ndo representava e atendia a todos os estratos sociais, foi por meio dessa
lacuna que o autor encontrou a cultura como forma de fortalecer e fazer notar os grupos
sociais apagados da politica varguista. Nos manifestos, essa inclinagdo de Andrade se

mantém mais clara, inclusive chamando os individuos para a mudanga dos rumos:

A associacdo dos escritores e artistas revolucionarios deve ser a unido de
todas as forgas artisticas ainda sas, de todas as vontades combativas que
ndo possam mais pactuar com a geréncia burguesa. Fazemos um apelo a
todos que queiram por um termo a estagnacgdo da nossa época, ao reino
nefasto do capitalismo sob todas sob todas as suas formas. (ANDRADE,
193_?, s/i®apud MEDEIROS, 2008, p. 104)

Portanto, percebemos, por meio desse registro, a ligagdo de Oswald de Andrade
com a ideologia comunista e, consequentemente, com a luta por um novo rumo para o
Brasil. Rumo esse que pudesse abarcar tanto uma transformagdo no campo da arte e da
cultura, como pudesse se relacionar diretamente com a classe trabalhadora de forma nao
fragmentada, abordando em maior escala as classes mais baixas, e utilizando a consciéncia
de classe como primordial para abalar a burguesia da época.

Além desse contexto, podemos citar também outros aspectos que sao fundamentais
para que as ideias de Oswald de Andrade sofressem modificacdes ao longo do tempo.
Além da tomada de poder de Vargas, em 1930, por meio do Governo Provisério, temos

outros fatos que compactuam com o fortalecimento da ideologia comunista por parte do

6 ANDRADE, Oswald. A luz da dialética marxista, o papel do artista (...). [Sdo Paulo?, 193_7]. (Texto em
nome da Associacdo dos Escritores e Artistas Revoluciondrios.), documento n. 707, caixa 2, série
Produgéo Intelectual, Arquivo CEDAE.
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autor. Algumas revolucdes sofreram forte repressdo do governo Vargas, como é o caso da
Revolucao Constitucionalista, de 1932, e a Intetona Comunista, de 1935. A primeira tinha
por objetivo derrubar o governo de Gettlio Vargas, enquanto a segunda tinha o mesmo
objetivo, resultando no decreto do estado de sitio no Brasil.

Além desse cenario nacional cadtico, houve também fatos no cendario internacional
que repercutiram diretamente nos ideais de comunismo, socialismo e o que eles
representavam. Em 1931, além da queda da monarquia espanhola, aconteceu o IV
Congresso da Internacional Socialista, em Viena. Ja em 1933, ascensdao de Adolf Hitler ao
poder, e de outros lideres fascistas, como Anténio de Oliveira Salazar, em Portugal, em
1936, e de Benito Mussolini, na Italia, em 1922, se fortalecendo na década de 1930. Quanto
ao ano de 1934, ha a greve de trabalhadores na Espanha.

Sendo assim, por meio de acontecimentos externos e internos, Oswald de Andrade
passou a desempenhar um papel especifico dentro da literatura e da sociedade. Sua
coeréncia girou em torno de aliar a teoria e a préatica; a forma e o contetdo. Lembremos,
pois, que no prefacio de Serafim Ponte Grande, o autor fez uma critica ao que ele chama de
“poesia Pau-Brasil”, criada por ele mesmo. Assim como a producdo do café - que nada
tinha de patriota verdadeiramente, ja& que se tratava de uma “operagdo imperialista”
(ANDRADE, 1871 [1933], p. 30) - sua poesia Pau-Brasil também ndo, ja que faltava uma
percepgao verdadeira sobre as classes que constituiram a histéria do Brasil.

Rompendo, portanto, com a forma futurista, que estava engessada em elementos
que pouco faziam parte da prética brasileira, o contetdo também pdde se alinhar com essa
nova forma ainda em processamento por Oswald de Andrade, que ja tinha uma certeza:
seria voltada ao publico menos abastado, ao trabalhador, um recorte de classe bem
especifico. Portanto, essa nova postura do autor pdde ser analisada por uma ferramenta
tedrica especifica, o papel social que o autor literario desempenha, conforme discute
Eagleton (1976).

Esse arranjo de forma, conteddo e ideologia ganhou maior destaque na primeira
obra de “Trilogia da Devoragao”, conforme chamou Carlos Gardin (1993), ou seja, o corpus
de andlise que estamos tomando neste estudo, a peca O Rei da Vela.

Magaldi (2015), além de chamar o teatro de Oswald de Andrade de “teatro

politico”, também ressalta o tempo que O rei da vela demorou a ser montado. Relembra,
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por exemplo, a negativa de Procopio Ferreira, que ndo via a possibilidade de a peca ser
encenada no momento do seu lancamento, sobretudo por trazer alguns temas que julgava
que ndo compactuavam com a realidade sociocultural do Brasil a época, mesmo assim,
desejava, um dia, que esse quadro pudesse ser outro. Mais tarde, Magaldi (2015) relembra
da posicdo de Wilson Martins, em O Modernismo (1965), no qual expde o seguinte:
“Oswald de Andrade, além da mudanga formal, desejava atacar uma questdo nunca
presente em nossa dramaturgia: a luta de classes. Seu teatro, queiram ou ndo, é, por
intencdo, eminentemente politico” (MARTINS, 1965, p. 244” apud MAGALDI, 2015, p. 19).
Dessa forma, a critica de Martins recaiu sobre a possibilidade de Andrade insistir no
contetido em detrimento da forma. A sua abordagem passa de um campo da literatura por
ela mesma e adentra um campo mais politico e social. Mesmo assim, isso nado tirou, em sua
visdo, o valor da sua arte, justificando que era chegada a hora da peca ser encenada, cerca
de 30 anos depois do seu lancamento.

Haja vista essas consideracdes, cabe dizer que, de acordo com Magaldi (2015), uma
série de manuscritos foram escritos por Oswald de Andrade antes da producdo de O rei da
vela. Manuscritos esses que, por vezes, ndo foram terminados. Alguns escritos em francés
ndo deixavam de apresentar o tratamento politico que ele daria a sua obra anos mais tarde,
inclusive, um deles, ja trata da questao da Greve Geral, que s6 seria aprofundada com Eles
ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri.

Portanto, esses manuscritos, foram cruciais para, mais tarde, Oswald de Andrade
criar O rei da vela. Interessante notar aqui é como, ja nessa época, a metamorfose do autor
ja era pontuada por outros artistas. Com base em um depoimento de Di Cavalcanti, se, em
1917, Andrade tivesse escrito sobre a Greve Geral, possivelmente estivesse contra os
revoluciondrios. O motivo para tanto é que ele era tomado por uma abordagem
reacionaria catélica, e inclusive tinha o desejo de desalojar os grevistas pela madrugada
tentando, de alguma forma, coibir as suas manifestagdes. Cabe lembrar que no mesmo
prefacio de Serafim Ponte Grande, ja citado anteriormente, ele ironicamente falou que antes
seguia os preceitos catolicos e que até poderia ser o alfaiate de D. Jodo VI, ou seja,
partilhava de uma ideologia social reacionaria.

Antes que partamos para o proximo tépico, cabe que facgamos um adendo sobre a

montagem de O rei da vela:

7 MARTINS, W. O modernismo. Sao Paulo: Cultrix, 1965.
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[...] ndo h& historia, ndo hé acdo no sentido hegeliano. A tese ndo engendra
sua antitese por si s6. A estrutura (tese) se defende (ideologicamente,
militarmente, economicamente) e se mantém e inventa um substantivo de
histéria e assim tudo emana um fedor de um imenso, de um quase cadaver
gangrenando ao qual cada geracdo leva seu alento e acende sua vela.
Histéria ndo ha. H4 representacdo da Histéria. Muito cinismo por nada.
(CORREA, 2003, p. 23-24)

A peca, portanto, em sua encenacado, foi uma forma de resisténcia ao Brasil de 1967.
Nessa perspectiva, muito se comparou esse Brasil que vivenciava uma ditadura militar na
década de 1960 ao Brasil de 1937, cujos rumos, nesses dois tempos, tinham sido afetados
por um golpe, pela estagnacdo da economia e pela divisdo de classes cada vez mais
evidente. Além disso, a fala de Zé Celso repercutiu sobre como foi fundamental a
ideologia marxista para a peca, funcionando como uma tese ndo puramente literaria (da
arte pela arte)) mas com espectros de questdes sociais, militares e econdmicas que

perpassavam o Brasil a época.

O rei da vela: analise pelo viés da critica marxista de Eagleton

Um dos maiores simbolos que acompanham o desenrolar da peca O rei da vela é a
prépria vela, ganhando destaque até mesmo no titulo. Simbolo de contradicdo, remete o
pais que ainda descobriria a energia elétrica em sua totalidade, tendo em vista que ela
ainda ndo era acessivel a todos. Mas nao s6 isso, ela também representa a luz - a vida - ao
mesmo tempo que, ao final da trama, ilumina o caddver ja sem vida, a morte em sua
encarnagao mais dura.

Nesse momento, a vela também significa uma abertura para uma nova era, a da
modernizacdo que chega ao Brasil, mesmo que por meios ndo tdo patridticos, como é o
caso do cultivo do café que em muito se aproxima dos ideias de paises estrangeiros para
que o seu plantio faca sentido, ou seja, para que haja exportacdo, gere renda, e possa
acelerar a industrializagdo do pais. Um projeto imperialista, conforme diz o préprio
Oswald de Andrade (1971).

Portanto, a vela é dotada de simbolo ambiguo, ao mesmo tempo que ilumina a
morte, também abre caminho para a industrializacdo do Brasil, abrindo um percurso

iluminado, e confiado ao futuro.
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As figuras dos “Abelardos” nos parecem proprias para o inicio da narrativa. Estdo
em dupla. Multiplicados por dois. Essa duplicidade simboliza as relagdes comerciais que
sdo tratadas pela sua profissao, ou seja, a multiplicacdo de lucros pelo empréstimo a juros
para pessoas necessitadas de dinheiro. Ndo obstante, nas entradas das cenas, temos a
expressao verbal de “mais” e “menos”, demonstrando como as trocas monetarias estao
presentes em todo desenrolar do livro, as colocando como principal foco da critica de
Oswald de Andrade, bem como o que ela representa frente aos ideais comunistas trazidos
a sua literatura.

Ademais, a critica do autor perpassa também o préprio nome Aberlado e
posteriormente ao nome Helofsa, como contradi¢do ao romantismo, mais especificamente
ao amor romantico, a sua pureza e tudo o que ele representa. O casal é uma satira de
Abelardo e Heloisa, a histéria real entre a freira e o monge, e a troca de cartas que
tornaram essa histéria uma das mais conhecidas de amor.

A postura de Abelardo II, e suas vestes de domador, ja nos demonstram uma
postura de dominagdo em relacdo aos devedores. A jaula, que também é outro simbolo
aparente presente no livro ¢ uma analogia a como o dinheiro encapsula os individuos. A
forma como a primeira cena é retratada, com Abelardo II vestido de domador e com os
devedores dentro de uma jaula, representa uma luta de classes: os que detém os meios
(nesse caso, nao os de produgdo, mas de sobrevivéncia) e os que nao detém, que ficam
submetidos aos primeiros. A metafora da jaula atua, também, como prisdo e forma de
humilhacdo dos devedores que imploram por prazos mais altos de pagamentos da sua
divida. Ademais, como o dinheiro tira a liberdade dos individuos, submetendo-os a
situagOes terriveis.

Nao somente a multiplicacdo aparece no teatro de Oswald de Andrade. A divisao
também. Os Abelardos dividem Heloisa, Abelardo I em vida, Abelardo II com a morte do
primeiro. Esse movimento se caracteriza como pastiche a histéria de amor de Abelardo e
Heloisa, ja mencionada, atuando como forma de desconstrugao do amor romantico que, ao
contrério da historia original, ndo teve como pretensdo a eternidade e a fidelidade acima
de tudo.

Oswald de Andrade nao s6 relembrou o medievo na histéria de Abelardo e Heloisa,

como também aproximou o Brasil da Era Medieval por meio da agricultura -
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provavelmente se referindo a organizacdo de latifindios ainda presente, mesmo com o fim

da escravidao:

ABELARDO I — Que importa? Para nés, homens adiantados que s6
conhecemos uma coisa fria, o valor do dinheiro, comprar esses restos de
brasao ainda é negbcio, faz vista num pais medieval como o nosso! O
senhor sabe que Sao Paulo s6 tem dez familias?

ABELARDO II — E o resto da populagao?

ABELARDO I — O resto é prole. O que eu estou fazendo, o que o senhor
quer fazer é deixar de ser prole para ser familia, comprar os velhos brasoes,
isso até parece teatro do século XIX. Mas no Brasil ainda é novo.
(ANDRADE, 1990, p. 36)

Outro simbolo aparece nesse trecho da pega: o brasdao. A discussdo, entre outras
coisas, como a questdo do Brasil ainda ser um pais medieval - mesmo tendo sido
descoberto apés o medievo - e a das poucas familias ricas presentes aqui, perpassa para
como o brasdo ajuda na manutencdo do status quo, isto €, influencia em como se da a
constituicdo de familia - instituicio burguesa - que tem o brasdo como simbolo das
passagens de geracoes e detencdo do poder e do dinheiro. Assim, acaba sendo um bom
negdcio comprar esses brasdes, justamente pela manutencdo do que ele representa as
vistas de outras pessoas, em geral, da classe dos trabalhadores.

A questdo do teatro do século XIX também pode ser repensada frente a esse trecho.
Além de se apropriar do metateatro, na qual o teatro fala dele mesmo, Oswald de
Andrade faz uma critica em como a elite era retratada no século XIX, tanto nas pecas de
teatro, como na literatura de forma geral. Ou seja, a critica recai sobre esses termos,
quando nos deparamos com um teatro politico e que subverte o que é novo: o teatro é
novo, a manutencao dos brasdes que ndo é. O simbolo até pode ser inédito, mas o que ele
representa é antigo e corresponde ao século XIX.

A partir dessas percepcdes, podemos relembrar o que Eagleton (1976) nos diz. A
superestrutura, assim como a infraestrutura e a ideologia estdo presentes nos textos
literarios, cabendo ao critico desvelar os niveis presentes na obra e, sobretudo, fazer a
relacdo com a histéria da sociedade que esta sendo apresentada. Aqui, podemos fazer um
adendo ao que nos diz Eagleton. Além de ser a fungdo do critico desvelar os niveis do

texto literario, bem como entendé-lo conforme a histéria da sociedade a que ele pertence,
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também cabe ao leitor refletir sobre esses pontos e associar com a sua prépria ideologia:
reafirmando-a ou negando-a.
Nesse sentido, percebemos que a ideologia perpassa os trechos escolhidos,

sobretudo no que corresponde ao valor do dinheiro, representada pelos Abelardos, e a

([N

frieza como os individuos sdo tratados, demonstrando que, de fato, o valor monetario

([N

considerado mais que os individuos. A histéria do Brasil aparece quando o pais

considerado como medieval, tendo em vista que poucos detém os meios de produgao

(@)

sobrevivéncia. Além disso, a organizagao social, latifundiaria, recém-saida do escravismo,
ndo permitem que a modernizacdo seja completa. A monocultura ainda é presente, sendo
o café protagonista e responsavel pela manutencdo da economia brasileira.

Tal modernizacdo, embora ainda ndo completa, reflete diretamente na vida dos

individuos. Ndo por acaso o didlogo seguinte ocorre:

A SECRETARIA — Preciso que o senhor melhore o meu ordenado. O custo
da vida aumentou no Brasil de 30%.

ABELARDO — Tenho todo interesse pelo custo de sua vida... Mas a
senhora sabe... As vidas hoje estdo dificeis para todos... Nao é mais como
antigamente... Que trangas!.. Eu acabo me enforcando nessas
trancas!...Deixa? (Procura tocar-lhe os cabelos.)

A SECRETARIA — Tenha modos, Seu Abelardo!

ABELARDO1 — Deixa? Malvada!

A SECRETARIA — Nunca. Eu sou romantica. Nao vendo o meu amor!
ABELARDO I — Vamos fazer um piquenique... (Aponta o diva sob a
Gioconda.)... debaixo daquela mangueira?

A SECRETARIA — Eu sou noiva.

ABELARDO 1! — Eu também.

A SECRETARIA — Mas eu sou fiel... (ANDRADE, 1990, p. 44)

Ha4, nessa medida, uma luta de classes entre o patrdo e a empregada. A primeira
depende do segundo para ganhar mais dinheiro, mas ele renega, afirmando que a vida
esta dificil para todos, sendo que ele detém os meios de sobrevivéncia, tipico da burguesia.
Além disso, o termo “romantico” é utilizado de maneira proposital por Andrade, tendo
em vista a sua dupla conotacdo. A primeira, conforme ja pontuamos brevemente acima, é
a possivel recusa do modelo socialista ao romantismo®, tratando com séatira a postura da

personagem que ainda se mantém “inocente” sobre a majoracdo dos precos e os rumos

8 Essa discussdo, de acordo com a perspectiva de Sayre e Lowy (2013) ja alcanga outros niveis de dialogo,
na qual ndo houve uma rejeigdo simplista de Marx e Engels ao romantismo, mas a alguns pontos dele. No
entanto, ndo vamos nos aprofundar nessa discussao, deixando uma lacuna para profundos pesquisadores
que queiram se especializar nesse caminho.
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politicos que o Brasil passava. A segunda é o sentido mais simples dado ao termo, de
fidelidade e comprometimento enquanto casal. E a retomada daquele amor romantico
entre Abelardo e Heloisa, quase como genuino. Assim, por meio desse recurso, Andrade
consegue adensar o texto de modo a trazer dois significados distintos para o mesmo
termo, transitando entre a infraestrutura - a economia, o modo de producdo - e a
superestrutura - a filosofia, a cultura, a literatura. Ademais, a intertextualidade combinada
com a parddia adensa os sentidos de Abelardo e Heloisa presentes no texto.

Nao obstante, ndo podemos deixar de notar o simbolo que aparece nesse trecho: o
da Gioconda. Gioconda é a Monalisa de Leonardo da Vinci, criada em 1503, no periodo
conhecido como Renascimento. A abordagem que podemos fazer nesse sentido
corresponde a como em cenas anteriores o Brasil era tao medieval, mas como alguns tragos
do Renascimento aparecem sutilmente. A analogia é pertinente quando pensamos que,
mesmo que o pais ainda possuisse uma estrutura latifundiaria, a renovagao chegava aos
poucos por meio de uma modernizacdo também sutil. Lembremos, pois, que a vela
também é um simbolo sutil da chegada da luz elétrica para todos, representando,
subsequentemente, a industrializagao do pais.

Terry Eagleton (1976) também nos fala da importancia da forma e do contetido
dentro de um texto literdrio. A sutileza de Oswald de Andrade em tantos simbolos faz
parte da renovacao desse teatro da qual ele tanto falava. No caso da Gioconda, temos uma
analogia, mas Oswald de Andrade também é marcado, sobretudo nos textos que fazem
parte da “Trilogia da Devoragao”, pela parddia, pelo pastiche, pelo metateatro, pela

intertextualidade e pela parafrase.

ABELARDO I — Com muita honra! O Rei da Vela miseravel dos
agonizantes. O Rei da Vela de sebo. E da vela feudal que nos fez adormecer
em crianga pensando nas histérias das negras velhas... Da vela pequeno-
burguesa dos oratorios e das escritas em casa.. As empresas elétricas
fecharam com a crise... Ninguém mais pode pagar o prego da luz... A vela
voltou ao mercado pela minha mao previdente. Veja como eu produzo de
todos os tamanhos e cores. (Indica o mostruario.) Para o Més de Maria das
cidades caipiras, para os armazéns do interior onde se vende e se joga a
noite, para a hora de estudo das criangas, para os contrabandistas no mar,
mas a grande vela é a vela da agonia, aquela pequena velinha de sebo que
espalhei pelo Brasil inteiro... Num pais medieval como o nosso, quem se
atreve a passar os umbrais da eternidade sem uma vela na mao? Herdo um
tostdo de cada morto nacional! (ANDRADE, 1990, p. 51)
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Se Eagleton (1976) afirmou que a literatura deve estar ligada a histéria de alguma
forma, o trecho acima representa bem essa ligacao. Isso porque faz um resumo de parte do
contexto do Brasil, por meio de uma critica 4cida, colocando um dos maiores simbolos da
narrativa ao centro: a vela, que aparece no desenrolar de tal critica. Quando se fala em
“histéria das negras velhas”, se remete a escravidao. “Das velas pequeno-burguesas dos
oratérios” refere-se a historia religiosa presente em nosso pais, sobretudo por meio da
Igreja Catolica e como ela representou, além de religido, o dominio da educagao. Portanto,
o passado colonial é remetido nesses trechos. Passado sempre aparente na histéria do
Brasil.

Entdo, a cultura material esta presente dessa forma. Ela representa o contexto, a luta
de classes, a industrializagdo ainda em desenvolvimento, enfim, mostra um patamar
preciso daquele periodo. Ou seja, o lucro permanece ainda que a miséria exista em grande
escala. O capitalismo explora mesmo em tempos de crise, sobrevivendo dessa exploragao.
Ademais, estd sempre presente, em todos os periodos da histéria do Brasil, se
desenvolvendo nesses limites, estd ligado a um passado colonial. Assim, se Oswald de
Andrade critica o futurismo, que tem uma visao positiva sobre o futuro e a modernizacao,
estd ao mesmo tempo, por meio dessa peca, criticando os autores futuristas que, ligados a
um passado colonial e burgués, também viam na modernizacdo a tnica alternativa ao
Brasil, tendo em vista que julgavam o pais como atrasado. Andrade entdo reconhece essa
incoeréncia e a corrige pensando que a luta do proletariado é a tinica possivel para mudar
o Brasil de fato, tanto na teoria quanto na prética, e livra-lo do passado colonial.

Passado colonial esse que continua a preservar os latifindios e a medicdo da

riqueza por meio deles:

HELOISA (Sonhando.) — Meu pai era o Coronel Belarmino que tinha sete
fazendas, aquela casa suntuosa de Higiendpolis... agdes, automoveis...

Duas filhas viciadas, dois filhos tarados... Ficou morando na nossa

casinha da Penha e indo a missa pedir a Deus a solugdo que os governos
nado deram...

ABELARDOTI — Que ndo deram aos que ndo podem viver sem
empréstimos.

HELOISA — Meus pais... meus tios... meus primos...

ABELARDO I — Os velhos senhores da terra que tinham que dar lugar aos
novos senhores da terra!

HELOISA — No entanto, todos dizem que acabou a época dos senhores e
dos latifandios...
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ABELARDO I — Vocé sabe que o meu caso prova o contrario. Ainda ndo
tenho o numero de fazendas que seu pai tinha, mas ja possuo uma &rea
cultivada maior que a que ele teve no apogeu.

HELOISA — Ha dez anos.. A saca de café a duzentos mil-réis!
(ANDRADE, 1990, p. 51)

Novamente o contexto é retomado, colocando a crise de 1929 ao centro, quando o
café teve que ser queimado, pela excessiva producdo, atingindo diretamente os
latifundiarios. Mais uma vez, o papel do Brasil como pré-industrial é representado, ja que
a sua funcdo de exportacdo de café é uma das mais centrais, assim a crise nos Estados
Unidos - e posteriormente mundial - o atingiria diretamente.

Ademais, no excerto anterior, nos deparamos uma Heloisa sonhadora que deseja
superar as dificuldades economicas e voltar a ser o que era, antes da decadéncia
econdmica da sua familia. Abelardo I, ou o Abelardo II, sdo suas grandes chances para
isso. A intertextualidade e a satira aparecem aqui novamente. Tendo em vista que a ideia
de amor roméntico, de Abelardo e Heloisa, j& mencionada, é subvertida no texto de
Andrade por um amor de interesses e objetivos financeiros, o Brasil, entdo, é considerado

pelos personagens como um pais pobre, ja que exporta esses produtos agricolas - assim

como os futuristas também consideravam o Brasil:

ABELARDO I — Estamos de fato num ponto critico em que podem
predominar, aparentemente e em ndmero, as pequenas lavouras. Mas
nunca como poténcia financeira. Dentro do capitalismo, a pequena
propriedade seguird o destino da acdo isolada nas sociedades anénimas. O
possuidor de uma é um mito econdmico. Senhora minha noiva, a
concentracao do capital é um fenémeno que eu apalpo com as minhas
maos. Sob a lei da concorréncia, os fortes comerao sempre os fracos. Desse
modo é que desde ja os latifindios paulistas se reconstituem sob novos
proprietarios. (ANDRADE, 1990, p. 52)

Entdo, esses trechos demonstram como o Brasil é representado como um pais
retrégrado pré-capitalista, voltado para a exportacdo de géneros agricolas e que tem um
passado colonial, escravagista, bem vivo ainda nos anos de 1930. Entendemos também que
Oswald de Andrade ressalta tanto a forma como o conteido como a satira, o metateatro, a
subversdo da légica candnica das narrativas (como a presenca do anti-heréi, conforme

podemos ver na figura dos dois “ Abelardos” que se completam no decorrer da histéria em
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varios sentidos, como o econémico, o amoroso, e o social), se contrapondo ao romantismo,
ao realismo e ao naturalismo.

A satira, conforme j4 dissemos, é um elemento muito presente na obra de Oswald
de Andrade. O autor consegue trazer esse elemento tanto para a forma, como para o
contetido, deixando a histéria com um tom iroénico proprio da sua personalidade. No

trecho seguinte, a palavra “socialista” apresenta esse efeito:

ABELARDO I — Diga-me uma coisa, Seu Abelardo, vocé é socialista?
ABELARDO II — Sou o primeiro socialista que aparece no Teatro
Brasileiro.

ABELARDOI — E o que é que vocé quer?

ABELARDO II — Sucedé-lo nessa mesa.

ABELARDO I — Pelo que vejo o socialismo nos paises arrasados comeca
logo assim... Entrando num acordo com a propriedade...

ABELARDO I — De fato... Estamos num pais semicolonial...

ABELARDOT — Onde a gente pode ter idéias, mas ndo é de ferro.
ABELARDO I — Sim. Sem quebrar a tradi¢ao. (ANDRADE, 1990, p. 42)

Nesse trecho, temos um conflito no campo das ideias, no qual se debate a
possibilidade de Abelardo II ser socialista. Entretanto, basta que lembremos o seu oficio e
assim temos em vista uma grande ironia proposta por Andrade, a qual se pauta na
ideologia que ndo corresponde a pratica. Ou seja, ha um conflito na prépria prixis.

A acado difere do pensamento. Na peca, isso acaba atuando como uma critica ao
proprio Oswald de Andrade. Lembremos que ele se considerava um futurista, apostando
na modernizagdo do Brasil como melhor forma de apagar o passado colonial, ao mesmo
tempo que se entregava a uma vida burguesa. Os “ Abelardos” atuam do mesmo modo no
trecho passado, o socialismo é até possivel, sem que ele se choque com a tradicdo ja
estabelecida no Brasil, da pouca distribuicdo de renda, e de poucos detentores do meio de
producao e sobrevivéncia. Portanto, € uma forma de metateatro com ele mesmo.

E o metateatro em juncdo com a satira aparece em outros trechos no texto de

Oswald de Andrade:

ABELARDO I — Nao pratica a literatura de ficcao?...

PINOTE — No Brasil isso nao d4 nada!

ABELARDO I — Sim, a de friccdo é que rende. E preciso ser assim, meu
amigo. Imagine se vocés que escrevem fossem independentes! Seria o
dilavio! A subversao total. O dinheiro s6 é ttil nas maos dos que nao tém
talento. Vocés escritores, artistas, precisam ser mantidos pela sociedade na
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mais dura e permanente miséria! Para servirem como bons lacaios,
obedientes e prestimosos. E a vossa funcgao social!

HELOISA — Faz versos?

PINOTE — Sendo preciso... Quadrinhas... Acrésticos... Sonetos... Reclames.
HELOISA — Futuristas?

PINOTE — Nao senhora! Eu ja fui futurista. Cheguei a acreditar na
independéncia... Mas foi uma tragédia! Comecaram a me tratar de

maluco. A me olhar de esguelha. A ndo me receber mais. As criancas
choravam em casa. Tenho trés filhos. No jornal também ndo pagavam,
devido a crise. Precisei viver de bicos. Ah! Reneguei tudo. Arranjei aquele
instrumento (Mostra a faca.) e fiquei passadista.

ABELARDO I — Mas qual é a sua cor politica nestes agitados dias de
debate social?

PINOTE — Eu tenho uma posicao intermediaria, neutra... Nao me meto.
ABELARDO I — Neutra! E incompreensivel! E inadmissivel! Ninguém ¢é
neutro no mundo atual. Ou se serve os de baixo...

PINOTE — Mas com que roupa?

ABELARDO I — Sirva entdo francamente os de cima. Mas ndo é s6 com
biografias neutras... Precisamos de lacaios... (ANDRADE, 1990, p. 48)

H4 a retomada do género ficcao no trecho acima. Em um primeiro momento, hd um
trocadilho entre as palavras “ficcao” e “friccdo” demonstrando que, além do dito sobre o
Brasil, h4d também um atraso em relacdo aos costumes, relacionando as duas palavras e
recorrendo a atividade sexual para justificar a segunda. Novamente, o préprio Oswald de
Andrade faz uma critica a ele mesmo, retomando seu passado de pensamento futurista, e
como isso foi insustentavel para sua vida de autor no Brasil. Ademais, percebe o quanto a
posicdo de autor é frustrada no pais, e como ele pode se submeter a qualquer tipo de
escrita, desde que isso renda-lhe algum dinheiro. Critica também a falta de ideologia,
trazendo ao centro a questdo da neutralidade que, em geral, esta ligada a servir alguém, ja
que a consciéncia de classe é prejudicada pela alienacdao. Ou ainda, podemos refletir sobre
como a trajetéria descrita nesse fragmento é voltada para uma critica aos autores que
ainda estdo embebidos pelo futurismo, os quais, segundo Oswald de Andrade, ndo tém
ideologia, e escrevem para ganhar dinheiro, atuando como lacaios da sociedade brasileira
da época.

Esse trecho, entdo, é importante para entendermos o papel social que Oswald de
Andrade desempenha, trazendo ao centro temas importantes sob o viés marxista. Assim,
Abelardo I, entdo, se assume como servente dos “de cima”, ou seja, € um representante de

sua classe, enquanto Abelardo 1I, ndo o é. Por fim, tenta convencer o primeiro a se juntar
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ao socialismo - aquele que s6 atua nas ideias, mas mantém a tradicdo conforme ela é - a

beira de sua morte, sem sucesso:

ABELARDO I — O célculo frio é a nossa honra. O sistema da casa! Nao
morro como um convertido. Se sarasse ia de novo lutar pela nota. Ia ser
pior do que fui. E mais precavido. A neurose do lucro! Quem a conhece nao
a larga mais. E a mais bela posicdo do homem sobre a terra! Nenhuma
militancia a ela se compara. Nenhuma religido. Se vejo com simpatia, neste
minuto da minha vida que se esgota, a massa que saira um dia das
catacumbas das fabricas... € porque ela me vingara... de vocé... Que horas
sd0? Moscou irradia a estas horas. Vocé sabe! Abra o radio. Abra. Obedeca!
E a dltima vontade de um agonizante de classe!

ABELARDO II (Obedecendo.) — Ondas curtas. 25, onda de ma reputacao.
Quantas vezes escutei isso...

ABELARDO — E o vazio debaixo dos pés, o abismo aberto... a catastrofe!
(Siléncio, Ouvem-se os sons da Internacional.) O hino dos trabalhadores...
ABELARDO II — A Internacional...

A musica termina. (ANDRADE, 1990, p. 83)

Na cena final, o seu cadaver, ignorado pelo outro Abelardo e por Heloisa,
demonstra a fragilidade das relagdes humanas, além da coisificacdo do ser humano frente
a sociedade capitalista, na qual o materialismo é o que tem mais valor. Ndo obstante,
ironicamente, a musica de fundo é a Internacional Comunista, ironizando a vida e a morte.
Isto é, porque a peca é baseada na profissao dos “Abelardos”, e a sua vida é a agiotagem,
que se distingue em varias questdes do socialismo. Quanto a morte, que orienta para um

novo ciclo, ela representa que o futuro é a luta de classes e tudo que ela simboliza.

Consideracoes finais

Na concepcdo de Terry Eagleton (1976), a critica literaria marxista deve se pautar
nas estruturas econdmicas, sociais e culturais que representam os instrumentos de
ideologia, dominagao e luta de classes dentro de uma sociedade especifica. Nesse sentido,
ela deve se apoiar na relagdo entre literatura e histéria, forma e contetido e na posicao do
autor como engajado socialmente ou nao.

Sendo assim, Oswald de Andrade demonstra todos esses pontos em O rei da vela.
Por meio dessa pega teatral, ele retoma o contexto, sem esquecer de utilizar sua lente
critica que explora grande parte das classes sociais existentes no Brasil da época:

banqueiros, estrangeiros (o americano), latifundidrios, as mulheres, os trabalhadores do
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campo e da cidade, além de varias outras figuras burguesas. Ademais, tanto a forma como
o conteido aparecem de maneira predominante no seu texto. Os recursos
metalinguisticos, a satira, a ironia - por meio das contradi¢des - sdo elementos que ndo
devem deixar de ser percebidos na abordagem de Andrade mesmo que, por vezes,
aparecam sutilmente em meio a critica social, um grande trunfo do autor.

Critica social essa que nao perpassa apenas pela sociedade brasileira, mas que em
diversos momentos ganha um tom mais acido, ja que Oswald critica os préprios autores
modernistas e futuristas. Assim, O rei da vela brinca com diversos temas, que atingem a
sociedade brasileira em niveis econdmicos, politicos, ideolégicos e literdrios, no qual
infraestrutura e superestrutura se misturam com coeréncia.

Ele se demonstra como um autor engajado socialmente, expondo a sua opinido e
aliando a pratica com a teoria. As aspiracOes tedricas levantadas em meados dos anos de
1920 o levaram a pratica, e a filiagdo ao Partido Comunista, ndo necessariamente nessa
ordem. Assim, devemos lembrar que O rei da vela é uma pega teatral, e o seu fim ndo é a
leitura, e sim, os palcos.

Palcos esses que contemplavam a montagem da peca em 1967, e apresentaram a
atualidade do texto que permaneceu intacta. Perdigoto, por exemplo, é representado como
um militar - tendo em vista que, a época da montagem, era véspera do Al-5, que foi
responsavel por censurar varios elementos da sociedade brasileira, dando plenos poderes
para o governo militar - enquanto Heloisa é exuberante, representa uma mulher forte, mas
sabe-se que ela casa com Abelardo I pela reestruturagao econémica da sua familia.

Por fim, podemos dizer que a peca de Oswald de Andrade tem mais simbolos e
outros aspectos para serem analisados profundamente, sobretudo pela 6tica marxista, o

que pode ser um interessante tema de estudos para futuros pesquisadores.
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Resumo

Este trabalho faz um resumo da obra deixada pela dramaturga Anamaria Nunes (1950-
2016). Em um estudo diacrénico da produgao cultural desta autora fluminense, podemos
fazer um pequeno panorama do teatro contemporaneo brasileiro a partir das contribuigdes
de Nunes. Concomitantemente com esse estudo, usa-se como base tedrica a analise do
drama segundo Jean-Pierre Ryngaert, a visao inovadora da forma dramatica de Lionel
Abel sobre metateatro, e a perspectiva poés-moderna conceituada por Linda Hutcheon, e
seus respectivos estudos sobre parddia e ironia.
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Abstract

This research summarizes the work left by playwright Anamaria Nunes (1950-2016). In a
diachronic study of the cultural production of this author from Rio de Janeiro, we can
make a small overview of contemporary Brazilian theater from the contributions of Nunes.
Concomitantly with this report, the analysis of the drama according to Jean-Pierre
Ryngaert, the innovative view of Lionel Abel's dramatic form on the metateatro, and the
postmodern perspective conceptualized by Linda Hutcheon, and their respective studies
about parody and irony.
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Em seus 66 anos de vida, Anamaria Nunes (1950-2016) produziu uma imensa obra
cultural. A paixdo pela literatura surgiu desde sua infancia, seu pai era o principal
incentivador. A leitura sempre esteve presente em sua vida, o amor pelos livros a levou a
cursar Letras na UFF. Durante essa fase da faculdade, surgiu a oportunidade de adaptar
para o teatro O homem que sabia javanés, de Lima Barreto. Era inicio da década de 1980,
Lima Barreto faria 100 anos se estivesse vivo, e com a intengdo de homenagea-lo, Nunes
descobriu sua paixdo pelo teatro, sentimento que permaneceu até os tultimos dias de sua
vida.

Nao podemos deixar de enfatizar que “a andlise do texto e a andlise da
representacdo sdo procedimentos diferentes, embora complementares”, como afirma
Ryngaert (1996, p. 20). Para ele “nenhuma apresentagdo explica milagrosamente o texto.”
Lembremos, no entanto, que Nunes recebeu prémios por seus textos, assim como pelas
representagdes de suas pecas. Este estudo pretende informar ao leitor o percurso de sua
obra ao longo dos anos.

No inicio de sua carreira, como muitos dramaturgos e diretores, Anamaria Nunes
trabalhou como assistente de direcdo de Miguel Falabella na peca Tupd, a vinganga, de
Mauro Rasi, em 1985.

Entre suas adaptacdes, estd Numa e a ninfa, também de Barreto, uma satira politica
que foi montada pelo Grupo Mostrai que Mostrais, da UFF, sob a direcdo de Nunes, em
1984.

Outra adaptacao feita por Nunes foi Dom Quixote de la Mancha, de fato esse classico
de Cervantes transformou-se em um musical infantil com a dire¢do da prépria autora. Sua
primeira montagem foi feita pela Tropa Fandanga, turma de formandos da Escola Martins
Pena, em dezembro de 1997. Um ano depois, a Cia. Andante de Repertério fez nova
montagem. Esse espetaculo conquistou diversas indicacdes e prémios. Durante o VII
Festival Nacional de Teatro Isnard de Azevedo, em Floriandpolis, a peca rendeu dois
prémios e recebeu indicagdo ao prémio de Melhor Espetaculo e Melhor Direcdo para
Anamaria Nunes. Durante o I Festival Regional de Teatro de Nova Friburgo, a peca
recebeu nove prémios, entre eles o de Melhor Espetaculo e o Prémio de Melhor Direcao
para Anamaria Nunes.

As premiacdes nao pararam de chegar, entre viagens e participagdes em festivais,

Dom Quixote de La Mancha foi o segundo espetdculo mais vendido dentre os 45 espetaculos
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da Mostra Fringe, do Festival de Curitiba. Durante o Festival Internacional de Teatro de
Sdo José dos Campos (FIT 2000), o espetaculo recebeu mais outros seis prémios, entre eles
o de Melhor Direcao para Anamaria Nunes. Naturalmente, no mesmo festival, o
espetaculo recebeu mais quatro indicacdes, entre elas a de melhor texto para Anamaria
Nunes.

Outra adaptagdo de Nunes foi a comédia Cronicas pantagruélicas do infame Rabelais.
Ocasionalmente esse espetdculo foi montado pelo Grupo Tribo de Araribdia, formado por
22 atores niteroienses, também sob a direcdo de Anamaria Nunes, apresentado no Teatro
Municipal de Niterdi e no Teatro Glauce Rocha, no Rio, em 1996. Esse mesmo texto foi
selecionado para representar o Brasil no Ano Brasil-Franca em 1995 pela Secretaria de
Cultura do Estado do Rio de Janeiro.

Entre as adaptacdes de Nunes esta O pidssaro azul, peca escrita originalmente pelo
dramaturgo belga Maurice Maeterlinck em 1908. Essa adaptacdo infantil foi montada em
1989, sob a direcao de Eduardo Wotzik. Também foi apresentada no Teatro Villa Lobos,
em 1990, tendo recebido o prémio Minc/Inacen de Melhor Espetaculo do ano de 1989. O
diretor Eduardo Wotzik recebeu o Prémio Moliére de Incentivo ao Teatro, Vicentina
Novelli recebeu o Prémio Coca-Cola de Melhor Produgao, e ainda recebeu o Mambembe
de Melhor cendrio, producao e iluminagao.

O classico conto Jodo e Maria também se transformou em peca de teatro pelas maos
da dramaturga. Essa adaptacdo do conto original dos Irmaos Grimm foi montada pelo
Grupo Tapa, sob a diregdo de Eduardo Wotzik, na Casa de Cultura Laura Alvim, em 1987,
e no Teatro do Sesc da Tijuca, em 1988. Posteriormente, esta peca rendeu diversos prémios
como o Minc/Inacen de Melhor Espetaculo do Ano, o Prémio Mambembe de Melhor
Direcao ficou para Eduardo Wotzik, o Mambembe de Melhor Atriz para Suzana Kruger e
o Mambembe de Melhor Ator para Daniel Herz. E ainda recebeu trés indicacdes ao
Mambembe de figurino, cenario e um especial para Anamaria Nunes.

A dramaturga também escreveu outra adaptacdo do conto homénimo dos Irmaos
Grimm, Jodo sem medo, um musical infantil que foi montado em 1988 pelo grupo Os Atores
da Truanesca, sob a direcao de Marcos Acher, no Teatro Ziembinsky. Além de ter sido
destaque na Revista Veja como um dos dez melhores espetaculos do ano, também recebeu

uma indicacdo ao Prémio Coca-Cola de Melhor Cenario.
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Escreveu a comédia-dramatica Panico nos bastidores com coautoria de Licia Cerrone.
Esse espetaculo teve a direcdo de Anamaria Nunes e Marisa Alvarenga, em 1998.

Ao lado das diversas adaptagdes da literatura para o teatro, Nunes também
escreveu textos autorais, como o musical dramético Valente, um texto que fala sobre a
altima hora de vida de Assis Valente, em companhia de Madame Sata.

Outra adaptacdo de Nunes foi do original de Arnaldo Niskier, O boto e o raio de sol,
espetaculo infantil que teve a direcdo de José Roberto Mendes, tendo sido apresentado no
Teatro da Cidade, em 1988.

Entre adaptagdes e criacdes, Nunes escreveu o musical Nos tempos da opereta, que
também teve a direcdo de Eduardo Wotzik, em 1990.

Bate outra vez foi escrita por Nunes em 1993, viajou por diversas cidades do pais,
interpretada por dois grandes nomes da TV brasileira Cristiana Oliveira e Fabio Assuncao,
que eram casados durante a época da temporada. Cristiana Oliveira havia protagonizado
duas novelas da extinta rede Manchete, Kananga do Japdo e Pantanal, entretanto, sua estreia
no teatro foi com essa peca de Nunes, Bate outra vez. Permanecendo em cartaz por oito
meses e viajando por todo pais, a peca foi assistida por 60 mil espectadores, segundo o
curriculo da atriz. Esse espetaculo teve a direcdo de Eduardo Wotzik, havendo apenas os
dois atores anteriormente citados no elenco da peca, que traz para a cena as discussoes de
um casal dentro de um quarto. Com a leitura da primeira cena descrita abaixo, o leitor

consegue entender um pouco do enredo:

OS DOIS NA CAMA EXAUSTOS DE TANTO PRAZER.
A CAMPAINHA DA PORTA TOCA INSISTENTEMENTE.

MARIA LUCIA
Preciso abrir.

NANDO
Nao. Espera.

A CAMPAINHA DE NOVO.

MARIA LUCIA
Um dia eu vou ter que abrir.

NANDO
Nao. Nunca. Nunca. Nunca. Nunca. Nunca.

ENQUANTO FALA NANDO A BEIJA E ACARICIA.
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MARIA LUCIA

Isso é loucura demais. S6 eu e vocé.

Longe do mundo. Fechados aqui pra sempre.
Até o coracdo parar. (NUNES, 1993, p. 2)

Entre os leng6is da cama, o casal discute a relagdo no desenrolar da pega, sugerindo
assuntos de uma rotina corriqueira, semelhante a de qualquer outro casal. A linguagem
cotidiana e o humor utilizados para tratar o tema sdo caracteristicas de Nunes que
prendem a atengdo do espectador.

Conforme o proprio Ryngaert (1996, p. 12) afirma, “o teatro é antes de tudo
didlogo”, ao ler um texto teatral vemos nele a palavra do autor mesmo que “mascarada e
partilhada entre varios emissores”, neste caso os personagens. Cada didlogo criado pelo
autor assume a falsa impressao de conversagao, quando na verdade todos os discursos se
dirigem ao leitor ou espectador. A voz do autor é dirigida a um interlocutor consideravel,
o publico, “ao qual é muito tentador atribuir um lugar fundamental de parceiro mudo”.
As palavras do autor sdo traduzidas e interpretadas pela agdo dos personagens.

No entanto, para Ryngaert (1996, p. 12) o didlogo “ndo é um critério absoluto do
carater dramaético de um texto.” Assim como em toda a histéria do teatro, os dramaturgos
utilizam o monoélogo em excesso. Da mesma forma Nunes escreveu o mondlogo Cloris, a
mulher moderna, em 1995. Dessa forma a dramaturga escolheu como unico interlocutor o
puablico, estabelecendo um falso didlogo conduzido por um tnico personagem
protagonista. Esse texto, que se enquadra no género da comédia, foi interpretado por
Stella Freitas, atriz experiente e conhecida por meio da TV brasileira, com mais de 10
novelas no curriculo, atuou em diversos programas de TV, atualmente com mais de 40
anos de carreira e continua atuando. Essa peca teve a direcdo de Edwin Luisi, outro
grande nome da TV brasileira, que iniciou sua carreira na extinta TV Tupi em 1972 e como
ator participou de dezenas de novelas. Esse espetdculo também viajou por diversas
cidades do pais.

E dificil afirmar que o didlogo é uma norma plena da escrita teatral, pois a
existéncia dos monodlogos interpretados por um tnico ator durante todo o espetaculo tem
crescido nas representagdes contemporaneas. Uma vez que um espetaculo com um tnico
ator diminui muito os custos de uma montagem teatral, os gastos com o elenco, com a
confeccao de figurinos, com a alimentagao e transporte dos atores, tudo isso contribui para

reduzir o orcamento geral. Em tempos de crises como a que vivemos no Brasil atualmente,
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ndo é de se estranhar que muitos dramaturgos e diretores optem por escrever e dirigir
mondlogos.

O fator responsavel pelas criacdes de mondlogos ndo estd somente na situagdo
econdmica, embora com um Unico ator trabalhando, muitas coisas possam ser facilitadas
como o transporte, figurinos e etc. Portanto nem sempre o didlogo é “critério absoluto da
escrita teatral”, conforme afirma Ryngaert (1996, p. 14). O autor segue a mesma linha de

pensamento em sua obra publicada anos depois sobre o teatro contemporaneo:

Além das contingéncias da producdo, estas pegas para um tnico ator
favorecem o testemunho direto e também a narrativa intima, a entrega dos
estados de alma sem confrontacdo com outro discurso, quando a cena
torna-se uma espécie de confessionario menos ou mais impudico, propicio
aos numeros de atrizes e atores. (RYNGAERT, 2013, p. 89)

Para todo monélogo ha uma preocupagao relevante quanto a recepcao do publico,
pois existe a possibilidade de o proprio texto tornar-se fatigante para o espectador,
perdendo assim o elo fundamental da plateia com o teatro. Para evitar uma situagao
desgastante e pensando em atrair o pablico em geral, Nunes optou pela comédia como
instrumento de entretenimento e diversdo nesse monélogo.

Em 1995, Nunes escreveu também Doidas folias, relembrando o antigo Teatro de
Revista, uma homenagem da autora a classe teatral. A peca ficou em cartaz no Teatro
Ipanema, consequentemente dois anos mais tarde, a mesma peca foi selecionada para
representar o Brasil na Biennale Théatre Jeunes Publics em Lyon, na Franca, tendo se
apresentado com grande sucesso de publico e de critica, em junho de 1997.

Entre textos dedicados ao publico adulto e infantil, Nunes escreveu Drogas, sexo e
rock’n’roll destinada ao publico jovem. O texto apresenta uma linguagem coloquial,
composto por quatro mondlogos, sempre com a participacdo de todos os outros
personagens fazendo uma espécie de coro, atuam como se sussurrassem os pensamentos

de cada personagem. Antes de se iniciarem os mondlogos, logo no inicio da obra podemos

apreender o enredo:

Misica de Abertura: A Vida é um Moinho (Cartola)

Juliana Depois de todo esse papo careta sobre...
Todos Droga, sexo e rock’'n roll!

Carol A gente inventou uma brincadeira...
Leandro Um jogo de faz de conta...
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Samuel A gente resolveu contar 4 historias reais.

Todos E a nossa primeira historia é sobre uma garota
muito curiosa sobre sexo.

Juliana Ah, eu adoro dar.

Todos (Cantarolam) Eu sou perigosa...

Carol A segunda é sobre um garoto que adora beber...

Samuel Tem um gole ai ?

Todos (Cantarolam) Eu bebo sim...

Juliana A terceira é sobre uma menina que ficou
gravida na primeira vez que deu...

Carol Eu sou tdo azarada!

Todos (Cantarolam) Segura o tchan, amarra o
tchan...

Samuel E a nossa dltima histéria é sobre um garoto
viciaddo...

Leandro Lol6 e maconha, é comigo mesmo! Vou
apertar...

Todos (Cantarolam) Mas nao vou acender agora...

(NUNES, 1995, p. 20)

Como podemos observar, esse texto inclui citacdes de musicas populares da época.
Quando as rubricas indicam “cantarolam”, mesmo por meio da leitura, sem assistir ao
espetaculo, o leitor consegue decodificar a intertextualidade, embora, como em qualquer
processo intertextual, é preciso que o leitor tenha conhecimento do referencial, neste caso,
das musicas da época, para compreender a intencdo da autora de se aproximar dos
adolescentes, a quem o discurso se dirige, de trazé-los até aquele mundo do palco, criando
verossimilhanca. A primeira musica nos remete a Perigosa, letra de Rita Lee, sensagao nos

anos 1980:

Sei que eu sou bonita e gostosa

E sei que vocé me olha e me quer
Eu sou uma fera de pele macia
Cuidado garoto, eu sou perigosa...

A mtsica também evoca o contexto, pois essa personagem gostava tanto de sexo,
que acabou contraindo o virus HIV quando ainda era bem jovem, uma espécie de alerta
aos jovens e de campanha contra o sexo sem prevencdo. A segunda musica cantarolada,
Eu bebo sim, foi gravagao de grande repercussao, letra de Luiz Anténio e Jodo do Violao.

Essa musica foi usada com a personagem que tinha problemas de alcoolismo:

Eu bebo sim Eu t6 vivendo
Tem gente que nao bebe
E t4 morrendo
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Eu bebo sim !

Eu bebo sim Eu t6 vivendo
Tem gente que ndo bebe

E t4 morrendo...

Em seguida vem o hit dos anos 1990 do grupo baiano E o Tchan, banda popular que
teve éxito na época. E a ultima musica da cena é Malandragem dd um tempo, de Bezerra da
Silva, sucesso gravado por Cazuza, Bardo Vermelho e por outros artistas até os dias atuais.

O proprio titulo da obra anuncia ao leitor seu sentido, caracteristica do teatro
contemporaneo que explora as vezes a extensdo do titulo ou sua ambiguidade fonética,
conforme Ryngaert (1996, p. 37) afirma, por esse motivo o titulo muitas vezes nos interessa
como primeiro sinal da obra. A forma como a autora dispde os quatro monoélogos cria um
clima de verdade absoluta, como se as estdrias contadas no palco fossem verdadeiras,
como se quatro jovens estivessem ali dando uma espécie de palestra, ou confissdo. Em
nome da verossimilhanga, os atores continuam no palco, dando continuidade a agao, e
respeitando as regras de unidade de tempo e de lugar. O espaco é tinico, mais uma vez
encontra-se a metalinguagem em um texto de Nunes, o palco é claramente um palco, é o
teatro reiterando que o espectador esta no teatro. Nesta peca ndo existe o “faz de conta” de
que ndo é um teatro, o que também é uma caracteristica da pds-modernidade.

Outro espetaculo musical e juntamente de cunho didatico da autora foi Viagem pela
estrada torta da Historia do Brasil com a Cia. Atores do Carmo. O caréter didético da peca
expoe fatos histéricos com uma visdo distanciada, critica, ndo nostélgica.

As pecas de cunho didatico, normalmente, tém como objetivo instruir, trazendo aos
leitores ou espectadores uma versdo da histéria que é considerada oficial, sem a
possibilidade de questionamento. No caso dos textos de Nunes, entretanto, o carater
didatico é subvertido por meio de recursos como a satira e a ironia, levantando davidas e
perguntas ao espectador ou leitor.

A linguagem bem-humorada é uma constante nos textos de Nunes. Em entrevista
feita com a dramaturga, perguntamos quais pecas de sua autoria eram especiais para ela, a
resposta foi Geragio Trianon e O tambor e o anjo (ROCHA, 2020, p. 105). Uma das primeiras
pecas de sua autoria foi Geragdo Trianon, escrita em 1988, ano que lhe rendeu o prémio
Shell de melhor autora e melhor espetaculo do ano do Minc/Inacen. A estreia da pega foi
com o Grupo Tapa, sob a direcio de Eduardo Wotzik, ficando em cartaz na Casa de

Cultura Laura Alvim, no Rio de Janeiro. O espetaculo recebeu duas indicagdes ao prémio
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Shell, de melhor direcdo e cenario, e mais trés indica¢des ao Prémio Mambembe, de autor,
diretor e figurino.

Geragdo Trianon foi “Um dos Dez Melhores Espetaculos do Ano” pelas Revistas Veja
e Isto é. Em 1994, como Prova de Direcdo da Uni-Rio de Djalma Thiiller, o espetaculo se
apresentou no 8°. Festival Universitario de Teatro de Blumenau, onde recebeu o prémio de
Melhor Espetaculo.

Em 2001, Geragao Trianon fez parte do Projeto Formagao de Plateia “Cidadania em
Cena” na cidade de Sao Paulo, com curadoria e cenografia de Gianni Rato, coordenacao de
Celso Frateschi e direcdo de Marco Antonio Braz, grandes nomes do teatro brasileiro da
atualidade. Com enorme sucesso de publico, a peca ficou em cartaz no Teatro Jodo
Caetano em Sdo Paulo. O diretor Gianni Rato selecionou o texto de Nunes como “Texto
Representativo da Dramaturgia Nacional no Século XX”.

Ao agregar fatos histéricos em suas pecas, Nunes consegue convencer muitos de
seus leitores de que as cenas descritas sdo baseadas em fatos, o leitor pode amalgamar
fatos de natureza ficticia com a real histéria citada. Muitas das pecas de Nunes parecem ter
essa preocupacao com o vinculo entre a ficcdo e a realidade.

A pesquisa de Lionel Abel aborda essa questdao da metalinguagem especificamente
dentro da dramaturgia. Seu livro Metateatro traz conceitos sobre pecas que se referem a si
proprias, desencadeando uma manipulacdo interna entre as personagens que exercem a
funcdo de autor da prépria trama (ABEL, 1968, p. 73), como se algumas delas tivessem a
consciéncia de um dramaturgo.

Hutcheon (1988, p. 141) afirma que no “século XIX a literatura e a histéria eram
consideradas como ramos da mesma arvores do saber” e com a separacdo resultante das
atuais disciplinas distintas, as recentes leituras criticas tém se concentrado mais nas
semelhancas que essas duas formas de escrita possuem em comum. Para ela as duas se
consagram pela presenca da verossimilhanga. Discernidas como construtos linguisticos, e
repletas de intertextualidade, literatura e histéria estdo inseridas na metaficcao
historiogréfica. A partir dai podemos mesclar a fundamentacdo teérica de Hutcheon com a
de Abel e resultar no que podemos chamar de metateatro historiografico.

Geragdo Trianon é um texto bastante significativo do que denominamos metateatro
historiogréfico, ou seja, trata-se de uma peca que expde, de modo bastante adequado a

metalinguagem no teatro. Repleta de fatos e personagens historicos, a peca homenageia o
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Teatro Trianon durante as décadas de 1920 e 1930. Rica em intertextualidade, a peca é
também uma parddia da histéria do teatro brasileiro. O enredo conta a estéria de uma
companhia teatral que precisa procurar um dramaturgo para escrever a proxima peca,
estabelecendo dessa forma um didlogo com a peca de Luigi Pirandello, Seis personagens a
procura de um autor (1921).

O traco marcante da metalinguagem transparece no didlogo com a peca de
Pirandello, cujo titulo remete a cena da procura de um autor para o novo espetaculo do
Teatro Trianon. O novo autor do teatro escolhido pela companhia da peca dentro da pega
é Abadie Faria Rosa. Esse personagem criado por Nunes possui o0 mesmo nome de um
dramaturgo conhecido na histéria do teatro brasileiro. Interessante apontar a afinidade de
Abadie com a obra de Pirandello: Abadie foi o tradutor da peca Cosi é, si vi pare, de
Pirandello, encenada em 1924 com o nome de Pois ¢, pela Companhia Jayme Costa.

Aqui esta um dos aspectos relevantes da composicao da peca de Geragio Trianon.
Trata-se do recurso intitulado “uma peca dentro de outra peca”: numa espécie de pega
principal, o autor redige, os atores ensaiam (orientados pelo ensaiador); o ponto reclama; o
empresario contesta; as atrizes disputam papéis; num segundo momento, enquadrada na
peca principal, uma segunda peca, que vinha sendo escrita/montada perante a
plateia/leitor, passa a ser encenada: Entrou de caixeiro e saiu de sécio, de Abadie Farias Rosa.
Significativamente, aquele que, na ficcao, é o autor da pega, um novato na dramaturgia, é
na realidade o diretor do Servigo Nacional de Teatro (SNT), 6rgao criado em 1937 para ser
responsavel pela administracdo da primeira companhia oficial de teatro do Brasil - a
Comeédia Brasileira.

Abadie é um burocrata, portanto aparentemente menos ligado aos interesses da
classe teatral do que aos seus proprios interesses (costumava fazer encenar
preferencialmente pecas de sua autoria); do mesmo modo, o Servigo Nacional de Teatro,
paralelamente a medidas importantes para a evolugdo do teatro brasileiro, demonstrou,
muitas vezes, sua incapacidade para avaliar criticamente os méritos das melhores pegas da

época. E 0 que comprovam as palavras de Yan Michalski e Rosyane Trotta (1992, p. 52-53):

Na sua quase totalidade, as criticas soam tao triunfalistas quanto o espirito
dentro do qual ficou inicialmente empostada a atuagdo da companhia; e,
em todo caso, elas revelam um cuidado no minimo suspeito de nao ferir as
vaidades dos responsaveis pelo SNT, e uma espantosa incapacidade de
avaliar criticamente os espetdculos da Comédia Brasileira: embora hoje seja
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facil perceber a desimportancia artistica dos seus espetaculos e a sua pouca
repercussdo junto a opinido publica, praticamente todos eles foram
saudados pelos criticos de seu tempo com elogios tonitruantes.

Compreendendo a posicdo social e profissional de Abadie, assim como o enredo da
peca de Pirandello e o de Nunes, observa-se que as duas metapecas distanciam a visdo do
leitor ou plateia, estabelecendo uma critica dos fatos e, ao mesmo tempo, aproximando-o
dos conhecimentos técnicos de uma producao teatral. Esse recurso leva a acreditar que sao
os personagens que estdo produzindo a estéria naquele momento. A metateatralidade, em
Pirandello, reside no fato de as personagens procurarem um autor para sua pega. Em
Geragio Trianon, as personagens querem criar uma peca no interior da principal, como
“uma pega-dentro-da-peca”.

Pode-se dizer que as duas estabelecem relacbes dialégicas. Além de se
caracterizarem como um dialogismo do tipo constitutivo, o qual é inerente a linguagem
em geral, existem ainda, segundo explica Fiorin (2006), as formas externas, visiveis, do
dialogismo, que sao formas de incorporacdo do discurso do outro e que constituem o
dialogismo do tipo composicional. Fiorin ainda explica, acerca dessa concepcao de
Bakhtin, que de duas formas se pode incorporar o discurso do outro: a) quando o discurso
do outro é abertamente citado e nitidamente separado (o discurso direto e o indireto, as
aspas, a negacao); b) quando o enunciado é bivocal, ou seja, internamente dialogizado
(parddia, estilizagdo, discurso indireto livre, polémica velada ou clara) (FIORIN, 2006, p.
174).

Nunes construiu sua peca em paralelo a de Pirandello, em razao da
metateatralidade. A dramaturga vai adiante, aplicando o mesmo recurso a uma visao
critica da histéria e compondo, desse modo, uma peca que pode ser caracterizada como
metateatro historiogréfico.

Quanto ao teatro dominante nas décadas de 1920 e 1930, que da nome a peca de

Nunes, Bricio de Abreu (apucil2 CAFEZEIRO; GADELHA, 1996, p. 441) esclarece:

Convencionou-se entre ndés chamar o género de Teatro leve, sem
pretensdes, feito exclusivamente para rir, de “género Trianon”. Oriundo de
mestres da carpintaria teatral como Claudio de Souza, Gastdo Tojeiro,
Armando Gonzaga, Heitor Modesto e Abadie Faria Rosa, que tiveram
grandes sucessos no antigo “Teatro Trianon”, (que se erguia onde hoje se

2 ABREU, Bricio de. Dom Casmurro. Teatro n° 11, Rio de Janeiro, 1945. Apud PEREIRA, Vitcor Hugo
Adler. Op. Cit. (é assim que consta nas notas de Cafezeiro (1996)).
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acha o “Cineac Trianon”). Com Christiano de Souza, Leopoldo Froes e
depois Procopio Ferreira, esse género perpetuou-se entre nés, tomando o
nome do Teatro e emigrando depois para a Cinelandia, onde se estabilizou
no infecto porao que o Sr. Vivaldo Leite Ribeiro armou em teatro, com
nome de “Rival” e que aluga por um despropésito.

O teatro Trianon foi inaugurado em 1915, no Rio de Janeiro. Situava-se na Avenida
Central (atual Avenida Rio Branco), era frequentado pela “classe média” carioca e alugado
pelas melhores companhias teatrais da época. Tinha uma fachada de 10 metros de largura,
com trés portas; a sala de espera tinha aproximadamente 22 metros de fundo e acomodava
cerca de 370 espectadores.

Uma referéncia ao contexto histérico-cultural das primeiras décadas do século
passado ajuda a compreender melhor as peculiaridades desse teatro. Nao se pode
esquecer de que a guerra havia afastado daqui as companhias europeias, o que contribuiu
para o surgimento de um teatro mais nacionalista. O pais havia passado por uma crise
econdmica que também atingira essa arte e dera inicio a uma forma de entretenimento
puramente comercial. Os empresarios se viam obrigados a equilibrar seus negécios, e o
que mantinha as companhias em atividade era a comédia, género mais apreciado pelo
publico da época. O mundo capitalista exigia algo que fizesse rir e que, consequentemente,
atraisse publico, por isso os autores eram contratados pelas companhias e escreviam textos
com esse padrdo estético especifico. Joracy Camargo (1947, p. 9 apud’® CAFEZEIRO;
GADELHA, 1996, p. 445) diz que “aos autores que vivem do teatro ndo é permitido
escrever pecas que dao prejuizo aos empresarios”. Silveira Sampaio (s/d., p. 10 apud*
CAFEZEIRO; GADELHA, 1996, p. 457), que também pertencia a “geracdao Trianon”, relata

em depoimento a situacdo vivida por ele e pelos autores em geral:

Minhas pegas foram escritas apenas como um roteiro para o espeticulo. A
nao ser a primeira, todas as outras quando comecaram a ser escritas.. ja
estavam atrasadas. Muitas vezes os atores tiveram que esperar pelo autor.
A garconiere de meu marido foi assim. [...] excecdo feita de Inconveniéncia de
ser esposa, jamais escrevi uma pega para alguém ler, pois o empresario era
eu mesmo, e o diretor idem.

A década de 1920 foi marcada pela forte presenca de atores, que construiram a

histéria do Teatro e muitos deles sao citados em Geracio Trianon. Eles eram as verdadeiras

3 CAMARGO, Joracy. A realidade teatral e os 'Comediantes'. In: Comoedia, n. 6, Rio de Janeiro, abr./maio,
1947, p. 9.
4 SAMPAIQO, Silveira. Trilogia do heréi grotesco. Rio de Janeiro, Civiliza¢ao Brasileira, s/d, p. X.
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estrelas do espetdculo, j& que os textos serviam em maioria como roteiros. Como ndo
memorizavam os didlogos nem os estudavam, a improvisacdo tornou-se algo comum e o
andamento das falas dependia da reacao da plateia.

O conhecimento do percurso histérico, desde o teatro do periodo colonial até hoje,
tem servido de fundamento para muita reflexao sobre a evolugao e as perspectivas dessa
arte. Esse mesmo conhecimento também habilita o leitor (ou a plateia) a decodificar o que
a parddia e a ironia presentes em determinada obra querem dizer. Diz Hutcheon (1989, p.
84): “A parddia funciona intertextualmente como a ironia funciona intratextualmente:
ambas ecoam para marcar mais diferenca que semelhanca”. As palavras dessa autora
sobre a ironia permitem compreender o motivo pelo qual importa contextualizar Geragio
Trianon:

Porque a ironia, como definida neste estudo, acontece em alguma coisa
chamada “discurso”, suas dimensdes semdntica e sintatica ndo podem ser
consideradas separadamente dos aspectos social, histérico e cultural de
seus contextos de emprego e atribuicdo. (HUTCHEON, 2000, p. 36)

Geragio Trianon é composta por prologo, dois atos e epilogo. Dentro da peca ocorre
a representacdo de outra pega - Entrou de caixeiro e saiu de socio, também com dois atos, o
segundo dos quais contendo onze cenas; entre os dois atos desta ultima peca, sdo
encenadas seis “cortinas tragicas” e uma “cortina musical”. Segundo o Diciondrio do teatro

brasileiro, as cortinas sao:

[...] rapidos quadros comicos interpretados, numa revista, a frente da
cortina colocada atrds do pano de boca, que se levantava no inicio do
espetaculo, s6 baixando no final. Esses nameros tinham como finalidade,
além de divertir o publico, possibilitar complexas mudangas de cenarios,
que estavam sendo feitas atrds da cortina. (GUINSBURG, 2006, p. 101)

Em Geragido Trianon, essas cortinas trdgicas parecem parodiar, com fina ironia, os
dramas representados no Brasil pelas companhias europeias, com as quais as nacionais
nao tinham nenhuma condicao de competir. Comentando essa precariedade, Prado (1999)
demonstra o contraste no século XIX e nas primeiras décadas do século XX, entre o
refinamento do repertério encenado aqui (Shakespeare, Ibsen, D’Annunzio) pelos
espanhois, italianos, franceses, e os dramalhdes, farsas e operetas produzidos pelas

companhias brasileiras.
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Desde o inicio, esses e outros aspectos da peca deixam claro para o leitor ou
espectador que se trata de uma peca metalinguistica. Ou seja, o teatro representando o
teatro. Durante a escolha para um autor da peca dentro da peca, os personagens se
decidem por Abadie Faria Rosa, especialmente por ainda ndo ser conhecido. Em seguida
se iniciam os ensaios e as preparagdes de cendrio e figurino. Os bastidores do teatro estdo
abertos ao publico, todas as cenas de ensaios sdo mostradas claramente como aconteciam
na época. O grande lado comico da peca estd evidenciado nisso, o publico percebe as
falhas e compreende o que acontecia por tras dos bastidores. Normalmente existe um
distanciamento critico da plateia em relagdo ao teatro, mas ndo é o que ocorre neste caso,
pois a plateia vé com maior proximidade o que se costuma ser camuflado nas
representacdes em geral.

A peca Geragio Trianon foi publicada pela revista Cadernos de Teatro nimero 117 em
1988, mesma época em que foi escrita. Essa revista era uma das mais respeitadas pela
categoria e tinha como objetivo informar ao publico em geral o que havia de novo no
mundo das artes cénicas. Além da peca publicada, havia um texto apresentando o autor, o
grupo que estreava a peca, nesse caso o Tapa, assim como dados histéricos importantes
para entendimento do enredo especifico. Criada pelo grupo de teatro O Tablado, sua
primeira edigdo foi publicada em 1956. O Tablado foi fundado por Maria Clara Machado
e atualmente é uma das escolas de teatro mais conhecidas do pais. Além disso, o grupo de
teatro disponibiliza em seu site oficial copia dessas revistas em arquivo pdf para o ptblico

em geral. Almeida Prado (2009, p. 124) diz a respeito do grupo:

O Tablado, fundado em 1951, vem desempenhando desde entdo um triplice
papel: como centro de irradiacdo intelectual, através da revista Cadernos de
Teatro; como escola, mediante cursos praticos e a montagem de autores
classicos e modernos, desde Shakespeare, Moliere e Goldoni até
Ghelderode, Camus e Arrabal; acima de tudo, como criador do teatro
infantil moderno no Brasil, género dos mais présperos entre nés.

Pode-se afirmar que Geragio Trianon é uma declaracdo de amor ao teatro puro, ou
seja, o teatro com toda sua originalidade da época, em que a autora consegue resgatar a
histéria do teatro dentro e por meio do préprio teatro. Além disso, o olhar que ela langa as
origens do nosso teatro, por meio da parédia e dos recursos retéricos inerentes a ela (a

ironia, a caricatura, o grotesco), promove a justaposicao da antiga concepcao de Teatro a
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sua concepgdo atual, resultando numa nova concepgdo de Teatro, caracterizada pelo
hibridismo, pela intertextualidade e pela abertura em vez do fechamento.

Ainda com o intuito de descrever toda producao cultural da autora, chegamos a
outra peca que Nunes considerava especial, O tambor e 0 anjo. A primeira montagem foi
feita em 1987 sob a direcdo de Anamaria Nunes, assim, sua estreia aconteceu no Teatro
Leopoldo Frées, em Niter6i. Uma das caracteristicas marcantes desta peca estd em seu
dialogo com a peca Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues (1912-1980), dirigida pelo diretor
polonés Zbigniew Ziembinski (1908-1978). Ambas as pecas representam acontecimentos
do passado, misturando alucinacdes e realidade. Prado (2009, p. 40-41) se refere a Vestido
de noiva como um espetaculo “incrivelmente bem-sucedido”, o que seria na época um

drama irrepresentavel e que somente Ziembinski poderia encené-lo adequadamente:

O choque estético, pelo qual se costuma medir o grau de modernidade de
uma obra, foi imenso, elevando o teatro a dignidade dos outros géneros
literarios, chamando sobre ele a atengao de poetas como Manuel Bandeira e
Carlos Drummond de Andrade, romancistas como José Lins do Rego,
ensaistas sociais como Gilberto Freyre, criticos como Alvaro Lins.
Repentinamente, o Brasil descobriu essa arte julgada até entdo de segunda
categoria, percebendo que ela podia ser tdo rica e quase tdo hermética
quanto certa poesia ou certa pintura moderna.

Prado ainda confirma a genialidade de Nelson Rodrigues juntamente com a
inovacdo da representacao dirigida por Ziembinski, nesse sentido, o texto e a
representacao do mesmo seriam extremamente originais.

No teatro contemporaneo pode-se afirmar que o primeiro dramaturgo que
participou ativamente dessa “nova era” da dramaturgia foi, sem duvida, Nelson
Rodrigues (1912-1980). Sua primeira peca, A mulher sem pecado, ndao provocou grandes
perturbacdes na plateia. Porém a segunda, Vestido de noiva, encenada em 1943 sob a
direcdo de Zbigniew Ziembinski, conseguiu escandalizar o publico. Trata-se de uma
tragédia, em que Nelson se utiliza de um recurso até entdo nunca explorado, o flashback.
Por meio dele mostram-se, simultaneamente, trés fases da mente da protagonista: a
realidade, a memoria e a alucinagdo. Peca que pode dialogar com O tambor e o anjo de
Nunes, tanto na disposicao do espago dividido em flahsback quanto na linguagem realista
utilizada.

Em 2002, O tambor e o anjo foi montado e produzido pelo Grupo Tapa sob a direcao

de André Garolli e Paulo Marcos. Essa montagem estreou no Teatro Sérgio Cardoso, em
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Sao Paulo. Vale a pena frisar que esse texto foi selecionado para apresentagdo em Leitura
Dramatizada, na Série “Gaveta Aberta”, promovida pela SBAT, no ano de 1997.

Outra peca relevante da obra de Nunes é A era do ridio, saudades do Brasil. Trata-se
de um musical sobre a Radio Nacional durante a década de 1950. Um texto repleto de
intertextualidade, uma viagem ndo nostélgica ao passado recente da década de 1950,
quando o radio era o maior meio de comunicagdo existente no pais. A primeira
apresentacao foi feita pelo Grupo Malikhelu, sob a direcao da dramaturga, no ano de 1997,
no Museu do Inga. Em 1999, o espetéaculo foi remontado pela Cia. Atores de Carmo, sob a
direcdo geral de Anamaria Nunes.

A histéria da vida profissional de Nunes corresponde ao que Ryngaert diz a

respeito desses profissionais:

Os autores dos anos 90 sdao, com frequéncia, personalidades do mundo
teatral, atores, diretores, conselheiros literdrios, responsaveis por
publicagdes ou diretores de trupes, expostos ao teatro tal como é feito,
companheiros de estrada em diversas aventuras. [...]| homens e mulheres de
teatro que se assumem como escritores. (2013, p. 76-77)

Como roteirista de televisao, Anamaria Nunes trabalhou em diversas emissoras. Na
TV Record foi autora da novela A escrava Isaura, em parceria com Tiago Santiago, sob a
direcao de Herval Rossano. Também trabalhou como roteirista da novela Prova de Amor,
de Tiago Santiago, sob a dire¢do de Alexandre Avancini.

Na TV Globo, trabalhou como roteirista do Programa Vocé decide, a autora escrevia
dois finais e a emissora apresentava somente aquele mais votado pelos espectadores.
Destacou-se como autora do roteiro do episédio "Trio em la menor", baseado no conto
homoénimo de Machado de Assis, em adaptacdo de Geraldo Carneiro, requisitado pela
Academia Brasileira de Letras para fazer parte do seu acervo.

Na extinta TV Manchete, Nunes atuou como roteirista do Programa Nas Ondas do
Rddio, sob a direcdo de Jayme Monjardim no ano de 1988. Da mesma forma foi a roteirista
da novela Amazénia, de Jorge Duran, sob a direcdo de Carlos Magalhaes, Marcello de
Barreto e Tizuka Yamazaki, em 1991.

No SBT (Sistema Brasileiro de Televisao), Nunes foi roteirista de Cristal, adaptacao
da novela venezuelana, com Direcao de Herval Rossano. A novela foi exibida em 2006 e

reapresentada em 2011.
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Como roteirista de balé, Anamaria Nunes foi autora de Anima, apresentado pelo
Grupo Mobilis, e coreografado por Clarice Maia, no ano de 1990. Anima ficou em Primeiro
Lugar no Rio Dance Festival.

Da mesma forma foi autora do roteiro de balé Viralat’s mas com pedigree, o
espetaculo que foi montado pelo Grupo Vacilou Dangou, com Guilherme Karan, Daniela
Perez e Bia Sion, ficando em cartaz no Teatro Villa Lobos, no Rio de Janeiro, em 1991.

Anamaria Nunes deu sua contribui¢do a imprensa, trabalhando como Cronista do
Jornal Lig, de Nitero6i, entre os anos de 1972 até 1979. Fundadora e Redatora do Jornal
Simportando, do Diretério Académico da Faculdade de Letras Alex Polari, em 1980,
apreendido pela Policia Federal e proibido de circular.

Importante lembrar que nem sempre os textos teatrais seguem os mesmos circuitos
comuns dos livros, nesse sentido, o proprio Ryngaert (1996, p. 23) relembra que “o
estatuto do autor dramatico ainda hoje continua sendo especial”. O autor afirma que
durante muito tempo, a auséncia de impressao e a tradi¢do oral do texto por muitas vezes
impediam até mesmo a identificagdo da autoria de muitas pecas. Os manuscritos eram
transmitidos diretamente aos atores pelo dramaturgo.

A maior parte dos textos teatrais mencionados acima foram registrados pela
propria autora na SBAT (Sociedade Brasileira de Autores Teatrais). Poucas pecas foram
publicadas em formato de livros, impressas em papel. O sucesso de um texto teatral
muitas vezes se estabelece ap6s sua representacdo no palco, dependendo da regido em que
se apresenta, o texto, ou o espetaculo recebem o reconhecimento da classe teatral e do
puablico em geral, principalmente nas grandes capitais como Rio de Janeiro e Sao Paulo.
Em outras regides, os textos podem continuar inacessiveis a maioria do publico.

Ainda sobre a situacdo da edicao teatral, em especifico na Franga, o que nao é muito
diferente no Brasil, Ryngaert (2013, p. 71) afirma “Cada vez menos autores draméticos tém
sido publicados, remete-se o teatro ao espetaculo e raramente a criagao literdria, e a midia
se desinteressa, por razdes diversas, do fendmeno editorial.”

Ryngaert (1996, p. 25) afirma que um bom texto de teatro tem um grande potencial
de representagdo, e esse potencial existe independentemente dela, considerando que a
leitura do texto teatral se basta a si mesma, sem que seja necessaria uma representagao
para completar uma obra que ja estd pronta. Ou seja, a falta de acesso aos textos teatrais

pode ser a razdo de tantos textos de Nunes ainda ndo serem conhecidos pelo grande
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publico, ndo sendo possivel, por essa razao, comprovar seu potencial de representagdo, a
qualidade dos textos pode ser comprovada por meio de andlise. Conforme lemos sobre a
histéria do teatro no mundo, a divulgacdo das pecas sempre acontece apds suas
representacdes, isto se repete ao longo dos anos, atualmente ainda sdo raras as pecas

publicadas em livros.
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Senhora do destino?
Dramaturgia

em foco Lady of destiny?
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Renata Gomes?

Resumo

Este artigo versa sobre representacdes de género na telenovela Senhora do destino (2004), de
Agnaldo Silva. Foram utilizados aportes teéricos da Semiética da Cultura (LOTMAN,
1996), Teoria da Mesticagem (LAPLANTINE; NOUSS, 2016) e Estudos de Geénero
(BEAUVOIR, 1970; BUTLER, 2003). Entende-se que a obra representa pontos de vista da
Rede Globo, apoiadora de grupos conservadores e misdginos, responsaveis pelo
impeachment da presidenta Dilma Roussetf em oposicao as conquistas sociais e de género
propiciadas pelo PT (Partido dos Trabalhadores) nos 14 anos sob o comando do Brasil.
Esse estudo contribuiu para desvendar amarras simbdlicas da sociedade brasileira, como a
influéncia mididtica na constru¢do do imaginario social de género, culminando no
afastamento dessa presidenta. Além disso, demonstrou a importancia da politizacao das
artes discursivas para romper com a dificil tarefa das mulheres em assenhorarem-se dos
seus destinos e para contribuir com a sobrevivéncia fisica e social de grupos
subalternizados.

Palavras-chave: Género. Telenovela. Rede Globo. Direitos.

Abstract

This article talks about gender representations in the soap opera Lady of Destiny (2004), by
Agnaldo Silva. Theoretical contributions of Culture’s Semiotics (LOTMAN, 1996),
Miscegenation’s theory (LAPLANTINE; NOUSS, 2016) and Gender studies (BEAUVOIR,
1970) and (BUTLER, 2003) were used. It is understood that the work represents Globo’s
Network viewpoint, supporter of conservative and misogynist groups, responsible for the
impeachment of President Dilma Rousseff in opposition to the social and gender
achievements provided by the Workers’ Party for 14 years at the helm of Brazil. This study
contributed to unveil symbolic bonds of Brazilian society, as the media’s influence in the
construction of the social’s imaginary of gender, culminating in the removal of this
presidente. It also demonstrated the importance of the politicization of the discursive arts
in order to break with women’s difficult task of mastering their destiny and to contribute
to the physical and social survival of subordinated groups.

Keywords: Gender. Soap opera. Rede Globo. Rights.
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Introducao

Os Aparelhos Repressores (ARE) e os Ideolégicos de Estado (AIE) sdo fundamentais
para a manutengao do poder das classes dominantes (ALTHUSSER, 1980). Esses tltimos
realizam pactos com as elites e se beneficiam, recebendo contrapartidas econdmicas,
politicas e sociais. No Brasil, a manipulacdo midiatica exercida prioritariamente pela Rede
Globo é parte desse acordo que ocorre desde a fundagdo da emissora, na década de 1960,
durante os governos militares. Nessa época, construiu-se uma parceria em que o Estado
contribuia com infraestrutura e as Organizacdes Globo funcionavam como porta-vozes
dos militares (SANTOS; CAPARELLI, 2005). Dessa forma, em troca de beneficios, esses
governos instrumentalizaram a emissora, originada a partir de acordo - vedado pela
Constituigao Federal - com uma empresa estrangeira: o grupo Time-Life dos EUA.

Atualmente, diversas situagdes tém confirmado essa retroalimentacdo entre
diferentes governos brasileiros e a TV Globo, como quando a emissora ideologiza sua
programacao na tentativa de contribuir com a manutengao de poderes governamentais e é
beneficiada por eles, mantendo seu oligop6lio sobre a transmissdo de informacdes para o
pais, segundo apontamentos de Brittos e Bolafio (2005). A incontestdvel necessidade de
regulacdo da radiodifusao brasileira, que passou por diversas tentativas de normatizagao
malsucedidas (BRITTOS; BOLANO, 2005), contribui para aumentar o prestigio das
Organizacdes Globo, participantes ativas de momentos determinantes da politica nacional.

De acordo com Lima (2005), além de legitimar as acdes dos governos militares, a
Rede Globo interferiu nas elei¢des para governador do Rio de Janeiro, em 1982; boicotou,
em 1984, as campanhas que defendiam elei¢Ges diretas; interferiu diretamente, em 1988, na
escolha do ministro da Fazenda do presidente José Sarney; reeditou o dltimo debate entre
os candidatos a Presidéncia da Republica, em 1994, favorecendo a entrada de Fernando
Collor de Melo, entre outras agdes significativas que foram determinantes para a
construcao da politica nacional.

Dessa forma, buscaremos desvendar as amarras simbdlicas de género que
compdem a sociedade brasileira e o papel ideolégico determinante da Rede Globo no
sentido de contribuir para o processo de impeachment da ex-presidenta Dilma Rousseff,
com o intuito de substitui-la por Michel Temer e restituir a organizacao politico-ideoldgica

e de género brasileira almejada pelas elites. Nesse sentido, realizamos estudos acerca da
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telenovela (TN) da Rede Globo, Senhora do Destino (2004), reapresentada nesse contexto
politico brasileiro. Essa escolha se ancora na hipdtese de que a reapresentagdo da
telenovela ocorreu para atender a interesses dominantes. Assim, a partir de pesquisa sobre
a obra televisiva, buscaremos realizar uma leitura da realidade desse momento histoérico.
Em nossos estudos, conceituaremos a expressao “senhora do destino”, a partir da
analise comparativa da protagonista e da antagonista na trama televisiva. Assim,
pressupomos que serd possivel inferir sobre o papel da Rede Globo na construgao
ideoldgica da sociedade em consonancia com os valores dominantes. Para a realizagao
deste trabalho, serao utilizados os estudos de Lotman (1996) sobre Semiética da Cultura,
de Laplantine e Nouss (2016) sobre Mesticagem, de Badinter (1985) e Butler (2012) sobre
Género, entre outros. Nesse sentido, faz-se necessario, inicialmente, contextualizar o

momento politico em que a obra foi reapresentada.

Contextualizacao histérica

Em 2017, no momento em que a (TN) Senhora do destino era reapresentada pela Rede
Globo, Dilma Rousseff - ex-presidenta da republica pelo Partido dos trabalhadores (PT) -
era difamada e perseguida por um Congresso composto, majoritariamente, por opositores
a ela. Consequéncia disso foi a autorizacdo da abertura do processo de impeachment pelo
presidente da Casa, Eduardo Cunha - deputado federal pelo PMDB (Partido do
Movimento Democratico Brasileiro) do Rio de Janeiro a época, membro da Igreja
Assembleia de Deus e lideranga da bancada evangélica no Congresso Nacional - e que,
atualmente, se encontra preso pelos crimes de corrupgao passiva, lavagem de dinheiro e
evasdo de divisas. Essa intensa oposicao a ex-presidenta iniciou logo ap6s o inicio de seu
segundo mandato, quando venceu Aécio Neves, do PSDB (Partido da Social Democracia
Brasileira), partido integrante de base aliada histérica com o PMDB. Naquele momento, a
midia nacional veiculava informacdes coincidentes as ideias dos grupos dominantes e
conservadores, que aspiravam pela saida da entdo presidenta para substitui-la por Michel
Temer, seu vice-presidente, com ideias semelhantes as da elite brasileira.
Concomitantemente, analisando o processo de impeachment contra a entdo presidenta
Dilma Rousseff, iniciado em 2013 e com desfecho em 2016, percebe-se seu afastamento

dissociado as alegacdes de inobservancia do Artigo 36 da Lei de Responsabilidade Fiscal,
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proibicdo de um ente da federagdo ser beneficiado por empréstimo de instituicdo
financeira estatal cujo funcionamento estava sob seu controle. Ao contrario, é possivel
constatar relagdo com interesses escusos, diferentemente das justificativas alegadas,
percebendo-se o impeachment intimamente relacionado a outras questdes, como um
alinhamento de forgas conservadoras em contexto nacional e internacional (GOMES, 2018).

As medidas implementadas por Michel Temer atestaram os indicios iniciais:
buscava-se o retorno do Estado neoliberal e um modelo de sociedade que mantivesse os
privilégios de uma determinada classe. O favoritismo de Dilma no pleito de 2010 também
significava uma transformacdo substancial para a histéria das mulheres e,
particularmente, para o perfil presidencial do Brasil, até entdo exclusivamente dominado
por pessoas do sexo masculino. Assim, tensdes intensificaram-se, relacionadas a avancos e
conquistas enfraquecedores de um Estado marcado por fortes tracos patriarcais, ja que as
instituicdes brasileiras, pretensamente democréticas, sempre foram, em sua maioria,
predominantemente masculinas, numa cultura com poder majoritariamente exercido por
homens e utilizado, essencialmente, para atender as demandas desse género, de acordo
com Rubin e Argolo (2018).

Alguns fatos podem ser levantados, comprovando essas tendéncias conservadoras
em nivel nacional e mundial:
. o entdo deputado federal pelo Rio de Janeiro, Jair Bolsonaro, em 2003, disse a
deputada federal pelo Rio Grande do Sul, Maria do Rosério, no corredor da Camara, nao a
estuprar por ela ndo merecer, e repetiu a mesma fala em dezembro de 2014, em plenario’;
. a imprensa internacional repercute o machismo do governo Temer, ja em exercicio,
em seu discurso em comemoracdo ao Dia Internacional da Mulher, ao citar a importancia
da mulher para a organizagdo da casa® ou sua contribuigio para a economia doméstica’;
. o corte de verbas de 61% para a Secretaria de Mulheres, pelo governo Temer, entre
2016 e 2017, e a descontinuidade da maior parte das politicas destinadas as mulheres que

tiveram inicio nas gestoes de Lula e Dilma’

3 Disponivel em: http://gl.globo.com/ politica/noticia/2016/06/bolsonaro-vira-reu-por-falar-que-maria-
do-rosario-nao-merece-ser-estuprada.html, https:/ /www.youtube.com/watch?v=yRV98Im 5zRs,
https:/ /www.youtube.com/watch?v=bVG-qdZiZQ4). Acesso em: 20 jun. 2018.

4 Disponivel em: https://www.brasildefato.com.br/2017/03/10/imprensa-mundial-destaca-machism o-
de-temer e https:/ /www.youtube.com/watch?v=KD6HMZLBHRw. Acesso em: 20 jun. 2018.

5 Idem.

6 Disponivel em: https://jornalggn.com.br/noticia/governo-temer-corta-61-da-verba-para-atendimen to-
de-mulheres-violentadas e http://www.redebrasilatual.com.br/cidadania/2017/04/temer-reduz-e m-
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. capa e fotos na revista Isto é insinuam descontrole e destemperanca da entdo
presidenta: é possivel perceber que caracteristicas associadas a um possivel “ser
feminino”, atribuido pelo patriarcado, costumam ser usadas como armas para

desqualificagdo de mulheres em diversas situagdes, como salienta Gomes (2018, p. 155):

Esse mesmo sistema de dominagdo masculina, quando quer desclassificar
especialmente as mulheres em lugares de poder e decisdo associam a sua
forma de ser e de agir as questdes da sexualidade, a suposta sensibilidade
feminina, ao fato de ser ou ndo ser mae, ter ou ndo um companheiro, ficar
nervosa por estar ‘naqueles dias’ ou na fase da menopausa.
A imagem a seguir reforca a apropriacdo, pela midia, desses instrumentos de
desqualificagdo feminina que associam mulheres a caracteristicas naturalizadas e reforcam

pensamentos que defendem uma inabilidade das mulheres para exercer atividades

consideradas masculinas:

Imagem 1 - Capa da revista Isto é

FIM DE FEI [ A BRIPE QUE MATA
SR

0 WAL T nmuiunlulw DL nlm
:l.mlvl 7] mn!t[mum

Fonte: http:/ /www.terceirocaderno.com.br/2016/08/istoe-condenada-publicar-resposta-de.html.
Acesso em: 20 jun. 2018.

. capas de revistas enaltecem caracteristicas femininas questionadas historicamente

pelo movimento feminista’;

mais-da- metade-verbas-para-politicas-publicas-as-mulheres. Acesso em: 20/06/2018. E em RUBIN, L.;
ARGOLO, F. “PRECISAMOS FALAR DE GENERO”. In. O golpe na perspectiva de género. RUBIN, L,
ARGOLO, F. (orgs.). Salvador: Edufba, 2018.

7 Disponivel em: http://veja.abril.com.br/brasil/ marcela-temer-bela-recatada-e-do-lar. Acesso em: 20 jun.
2018.
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Fonte: https:/ /www.opopular.com.br/ editorias /magazine/ blela~recatada~e~d0~lar~entenda~a~frase~que~
invadiu-a-internet-1.1072697.
Acesso em: 20 jun. 2018.

. conturbada vinda da filésofa estadunidense Judith Butler ao Brasil em novembro de
2017, marcada por violéncias e resisténcia a discussdo relacionada a questao de género.
Manifestantes chegam a atear fogo em imagem da intelectual - sob gritos de “Queimem a

bruxa!” - e perseguem a estudiosa e sua companheira no aeroporto;

Imagem 3 - Foto da manifesta¢ao contra Judith Butler

Fonte: https:/ / odia.ig.com.br/ _coﬁteudo /brasil/ 2017-11-10 / filosofa—judi‘éh—buter—e—agredida—ao—embarcar—
no-aeroporto-de-congonhas.html. Acesso em: 21 jun. 2018.

. venda, em meados do més de junho de 2015, pelo site Mercadolivre, de adesivos

com explicita apologia ao estupro com a imagem da ainda presidenta na época, Dilma
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Rousseff, para serem colados nos tanques de gasolina dos carros®;

Imagem 4 - Adesivo vendido pelo Mercado livre

i _/

Fonte: https:/ / www.clickpb.com.br/brasil/ governo-faz-denuncia-ao-mp-sobre-adesivo-com-ofensa-a-
dilma-188469.html.
Acesso em: 20 jun. 2018.

o eleicdo presidencial dos Estados Unidos elege Donald Trump - presidente com
fortes caracteristicas misoginas’;
. o jornalismo internacional reconhece tracos machistas relacionados ao impeachment

de Dilma Rousseff'%;

o cultos evangélicos realizados em gabinetes publicos, apés o impeachment de Dilma
Rousseff ;
J Michel Temer tenta apagar a imagem de Dilma Rousseff e da questdao de género

defendida por ela quando do uso do termo “presidenta” (RUBIN; ARGOLO, 2018);
o foto da posse do presidente Michel Temer, em agosto de 2016, marca presenca

massiva de homens e brancos, imagem, inclusive, estampada em diversas midias.

8 Disponivel em: https://www.terra.com.br/noticias/brasil/ governo-denuncia-adesivo-com-ofensa-s
exual-a-dilma,33f5fa 7ff225c4a3d42f654bee769de9sgleRCRD.html. Acesso em: 20 fev. 2019.

9 Disponivel em: https://veja.abril.com.br/ mundo/gorda-porca-os-insultos-machistas-de-donald-tr ump.
Acesso em: 20 fev. 2018.

10 Disponivel em: http://www.bbc.com/portuguese/brasil/2016/05/160513_temer_imprensa_interna
cional_repercute_fd. Acesso em: 20 jun. 2018.
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Fonte: http:/ /www.ebc.com.br/noticias/ poltica /2016/05/ dilma-e-afastada-confira-repercussao-e-
proximos-passos-do-impeachment.
Acesso em: 21 jun. 2018.

Para compreendermos melhor esse momento histérico no que tange as questoes de
género, faz-se necessario retomar Butler (2012), sinalizando o carater discursivo de sexo e

género. De acordo com ela:

O género nao estd para a cultura como o sexo para a natureza; ele
também é o meio discursivo/cultural pelo qual ‘a natureza sexuada’

2

ou ‘um sexo natural’ é produzido e estabelecido como ‘pré-
discursivo’. (BUTLER, 2012, p. 25)

No entanto, as regras e leis que organizam a sociedade se embasam num discurso
essencialista em que o sexo trata da realidade natural e o género é a representagao social
do primeiro. Essa ideologia, de acordo com a mesma autora, mantém as mulheres numa
posicdo subordinada ao homem e a sociedade organizada de maneira a atender as
demandas e a manutengao do poder de determinados grupos.

Mesmo com essa constatacdo, é possivel observar que diversas mulheres
participaram do processo de impeachment, contribuindo com uma organizagao social que
continuasse privilegiando homens. Janaina Paschoal, atual deputada estadual do estado
de Sao Paulo pelo PSL (Partido Social Liberal), por exemplo, foi uma das autoras da
dentncia de impeachment contra Dilma Rousseff!. A época, a jurista alegava que o
impedimento da ex-presidenta estava relacionado a Lei de Responsabilidade Fiscal. No
entanto, em postagem de setembro de 2019, em seu Twitter, afirmou: “Alguém acha que

Dilma caiu por um problema contabil? [...]”"*. Isso demonstra sua ciéncia de que outras

11 Disponivel em: https://exame.abril.com.br/brasil/onde-os-personagens-do-impeachment-de-dilma-
estavam-em-1992. Acesso em: 15 fev. 2020.
12 Disponivel em: https://twitter.com/JanainaDoBrasil/status/1172814003015471106. Acesso em: 15 fev.
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questdes levaram ao afastamento da ex-presidenta Dilma, que ndo os defendidos,
inclusive por Paschoal a época.

Outra personagem marcante nesse processo foi a entdo deputada federal de Minas
Gerais pelo PSD (Partido Social Democratico), Raquel Muniz. Ao declarar seu voto a favor
do impeachment de Dilma Roussetf, homenageou seu marido, Ruy Adriano Borges Muniz,
a época prefeito de Montes Claros-MG pelo PSB (Partido Socialista Brasileiro): “[...] O meu
voto é ‘pra’ dizer que o Brasil tem jeito e o prefeito de Montes Claros mostra isso ‘pra’

todos nos com a sua gestdo [..]""

. No entanto, aproximadamente 12 horas apds a
homenagem, Ruy Muniz foi preso preventivamente pela Policia federal, por utilizar meios
fraudulentos para favorecer seu préprio hospital, o Hospital das Clinicas Mario Ribeiro da
Silveira'. Além disso, os bens da deputada tiveram um crescimento de 564% entre 2014 e
2018, ampliacdo que gera desconfiangas se observadas as transagdes econOmicas
realizadas por ela.

Assim, se observarmos apenas esses dois casos dentre tantos outros, € possivel
perceber que algumas mulheres apoiaram o impeachment de uma mulher sob alegagdes
contraditorias, se consideradas as suas falas e a realidade em que viviam. Além disso,
apoiaram um movimento que estava estritamente relacionado a retomada do poder por
grupos historicamente dominantes, como os homens, ainda que isso significasse coadunar
com o enfraquecimento do seu préprio género, ja tdo desprestigiado socialmente e,
principalmente, politicamente.

Considerando tal concepgao, quando mulheres ganham espaco politico e passam a
ocupar cargos de poder, elas questionam todo um arcabouco de valores, afinal vivemos
em um pais com “Uma cultura que ndo tem pudor de cultivar quaisquer atos arbitrarios e
conservadores em favor da dominagdo masculina” (RUBIN; ARGOLO, 2018, p.10) e,
consequentemente, toda uma organizagdo que mantém sistemas de dominacado de classe e
género, afinal, o corpo feminino é controlado por homens, posicdo que deve ser mantida.
Obviamente, as questdes de género poderiam ser drasticamente transformadas quando

uma mulher é eleita para assumir o cargo mais alto do executivo nacional, como afirmou

2020.

13 Disponivel em: https:/ /www.youtube.com/watch?v=h0CxAuTcpgE. 24-31 seg. Acesso em: 15 fev. 2020.

14 Disponivel em: http:/ /esquerdadiario.com.br/spip.php?page=gacetilla-articulo&id_article=5994. Acesso
em: 15 fev. 2020.

15 Disponivel em: https:/ /noticias.uol.com.br/ politica/ eleicoes /2018 /noticias/2018/08/26/ deputada-que-
elogiou-marido-prefeito-no-impeachment-amplia-bens-em-564.htm. Acesso em: 15 fev. 2020.
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Dilma Rousseff em seu discurso de posse, em 2011 (RUBIN; ARGOLO, 2018). No entanto,
a tamanha violéncia exercida por grupos dominadores chega a fazer com as mulheres
desprivilegiadas ajam contra suas préprias conquistas.

Essas mudangas foram percebidas em outras situagdes: houve conquistas
significativas de género durante os governos petistas. Como exemplos, temos avangos
importantes quanto a Lei Maria da Penha (Lei n° 11.340/2006); mudancas nas Normas
Técnicas do Ministério da Satide para garantia do acesso das mulheres ao aborto nos casos
previstos por lei; Proposta de Emenda Constitucional (PEC) 72/2013 - PEC das
domésticas, regulamentada em junho de 2015, equalizando o direito das trabalhadoras
domésticas ao de outros trabalhadores (no Brasil, 98% das domésticas remuneradas sao
mulheres); e sangado da Lei do Feminicidio (Lei n® 13.104/2015) em margo de 2015 (BIROLI,
2018). Nesse sentido, os avancos na conquista de direitos das mulheres estdo relacionados
a perda de poder dos dominantes e esses avancos devem ser eliminados. Para isso,
homens se unem para realizar diferentes manobras, e parte considerdvel das mulheres
aderem a movimentos que, ainda que contraditoriamente, contribuem para o
enfraquecimento social do seu género.

Isto posto, considerando que um dos principais suportes disseminadores e
apoiadores dessa onda conservadora e ideolégica, visando conceder e manter grupos
dominantes no poder, sdo os AlE, dentre eles, os meios de comunicagdo, que tém, no
Brasil, como seu principal expoente, as Organizacdes Globo, é possivel inferir que essa
emissora ndo pouparia esforgos para atender aos seus interesses e aos de seus pares. Isso
ocorre, seja reapresentando a telenovela Senhora do destino com audiéncia de mais de 50
pontos em sua primeira exibicdo - uma das mais assistidas do Brasil - ou persuadindo

seus telespectadores, a partir da utilizacdo de outros meios.

Analise da telenovela

Ao discorrer sobre o género TN, ndo podemos nos furtar a um dos principais
conceitos tratados por Lotman (1996): o de fronteira semidtica. Espaco em que diferentes
culturas e simbolos se encontram, possibilitando a constru¢do de formas artisticas
multiculturais e plurilingues, como é o caso da telenovela, a fronteira semiética representa

espaco cultural de encontros de diferentes linguagens e culturas. Nessa riqueza simbdlica,
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se criam construtos artisticos em que seus elementos ndao devem ser analisados
separadamente, sob pena de que sejam compreendidos erroneamente como um somatorio
de partes que ndo necessariamente estarao assim dispostos para a composicao da
totalidade artistica.

Nesse sentido, as obras, nesse espaco, devem ser investigadas de maneira que sejam
abarcados os diferentes textos que as compdem, considerando-as como um roteiro
hipertextual (ROCHA, 2009). Por serem multideterminadas, é necessario reconhecer que
tratam de uma arte mestica, e, nesse sentido, “[...] espaco de todos os possiveis [...]
enquanto encruzilhada de trocas e encontros [...]” (LAPLANTINE e NOUSS, 2016, p.54).
Assim, é indubitavel a necessidade de compreender a telenovela considerando-a um todo,
ndo sendo possivel atingir seu significado se compartimentada em suas linguagens e
culturas composicionais (CALZA, 1996).

Além disso, ainda que se saiba do papel inconteste de entreter e informar, é
inegavel o significado influenciador que os veiculos de comunicacdo de massa e, em
especial, as TNs, possuem. Nesse sentido, tendo sido inaugurada em 1965, a Central Globo
de Producdo tornou-se, em 1969, a rede de TV que passou a dominar o mercado
influenciador nacional, tendo a TN como principal expoente em sua grade de
programacao. Assim, é inegavel que, em determinado nivel, a midia em geral, e a Rede
Globo, em especial, devido a sua grande audiéncia, tenha forte poder de persuasao sobre o
publico, inspirando valores, modelos e posicionamentos sociais e politicos. Afinal, ao
confundir ficgdo e realidade através do jogo de imagens oferecido pela TV, é mais simples

convencer o telespectador de que sua vida deve se assemelhar a da tela.

Recatada e do lar

A telenovela Senhora do destino é de autoria de Aguinaldo Silva e tem como diretor-
geral, Wolf Maya. Sua primeira exibigdo foi de junho de 2004 a margo de 2005", tendo sido
reapresentada no Vale a pena ver de novo, programacao de reprises de telenovelas da Rede
Globo, em 2009, e de 13 de marco a 8 de dezembro de 2017". Ambientada na década de

1960, no sertdo de Pernambuco e, em seguida, no final do século XX, na cidade do Rio de

16 Disponivel em: http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/novelas/senhora-do-
destino.htm. Acesso em: 21 fev. 2019.
17 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_XIbmPMWAGM.htm. Acesso em: 21 fev. 2019.
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Janeiro, foi considerada um dos maiores fendbmenos de audiéncia do género'®, mantendo
um elevado indice de audiéncia também em suas reprises”.

Apresentada em 221 capitulos em sua primeira exibicdo, a telenovela foi dividida
em duas fases. A inicial é contextualizada no final do ano de 1968 e exibida nos quatro
primeiros capitulos. Ocupa parte pouco significativa numericamente; no entanto, nesse
momento, sdo delineadas caracteristicas que singularizam as personagens principais da
histéria, dentre elas, a protagonista Maria do Carmo Ferreira da Silva e sua rival, Maria de
Nazaré Esteves Tedesco - interpretadas inicialmente por Carolina Dieckmann e Adriana
Esteves e, na segunda parte, por Suzana Vieira e Renata Sorrah, respectivamente -
personagens em que focaremos nossas analises.

Maria do Carmo vivia em Belém de S3ao Francisco, interior de Pernambuco, com
seus cinco filhos. Abandonada pelo marido e passando por dificuldades econdémicas,
decidiu ir para o Rio de Janeiro, onde morava seu irmdo Sebastido (Luiz Carlos
Vasconcelos). Ao chegar a cidade, quando é decretado o AI-5 (Ato Institucional namero 5),
uma série de situagdes, que vao do desencontro do seu irmao ao roubo de sua filha mais
nova, sdo vivenciadas pela protagonista.

Na primeira fase, Nazaré Tedesco, a antagonista, é uma prostituta que sonha em
mudar de vida ao se casar com o amante rico, José Carlos Tedesco, interpretado,
inicialmente, por Tarcisio Filho e, num segundo momento, por Tarcisio Meira. Fingindo
ser enfermeira, simula uma gravidez, mas, por ser estéril, furta a filha daquela que, por
isso, se tornard sua rival. Na segunda parte da trama, ja tendo se casado com o amante,
Nazaré demarca-se como uma mulher que faz todos os tipos de maldades e chantagens
para conseguir o que quer.

Logo de inicio, a apresentacdo da protagonista focaliza Maria do Carmo com seus
filhos: as imagens sinalizam forca, tradicdo e fortes tracos maternais, marcas do carater da
protagonista. Mde zelosa que vai da docura a justeza das agdes, as cenas deixam
incontestavel tratar-se de mulher de valores considerados nobres pela sociedade. Percebe-
se seu cuidado e honestidade, quando se mantém atenta aos passos dos filhos e pune

desvios de cardter do mais velho, Reginaldo, que se aventura em furtar um biscoito em

18 Disponivel em: https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/novelas/maior-ibope-da-globo-desde-1996-
senhora-do-destino-faz-dez-anos-3925. Acesso em: 07 fev. 2019.

19 Disponivel em: https://www.otvfoco.com.br/final-de-senhora-destino-surpreende-na-audiencia-e-
registra-maior-indice-desde-2011/. Acesso em: 07 fev. 2019.
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uma das vendas. A relacdo da protagonista com Reginaldo é marcada pelos desvios de
conduta do filho e pelas infrutiferas tentativas da mae em tentar convencé-lo a trilhar um
caminho de valores considerados éticos socialmente. A indtil luta travada pela mae s6
chega ao final ap6s a morte tragica do herdeiro ao ser desmascarado por ela publicamente.
As relacdes maternais da protagonista configuram-se como os principais eixos tematicos
que marcam a personagem. Os vinculos entre filhos e mae sdao sublinhados durante toda a
trama, e Maria do Carmo busca construir uma familia baseada no respeito, amor e
cuidado.

E possivel observar que uma imagem naturalizada de maternidade é reforcada.
Descreve-se uma mae amével como se tal posicionamento fosse reflexo de sua esséncia
destinada a maternidade. No entanto, sabemos, como nos afirma Badinter (1985), que o
amor materno é uma construcdo social. Imagem emblematica que demonstra essa
atmosfera familiar criada em torno da protagonista pode ser vista no segundo capitulo,
quando a mae abraga seus filhos, protegendo-os do confronto entre policiais e opositores
ao regime militar vigente no Brasil. Ao tentarmos desvendar a producao imagética da
cena, somos direcionados a Martin (2011). Capturados em plano geral, a imagem traz forte
simbolismo psicolégico, ao apequenar o nucleo familiar de Maria do Carmo, dando a
sensacdo de serem devorados pelo mundo e pela situagdo violenta brasileira na qual se
veem inseridos.

Tal estratégia de filmagem da “uma tonalidade psicoldgica bastante pessimista,
uma ambivaléncia moral um tanto negativa, mas as vezes também uma dominante
dramaética de exaltagdo, lirica ou mesmo épica” (MARTIN, 2011, p.40). Tem-se conotada a
fragilidade familiar em meio ao caos urbano ao mesmo tempo em que sao exaltados
valores de unido e protecdo. A estratégia de colocar apenas a familia colorida cria um
efeito que permite realizar leitura intertextual com uma cena significativa do filme A Lista
de Schindler (1993), dirigido por Steven Spielberg e escrito por Steven Zaillian, obra

baseada no romance Schindler's Ark escrito por Thomas Keneally.
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Imagem 6 - Cena de Maria do Carmo protegendo os filhos na telenovela
Senhora do destino

Fonte: Senhora do destino, capitulo 2, 18 min. e 54 seg. Disponivel em: https://www.dailymotion.com.
Acesso em: 10 jul. 2018.

O filme narra a histéria de Oskar Schindler, empresario alemao que salvou a vida
de milhares de judeus, empregando-os em sua fabrica durante o Holocausto. Praticamente
todo construido em preto e branco, efeito escolhido pelo autor para dar a sensacao de
documentério a obra, ele traz a imagem de uma menininha de vestido vermelho, dentre as
poucas partes coloridas da pelicula. A escolha estética, segundo o préprio diretor, realcaria
a crianga entre os demais, causando uma quebra de expectativa e construindo, a partir do

uso da cor, uma atmosfera de esperanca em meio ao momento cadtico nazista.

Imagem 7 - Cena do filme A lista de Schindler enfatizando
crianca vestida de vermelho numa cena em preto e branco

p j.-. .Jm - 'r _ 3 e p r.w'-':é-rﬂ-,"‘-.'.‘:‘
Fonte: Adaptada de http://obviousmag.org/palavra_a_paquelavra/2015/ o-que-nos-diz-a-menina-do-
casaquinho-vermelho.html.

Acesso em: 13 jul. 2018.
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No didlogo travado com a trama de Silva, revela-se que, no caos do contexto
ditatorial brasileiro, a familia exemplar de Maria do Carmo traria esperanca de dias
melhores para os telespectadores. As cores, enfatizando o grupo familiar, possibilitam
perceber que uma familia de valores nobres pode vencer as adversidades e sobreviver sob
a égide da unidade, do cuidado e do amor. Tal andlise evidencia as caracteristicas da mae
forte e lutadora, alicerce desse nticleo familiar.

Vale destacar outra intertextualidade construida na trama que contribui para a
construcao da analise da protagonista. Trata-se do momento em que Maria do Carmo
encontra um local abandonado, enquanto foge com os filhos da confusdo instaurada no

pais, e resolve entrar para descansar e alimenta-los.

Imagem 8 - Maria do Carmo em local abandonado com os filhos na telenovela

- ST NS N
Fonte: Senhora do destino, capitulo 2, 29 min. e 57 seg. Disponivel em: https://www.dailymotion.com.
Acesso em: 10 jul. 2018.

Observamos, na imagem anterior, algo semelhante ao que ocorre no filme A vida é
bela (1997), dirigido por Roberto Benigni: a mae cria uma atmosfera de tranquilidade em
meio as turbuléncias politicas e sociais brasileiras, estabelecendo momentos de ternura e
protecao familiar. Nesse momento, a intertextualidade com o filme italiano vencedor de
trés prémios Oscar pode ser notada. A obra cinematogréfica conta a histéria do judeu
Guido, levado para o campo de concentracdo com seu filho Giosué na Segunda Guerra
Mundial. Ele usa o bom humor e a asttcia para manter a crianga afastada do sofrimento
do momento histérico, de maneira andloga a cena citada da obra de Aguinaldo Silva.
Alheios aos momentos cruciais de autoritarismo dos governos militares no Brasil, Maria

do Carmo cria uma atmosfera de cuidados maternais e seguranca para seus filhos numa
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casa abandonada na cidade do Rio de Janeiro.

Essa fidelidade aos filhos e a familia também é evidenciada na busca incanséavel da
protagonista pela filha que foi levada por Nazaré Tedesco no segundo capitulo da TN.
Durante toda a histéria, Maria do Carmo procura a menina, afirmando nunca desistir de
encontra-la, o que ocorre em determinado momento da trama. Pouco antes desse
reencontro, corroborando com a naturalizacdo da maternidade feminina, temos a cena em
que Maria do Carmo liga para o restaurante onde Lindalva (Carolina Dieckmann), sua
filha, trabalha. Sem que saibam estar, mae e filha, falando ao telefone, a protagonista fica
saudosista pela perda da filha com o intuito de criar uma sensacdo de transcendéncia para
o telespectador. Ocorre a tentativa de essencializar a relagdo maternal, a contrapelo do
percebido em Badinter (1985) ao defender que “O amor materno é apenas um sentimento
humano” (p.22) que, como qualquer outro, é construido.

Os pares romanticos de Maria do Carmo, Dirceu e Giovanni Improtta
complementam esse eixo norteador: valores patriarcais que associam homens a existéncia,
ao mundo das ideias e a transcendéncia sdo marcas deles. O primeiro chega a viajar a
trabalho, deixando a amada, e o segundo tem parte significativa do seu tempo dedicada
principalmente a escola de samba e aos negécios. Importante ressaltar que os valores
ligados a esséncia animalizam a mulher, tendendo a inferioriza-la e os relacionados a
transcendéncia enaltecem o homem, associando-o ao avan¢co da humanidade
(VALCARCEL, 2012).

Paralelamente as caracteristicas da protagonista, sua rival, Nazaré, representa
caracteristicas femininas desvalorizadas pela sociedade. Prostituta que trabalha no bordel
de Madame Berthe (Tonia Carrero), ela usa diferentes artificios para conquistar o amante,
José Carlos Tedesco. Casado, ele foi enganado por Nazaré, que forjou uma gravidez para
convencé-lo a se separar da esposa. E possivel perceber que Nazaré Tedesco é a simetria
opostamente perfeita de Maria do Carmo: maltrata a enteada Claudinha, interpretada por
Leandra Leal, chegando a comemorar quando ela tropega e cai das escadas da casa. Alias,
a emblematica escada é uma das marcas da vila que, juntamente com a tesoura,
demonstram sua frieza ao matar personagens que dificultassem o alcance de seus
objetivos.

Em relacdo a sexualidade, protagonista e antagonista também se complementam

enquanto par diametralmente oposto. Enquanto Maria do Carmo encarna caracteristicas
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valorizadas pela sociedade, sua oponente personifica valores sociais hd muito rechacados.
A primeira é associada ao lar e a familia, valorizados socialmente, enquanto a outra a
anormalidade, sendo perceptivel a associacdo entre sexualidade, reproducdo e valores
patriarcais, em oposicdo ao prazer. Assim, enquanto a protagonista encarna, através da
manifestacdo da sua sexualidade, os valores estabelecidos, a outra os subverte. Exemplo
disso pode ser percebido em diversas cenas em que Maria do Carmo coloca como
prioridade as questdes familiares em detrimento as questdes afetivo-sexuais.

Quando a protagonista se envolve afetivamente com Giovanni Improtta,
interpretado por José Wilker, verificamos construgoes simbolicas semelhantes. O romance
tem como desfecho um casamento convencional, com direito as marcas emblematicas do

uso do véu e da grinalda pela noiva.

Imagem 9 - Casamento de Maria do Carmo e Giovanni Improtta na telenovela

Fonte: Senhora do destino, capitulo 237, 22 min. e 50 seg. Disponivel em: https:/ /www.dailymotion.com.
Acesso em: 10 jul. 2018.

Em contrapartida, a antagonista personifica valores considerados menos nobres.
Nos primeiros capitulos da trama, quando, supostamente, tinha acabado de dar a luz um
bebé, ela faz questdao de se relacionar sexualmente com José Carlos para convencé-lo a
abandonar esposa e filha. Assim, percebemos como a antagonista é caracterizada em
oposicao a Maria do Carmo e como o sexo é usado por Nazaré como “moeda de troca”
para conquistar o que deseja.

A partir dessas constatacdes, pode-se inferir que a protagonista é construida sob a

égide de valores naturalizados pela heteronormatividade dominante, dialogando com sua

faceta maternal e biologicista. A opgao da emissora por construir a personagem dentro dos
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padrdes bindrios parece ir ao encontro do defendido por Butler, quando afirma que
essencializar as relacdes entre sexo/género é uma maneira de reafirmar uma construgao
ideoldgica e social, que visa manter a estruturacdo vigente (BUTLER, 1990). Assim,
acreditamos que a construcdo da personagem tem carater ideolégico, no sentido de
deturpar a realidade, tomando as ideias da classe dominante como verdades universais,
de acordo com Chaui (2004).

Diante das investigagdes realizadas sobre protagonista e antagonista, é possivel
sistematizar o que vem a ser considerado como “assenhorar-se do destino” de acordo com
a narrativa televisiva, sendo perceptivel se tratar de enquadrar-se quase completamente
aos valores patriarcais, afinal Maria do Carmo é uma personagem construida sob a égide
da imanéncia. Associada, predominantemente, a maternidade e as relagdes familiares
tradicionais, ela apenas se opde aos valores impostos pelo patriarcado quando nao se
vincula a um homem para garantir o sustento da sua familia. No entanto, é inegével que

as demais caracteristicas que a compdem apenas ratificam construgdes naturalizadas do

ser mulher.

O ato de assenhorar-se de si e a politizagao das letras

No presente trabalho, fizemos um breve levantamento do contexto em que ocorreu
o processo de impeachment de ex-presidenta Dilma Rousseff. Com isso, foi possivel
sustentar a hipétese de que ele estava associado e questdes politico-ideolédgicas e de
género que permeiam a realidade nacional e internacional. Percebemos, com isso, que
vivemos um momento em que grupos brasileiros historicamente dominantes passaram
um periodo de perdas e tiveram diminuidas algumas de suas regalias, enquanto classes e
géneros tradicionalmente desfavorecidos obtiveram algumas conquistas.

Insatisfeitos por perderem a soberania, esses grupos se organizaram para retomar o
poder, realizando manobras politicas que possibilitaram o impeachment de Dilma Rousseff.
Para tornar real o objetivo almejado e poder reaver a posicao de dominacdo, esses grupos
associaram-se a midia nacional - tendo a Rede Globo como seu principal expoente. Essa
emissora utilizou instrumentos para intervir na realidade no sentido de auxiliar as elites
dominantes na retomada da soberania, construindo uma grade de programacdo que, de

maneira simboélica, veiculou como positivos ou negativos os perfis de pessoas e categorias
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na tentativa de estimular o ganho ou a perda de espago na sociedade, respectivamente.

A midia passou a afugentar mulheres que ganhavam oportunidades para alcangar
posicoes tradicionalmente ocupadas por homens em nossa sociedade patriarcal. Em
contrapartida, mulheres que permaneciam em espagos nos quais esses grupos gostariam
que se mantivessem, eram estimuladas. Isso ocorria através de revistas e jornais, que
veiculavam mensagens de que as mulheres nasceram para ocupar determinadas posicdes,
ou através da veiculagdo de personagens de TNs que sinalizavam que as “verdadeiras
mulheres” eram aquelas que se mantinham no lugar de segundo dos pares, subordinadas
aos homens e a imanéncia. Nesse sentido, desejava-se estimular, no imaginario social, a
ideia de que as mulheres que realmente seriam senhoras dos seus destinos fossem aquelas
que se dedicavam a familia e & maternidade. Para isso, a TV Globo veiculou uma TN que
representava como senhora do seu destino uma mulher que, ainda que ndo se enquadrasse
completamente ao patriarcado, era uma significativa representante dele.

No entanto, de acordo com o modelo feminista, senhoras do destino sdo as
mulheres que ndo se ajustam aos valores padrdes do patriarcado em oposicao ao que foi
personificado por Maria do Carmo. Quem questiona barreiras sociais e vive uma vida
direcionada ao rompimento das amarras simbélicas, buscando a transcendéncia, é muito
mais a ex-presidenta destituida do seu cargo e que defendia, durante seus mandatos,
politicas de emancipacdo e empoderamento feminino. Até mesmo Nazaré Tedesco, a
antagonista da trama, se assenhorou mais do seu destino, se considerarmos que viveu uma
vida que ndo se enquadrava aos padrdes preestabelecidos pelo patriarcado.

No entanto, é inevitavel percebermos que, apesar de entre Maria do Carmo, Nazaré
Tedesco e Dilma Rousseff, a primeira poder ser considerada a que menos se assenhorou
do seu destino, é inevitdvel lancarmos o questionamento da posicdo ocupada pela Rede
Globo em todo esse cendrio. Foi essa emissora que reapresentou uma telenovela, trazendo
valores que queria estimular, coadunada com for¢as dominantes. Nao seria a Rede Globo,
entdo, no campo simbdlico, a verdadeira Senhora do destino?

Além disso, é possivel observar que sao muitos os obstaculos que devem ser
superados para que as mulheres assenhorem-se de si e ndo caiam nas ciladas do
patriarcado. Os exemplos de Janaina Paschoal e Raquel Muniz apenas reforcam essa
constatagdo: duas mulheres que lutaram contra um governo que contribuiu com o

empoderamento feminino. Dessa forma, nota-se que romper com as amarras do
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patriarcado é tarefa drdua para as mulheres, afinal lutar por questdes que nado sao as
estimuladas por uma sociedade dominada por homens é trilhar por um caminho sinuoso e
contraditoério.

A construcao simbodlica dominante na sociedade patriarcal sinaliza para a
importancia de se dedicar a estudos que problematizem os diferentes discursos que estao
em jogo para manter mulheres sob a dominacdo dos valores masculinos. Dos contos de
fada aos valores religiosos, passando pelos discursos midiaticos, é perceptivel que o
desafio desta pesquisa ndo acaba quando concluimos qual das personagens estudadas
assenhorou-se de si. Afinal, Dilma Rousseff e Nazaré Tedesco, em comparacdo a Maria do
Carmo, romperam com mais amarras, mas as lutas pelas conquistas femininas nao sdo,
muitas vezes, apoiadas pelas préprias mulheres. Além disso, sdo fortes as marcas deixadas
pela jurista e pela deputada do PSD de que o assenhorar-se de si ndo é tarefa facil e vem
acompanhada de contradigdes.

Dessa forma, ao constatarmos a construgao cultural discursiva que permeia nossa
sociedade, percebemos a importancia de que os espagos sejam ocupados por discursos de
resisténcia, pela politizacdo dos textos da TV, da vida, para evidenciar a forca da opressao
e sua consequente violéncia acompanhada de diversas formas de mortes. Por fim, é
notoria a necessidade de politizacdo das artes e das letras, especificamente, como artificios
para que seja possivel que grupos minoritarios alcancem direitos e vivam com mais

dignidade.
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Uma noite com Ameélia: lesbianidade,
prostituicao e classe social em

Dramatur gia Monsanto, de Bernardo Santareno
em foco
A night with Amelia: lesbianism,
prostitution and social class in
Monsanto, by Bernardo Santareno
Solange Santana'
Marcio Ricardo Coelho Muniz?
Resumo

Estudo do texto dramatico Monsanto (1979), do dramaturgo portugués Bernardo Santareno
(1920-1980), com especial atengdo para os marcadores identitarios que constituem a
personagem Amélia, mulher pobre e lésbica, que sustenta a si e a seu pai, Zé Grilo, com a
prostituicdo. Para tanto, este artigo é subsidiado pelos estudos de género, de sexualidade,
estudos culturais, e pela interseccionalidade, como teoria e ferramenta de analise. Uma
noite no parque Monsanto com a personagem pode até parecer pouco tempo, mas saimos
de 1a com algumas hipéteses para o seguinte questionamento: seria a classe social, e ndo a
lesbianidade, o motivo fulcral para que Amélia vivesse as margens da sociedade
portuguesa? Importa salientar que tanto a lesbianidade quanto a prostitui¢do sdo temas
complexos e espinhosos, sobretudo em sociedades organizadas nos moldes patriarcais,
uma vez que envolvem relacdes sociais centradas no controle das sexualidades.
Palavras-chave: Bernardo Santareno. Monsanto. Lesbianidade. Prostituicdo. Classe social.

Abstract

Study of the dramatic text Monsanto (1979), by the Portuguese playwright Bernardo
Santareno (1920-1980), with special attention to the identity markers that constitute the
character Amélia, a poor and lesbian woman, who supports herself and her father, Zé
Grilo, with prostitution. To this end, this article is supported by studies of gender, of
sexuality, cultural studies, and by intersectionality, as a theory and analysis tool. One
night in the Monsanto park with the character may seem like a short time, but we left with
some hypotheses for the following question: would the social class, not the lesbianism, be
the main reason for Amelia to live on the margins of Portuguese society? It should be
noted that both the lesbianism and the prostitution are complex and thorny issues,
especially in patriarchal organized societies, since they involve social relations centered on
the control of sexualities.

Keywords: Bernardo Santareno. Monsanto. Lesbianism. Prostitution. Social class.
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Abrindo as cortinas...

O dramaturgo portugués Bernardo Santareno (1920-1980) langa luz sobre temas
complexos que tornaram seus textos teatrais atemporais. Afinal, falar sobre
homossexualidade, lesbianidade, transexualidade e prostitui¢do, ainda mais em contextos
ditatoriais, possibilita reflexdes sobre as consequéncias, muitas vezes tragicas, destinadas
aos sujeitos que ousam romper com normas sociais e desafiar dispositivos regulatérios das
relagdes de género e sexualidades. Em Monsanto (1979)° objeto desse estudo, Santareno
produz um pequeno recorte de vidas precarias, tendo como cenério o Parque Florestal de
Monsanto, localizado na periferia de Lisboa.

Em seu cerne, trata-se de um lugar associado a criminalidade, a droga e a
prostituicdo, que sera usado como pano de fundo, ndo s6 para discutir questdes de género
e de sexualidades, mas também para reavaliar a politica pés-revoluciondria portuguesa e
denunciar problemas sociais. A metéfora espacial, é fato, impregna todo o texto teatral,
cabendo entendé-la como um meio representativo de sujeitos que, mesmo apds a
Revolugdo dos Cravos, continuavam a viver as margens da sociedade.

Se considerarmos que essa peca teatral foi escrita para a revista P'ra trds mija a burra,
com o titulo O senhor Silva, entender-se-4 que a lesbianidade é abordada de forma
transversal, porque também interessava a Santareno criar personagens que expressassem a
descrenca e a decepgao com a luta politica e a Festa de abril. Nao é a toa, portanto, que
Monsanto inicia com a tentativa de suicidio do Sr. Silva, um guarda-livros cansado de ser
humilhado pelas pessoas de seu circulo social, as quais o viam como um “pau-mandado”,
um nada. Ressentido, confuso e triste com a vida e a familia, Silva serd desencorajado a se
matar por um sujeito descrito nas rubricas como “meio vagabundo, meio operario de
obras, meio chulo velho” (SANTARENO, 1987, v. 4, p. 191), que, ao contrario dele, nao
acreditava em politica nem em revolugdes.

Na verdade, Zé Grilo afirma que “os partidos levam a vida aos coices uns aos
outros, mas quando chegam a minha pessoa, e outros como eu, pdem-se todos de acordo.
E o Zé Grilo vai dentro. Choga com ele! N4, ndo quero nada com partidos. S6 quero ficar

inteiro. Viva a liberdade.” (SANTARENO, 1987, v. 4, p. 196). Ou seja, a personagem da a

3 Indica-se aqui o ano da primeira edicdo desse texto dramatico santareniano. Contudo, na andlise do
corpus, utilizamos as Obras completas de Bernardo Santareno (1987), que conta com a organizagdo, posfacio
e notas introdutérias de Luiz Francisco Rebello.
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entender que os movimentos e os partidos politicos ainda ndo tinham demonstrado sua
eficicia, porque o mundo portugués seguia dividido entre aqueles que detinham o poder e
os sujeitos que eram excluidos socialmente. Nesse sentido, Zé Grilo pode ser visto,

inicialmente, como o porta-voz da dissidéncia em Monsanto:

ZE GRILO - [...] Tenho cinquenta e trés anos e a tnica luta que aprendi a
lutar foi pra comer, pra dormir e pra gozar uma gaja uma vez por outra.
Quando era mitdo, pedia esmola e mais a minha avé. Depois puseram-me
em servente de pedreiro. Corriam comigo, de todo o lado. Tinha mau
génio. Depois descobri as putas. Engracaram comigo: eu era boneco. Fui
chulo. Vivi de ser chulo. Depois envelheci, perdi a pinta. E as tipas
correram comigo. E assim mesmo. Quem joga este jogo tem de se sujeitar as
regras. [...] SANTARENO, 1987, v. 4, p. 198-199)

Em virtude de sua trajetéria ter sido, desde a infancia, permeada pela pobreza, a
personagem trilha caminhos pouco respeitaveis socialmente, limitando-se a suprir
necessidades basicas. Com isso, Bernardo Santareno faz referéncias as situagdes de miséria
material extrema em que os sujeitos vivem em luta constante pela sua sobrevivéncia, sem
tempo, portanto, para causas politicas. A margem, Grilo enuncia sua descrenca nas
institui¢des sociais, tais como o Estado e a Familia, porque, ndo obstante ter aberto
caminhos para a democracia em Portugal, o novo regime politico ndo se concretizou como
esperanga para as pessoas que viviam na penuria.

Sob outra perspectiva, Grilo também nos d4 a oportunidade de pensar a
apropriacao das mulheres, desvelando a natureza especifica de sua opressdao pelos
homens. Nesse sentido, importa considerar que estudiosas como Colette Guillaumin
(2005) e Monique Wittig (2006) cunharam a nogado-chave de “apropriacdo individual e
coletiva das mulheres”, para revelar como constituem uma classe social que é definida
pelos mecanismos de apropriagdo de seu corpo e de sua forga de trabalho.

Logo, Zé Grilo, como representagdo dos homens que sobreviviam a custa do
trabalho sexual feminino, serve de exemplo para se flagrar como ocorre a apropriacao das
mulheres por meio da prostitui¢do, uma vez que se apoderava de seus corpos, quando era
chulo, reduzindo-as ao estado de objeto sexual. Contudo, ao falar que as putas o
destituiram da fungdo de chulo, além de afirmar que “quem joga este jogo tem de se
sujeitar as regras”, Grilo ainda sugere que as mulheres em situagdo de prostituicio tém
uma certa autonomia dentro do mercado erético-sexual. As regras, nesse sentido, serviam

as duas partes da negociagao.
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Em outra passagem, Grilo falard um pouco da relacdo com sua ex-esposa, outra
mulher que também o abandonou, deixando para tras sua filha, Amélia, com quem vivia
numa barraca no Parque Monsanto. Entretanto, antes de caracteriza-la como sua amiga e
uma “boa rapariga”, esclarece que “- [...] ndo queria a miada. Foi ela que quis. E depois
pisgou-se, deixou-me a filha com doze anos... sem nada... com a roupa que tinha no corpo”
(SANTARENO, 1987, v. 4, p. 194). Em seguida, Zé, sempre com a palavra, continuara
enfatizando como as condigdes sociais precdrias os subjugavam, limitando as
possibilidades de uma vida mais digna, como se quisesse antecipar as justificativas para

suas acoes.

Amélia entra em cena

Ao entrar em cena, Amélia é descrita nas rubricas ora como fragil e cansada, ora
como infeliz. Apés conhecer o Sr. Silva, também ndo se constrange quando seu pai,
retoricamente, questiona: “E bonita ndo ¢? Ja percebeu? Percebeu ou ndo? E isso mesmo,
homem! Sim senhor, a minha filha é puta. Vive disso. E eu vivo dela” (SANTARENO,
1987, v. 4, p. 200). Em virtude de Silva ndo ficar a vontade com seu comentario e com sua
insisténcia para que Amélia retornasse ao trabalho, Zé Grilo nao hesita também em

explicar a légica que regia a vida das putas de Monsanto:

ZE GRILO (cinico raivoso): [..] Ela é puta. Engata aqui, em Monsanto.
Quando o cavalheiro precisar... Ja sabe, duzentos paus. Ela é puta e eu sou
0 seu pai e o seu chulo. E feio, nao é? Estou-me cagando! Pense. Pense e
vera que eu tenho razdo. O que é melhor? Que ela trabalhe para uma
“patroa” disfarcada que lhe fica logo a partida com metade, ou para mim
que sou seu pai? Vocé ndo é contra os intermedidrios? J& veé... Qual é
melhor? Que ela trabalhe pra encher o cu a um chuleco qualquer que lhe
fica com tudo e a rebenta com porrada, ou para mim que sou seu pai e a
trato bem?! E fique sabendo, seu sacrista revolucionério, que as putas tém
sempre uma mde, um pai, uma avo, um filho a quem ajudam as
escondidas. Se ninguém souber, ja ndo faz mal, ndo é? Pois comigo, é as
claras! [...] (SANTARENO, 1987, v. 4, p. 201)

Observem que Grilo faz alusao a atos que materializam a apropriagdo dos corpos
das prostitutas nao sé pelos homens (chulos e clientes), mas também por outras mulheres
que agenciavam o0s servigos erotico-sexuais. Em virtude de serem vistas apenas como

objetos, também se denuncia a violéncia fisica, considerada por Guillaumin (2005) como
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uma sangao socializada do direito que se arrogam os homens sobre as mulheres. Ainda
sobre a passagem acima, importa considerar a referéncia aos chulos, personagens
presentes no mundo da prostituicao lisboeta, que vém se transformando desde o final do

século XIX, quando eram considerados dubios, porque performavam, ao mesmo tempo,

[...] o marido complacente e o ‘guarda-costas’ para ocasides criticas. No
inicio do século XX, passa a ganhar uma tosca, mas frutuosa, consciéncia
empresarial [..]. De companheiros para as ocasides criticas, os chulos
passam a intencionados exploradores. Em meados do século XIX chegavam
a contribuir com uma quota para elas, das quais nada recebiam senao os
conhecidos ‘favores’. Acompanhavam-nas de dia nos passeios e a noite nas
vadiagens pela cidade. Assumiam-se, fundamentalmente, como
protectores. (PAIS, 1983, pp. 940-941)

No que se refere a Monsanto, ainda que seus atos nao fossem aceitos socialmente e a
prostituicdo se apresentasse sem nenhum glamour e como uma atividade pouco rentavel,
Z¢ Grilo acredita que Amélia estava em melhores condigdes do que outras mulheres, uma
vez que: ou trabalhavam com cafetinas, deixando metade do lucro ao fechar o negdcio; ou
se prostituiam “pra encher o cu a um chuleco qualquer que lhe fica com tudo e a rebenta
com porrada”. Com ele, por outro lado, sua filha se livrava de intermediarios e de chulos
violentos, estava em familia e era bem tratada, além de ter protecao tal qual outras putas.

Nessa perspectiva, é preciso considerar ndo s6 a sexualidade e o género, como
fatores identitdrios, mas também a classe social, uma vez que é um dos marcadores
fundamentais para as posicdes que os sujeitos assumem ou sdo obrigados a assumir.
Ainda que seja complexo e multifacetado, e que ndo haja consenso entre os teéricos sobre
o conceito, Marcelo Ridenti (2001) enfatiza que as diferentes classes sociais sdo produtos
das desigualdades sociais e econdmicas que refletem na divisdo de poder e prestigio,
posicionando os sujeitos na hierarquia social.

No caso da prostituicdo, sabe-se que a pobreza é uma de suas causas desde a Idade
Média. Simone de Beauvoir, por exemplo, ao tratar dos possiveis motivos da prostituicao

feminina, assevera que

[...] nenhuma fatalidade hereditaria, nenhuma tara fisiolégica pesa sobre
elas. Na verdade, em um mundo atormentado pela miséria e pela falta de
trabalho, desde que se ofereca uma profissdo, hd quem siga; enquanto
houver policia e prostituicdo, havera policiais e prostitutas. Tanto mais
quanto tais profissdes rendem muito mais do que outras. E muita hipocrisia
espantar-se com as ofertas que suscita a procura masculina; trata-se de um
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processo econdmico rudimentar e universal. (BEAUVOIR, 1967, p. 324)

Em virtude disso, ndo se pode desconsiderar que ser integrante de uma classe social
miseravel, tendo de lidar com todas as implica¢des da pobreza, leva muitas mulheres a
transgredirem interdigdes sociais. Logo, se Amélia “engatava” no Parque por “duzentos
paus”, pode-se dizer que a prostituicdo, em Monsanto, se configura como uma relagdo que
envolve ndo s6 sua cumplicidade com o pai-chulo e o cliente, mas também a condigado de
que seu corpo fosse objeto de transacdo comercial que os ajudava a sobreviver
(GALINDO; SANCHEZ, 2007). Ademais, na passagem supracitada de Monsanto, Zé Grilo
também possibilitara reflexdes sobre as categorias classificatérias que remetem a mulher
em situacdo de prostitui¢ao, uma vez que a personagem recorre a palavra “puta”, em vez
de “prostituta”, para enunciar sua filha.

Nessa perspectiva, José Miguel Nieto Olivar, a partir de narrativas de quatro

mulheres militantes, tenta se aproximar dessa rede complexa de relagdes de poder, em que

a puta é a forga propulsora de todo negdcio do sexo, eixo de sustento dessas
familias produtivas, mas também a categoria da desestabilizagdo moral.
Puta é o objeto milenar de desejo dos clientes, a razdo do investimento, a
sébia e prodigiosa amante, aquela com quem se pode falar tudo, rir, danqar,
chorar e gozar; a devassa, aquela que rouba, trai e ndo trabalha. S6 quer o

2

gozo, o sémen, uma taca de Martini. Puta é uma personagem afim na
experiéncia da profissional, porém deve ser tratada com cuidado, para nao
se aparentar com ela, para nao ser predada por ela. As mulheres prostitutas
corporificavam [...] uma radical separagao entre ‘vida publica” e ‘vida
privada’, a certeza ‘pré-reflexiva’ de que seu corpo nado é sexuado quando
estd em campo. (OLIVAR, 2013, p. 144)

Eis ai uma tentativa espinhosa de diferenciacdo, para ndo dizer subjetiva demais.
No entanto, ndo se pode simplesmente esquecer do quanto as palavras e seus usos sao
atravessados por ideologias e valores morais. A nosso ver, a meretriz, a puta, a prostituta,
a garota de programa, as scort girls, guardadas todas as proporcdes, tétm um ponto em
comum: estabelecem relacdes comerciais e sexuais com “clientes”, utilizando seus corpos
como objetos da transagdo. A grande diferenca encontra-se em suas posi¢des subjetivas,
nas relagdes que cada uma estabelece com a atividade e como percebem a si mesmas no
contexto da prostituigdo.

No caso das simbologias subjacentes a puta e a prostituta, sdo muitas as

ambiguidades. De forma geral, se diz que a primeira se prostitui porque gosta, se
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identifica e é identificada como puta; enquanto a segunda é uma profissional do sexo, que
separa a “vida privada” da “vida publica”, como apontou Olivar (2013). Por outro lado,
Maria Galindo e Sonia Sdnchez, autoras de Ninguna mujer nace para puta (2007), veem essa
diferenciacdo como ambigua, porque supostamente se parte do principio de que uma
prostituta vende sexo, o que implica prazer, mas o prazer é, ao mesmo tempo, proibido.

Galindo e Sanchez ainda reconhecem que a palavra puta é rechacada, porque
remetem as mulheres ao asco, a humilhac¢ao, além de desqualificd-las completamente,
intimidé-las e emudecé-las. Ainda assim, defendem o uso desse vocabulo como
imprescindivel para todas as mulheres (ndo s6 para as putas), porque se instala em suas
vidas, como parte de suas identidades, antes de entrarem para a prostitui¢do. Assim, se
nenhuma mulher nasce puta, entdo faz-se necessario manejar tal palavra nao s6 para
repensar a puta em si, mas também para que ela se desloque do lugar de humilhagao
donde a sociedade a coloca. Nessa perspectiva, pode-se dizer que Zé Grilo recorre ao
vocabulo “puta” como uma estratégia de resisténcia a discriminagdo social, rasurando, de
certa forma, seu potencial ofensivo.

Por outro lado, apesar de a prostituicdo ganhar status de trabalho e as praticas
sexuais serem tratadas como instrumentais e sem implicacdo emocional, as relac¢oes
sexuais que Amélia mantinha com homens heterossexuais ndo aparecem como uma
“preferéncia”, ja que é uma situacdo imposta, devido a degradacdo, a desigualdade e a

" z

miséria que permeavam sua vida. Logo, nesse texto santareniano, a prostitui¢gdo “é parente
da fome” e da falta de trabalho (GALINDO; SANCHEZ, 2007, p. 16), o que nos leva a ver
que a atuacdao de Amélia como puta encontra-se no campo da economia, da sobrevivéncia,
e ndo no campo do desejo.

Ao mesmo tempo, é possivel flagrar a exploragdo privada da personagem, uma vez
que sustenta Zé Grilo, um dos “parasitas da prostituicdo”, com a comercializacao de seu
corpo (GALINDO; SANCHEZ, 2007). Nesse sentido, nota-se que, em Monsanto, sao
explicitadas algumas marcas das relagdes de poder (tais como o uso da mulher como
objeto de transagdo comercial), as quais, por consequéncia, nos levam a prostituicdo e ao
proxenetismo como métodos que mostram e mantém o poder masculino (RICH, 1983),
uma vez que ora agencia a mulher no mercado sexual, ora a consome como produto.

Por consequéncia, faz-se necessario também chamar a atencdo para o apagamento

sistemdtico da jovem, como um sujeito que ousa se enunciar, j& que na maior parte do
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texto, é Grilo quem fala por ela, retirando-lhe o testemunho. Se utilizar a linguagem para
falar de si é um ato de poder, seu siléncio surge como mais uma marca da violéncia e da
opressao (RICH, 1983), subjugando-a. Por outro lado, também é cabivel questionar se
Bernardo Santareno faz referéncia a forma como lidavam com a lesbianidade no contexto
socio-historico portugués, uma vez que traz para seu texto uma identidade lésbica que
estava sendo construida as margens da sociedade, em siléncio e na invisibilidade.

Importa enfatizar ainda que, embora mulheres se identifiquem como lésbicas, essa
categoria classificatoria é utilizada, nesse trabalho, como via de acesso as relagdes sociais e
sexuais estabelecidas pela personagem Amélia, j4 que as diferentes trajetdrias afetivo-
sexuais apontam para muitas possibilidades de vivenciar a lesbianidade (FACCHINI,

2009). Nessa perspectiva, Teresa de Lauretis é bem esclarecedora:

[..] algumas mulheres ‘sempre” foram lésbicas. Outras, como eu, se
“tornaram’ lesbianas. Tanto construcdo sociocultural como efeito das
primeiras experiéncias da infancia, a identidade sexual ndo é nem inata
nem simplesmente adquirida, mas dinamicamente (re)estruturada por
formas de fantasias privadas e publicas, conscientes e inconscientes, que
estdao culturalmente a disposi¢do e sdo historicamente especificas. (DE
LAURETIS, 1995, p. 43)

Sem duavidas, encontramo-nos diante do multiplo, cuja identidade delimita-se,
muitas vezes, pelas imposicdes dos valores sociais e culturais. Por isso, ainda que a
lesbianidade seja entendida como pratica sexual e afetiva entre mulheres, ndo se defende
aqui uma identidade lésbica normativa, fixa e imutavel, ja que “[...] tracar um perfil da
lésbica ou das lésbicas é uma tarefa impossivel, pois ndo ha substancia a qual se prender,
nao ha um bloco homogéneo e monolitico de coeréncia, ndo existe experiéncia univoca que
possa tomar o lugar de um referencial estavel” (NAVARRO-SWAIN, 1999, p. 1236).
Ademais, ndo obstante as praticas sexuais ndo definirem a orientagao sexual dos sujeitos, é
preciso considerar que Amélia problematiza qualquer definicdo estanque, porque se
prostitui no Parque Monsanto, tendo apenas homens como clientes.

A esse respeito, importa lembrar que se, durante o Estado Novo, o sujeito
homossexual era considerado um vadio e um criminoso, porque subvertia valores da
masculinidade, rasurava os alicerces das relacdes de género e recusava a instituigdo

familiar (BASTOS, 1997), no caso de Amélia, a situacdo nao era melhor, porque
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[...] as lésbicas portuguesas foram, durante o século XX, remetidas para um
territorio de nado-existéncia de tal forma opressora das mulheres que quase
torna impossivel a investigacdo e a recuperacdo desta histéria e destas
histérias, o que determina ainda hoje a condic¢ao de ser 1ésbica em Portugal.
(ALMEIDA, 2010, cap. 5)*

Por isso, arriscamos a dizer também que o sujeito lésbico santareniano surge como
“um lugar de ambivaléncia, posto que emerge simultaneamente como efeito de um poder
anterior e como condigio de possibilidade de uma forma de poténcia radicalmente
condicionada” (BUTLER, 2001, p. 25, grifo da autora/traducao nossa)5. Afinal, consoante
Ana Luisa Amaral, a insisténcia em silenciar a lesbianidade e a sexualidade feminina, na
sociedade portuguesa, diz muito sobre a configuracdo das mulheres como seres humanos
discriminados e desprezados. Se, de um lado, “a sexualidade é estigmatizante; de outro, a
lesbianidade é duplamente estigmatizada, é o duplo anatema, é o duplo desafio”
(AMARAL, 2009, s/p. apud® ALMEIDA, 2010, cap. 5). Resta-nos, por isso, tentar ver como
é possivel a poténcia transbordar o poder que a habilita, se nas relagdes de poder que
regem a representacdo da lesbianidade em Monsanto, tanto quanto nas formas de
resisténcia, a tomada da palavra ocorre apenas em trés cenas: a primeira quando Amélia
chora e sofre, porque a mulher com quem vivia tinha abandonado-a; a segunda, ao se
enunciar como usudria de drogas; e a terceira, no final do texto, quando “vai as putas”.

Se nos termos de Beatriz Preciado, “a tomada da palavra pelas minorias queer é um
advento nao tanto pés-moderno como pés-humano: uma transformagdo na producgao, na
circulacado dos discursos nas institui¢des modernas [..] e uma mutagdo dos corpos”
(PRECIADO, 2011, p. 17), ao criar as poucas condi¢des para a enunciagdo lésbica,
Santareno pauta-se muito mais em mostrar esse sujeito e seu corpo como fragilizados, nao
obstante promover pequenos deslocamentos e até rasurar performativamente discursos
heteronormativos. Em consequéncia, a primeira enunciacao de si é realizada de forma
reticente para declarar sua dor e assumir uma fragil posi¢do de sujeito em relagdo aos

codigos sexuais dominantes. Vejamos parte do didlogo entre Amélia e seu pai, apos ela

4 O livro foi comprado na livraria WOOK, em formato ebook. De acordo com a central de atendimento do
site, “ao contrario dos ebooks disponibilizados no formato de PDF, em que o texto nao sofre alteragdes, e
esta definido por paginas digitais, no formato de leitura para 0o WOOK Reader, isso ndo acontece, porque
se busca adaptar o texto a preferéncia de leitura (tamanho e tipo de letra, p. ex.)”. Em razédo disso, as
citagbes serdo seguidas do capitulo, para melhor se adequar as normas da ABNT.

5 “[...] um lugar de ambivaléncia, puesto que emerge simultdneamente como efecto de un poder anterior y
como condicién de posibilidad de una forma de potencia radicalmente condicionada” (BUTLER, 2001, p. 25).

6 AMARAL, Ana Luisa. Entrevista concedida a Sao José Almeida em 14 de agosto de 2009.
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retornar de mais uma noite de trabalho.

ZE GRILO: [...] (Aproxima-se da filha. Festa na cabeca, macio.) Mas afinal o que
é que tens?

AMELIA (esquiva a sofrer): Nao sei... Estou doente.

ZE GRILO (perscrutando): Eu sei o que é...

AMELIA (brusca, afasta logo a cabeca. Medo de ser descoberta): Se sabe, entdo
cale-se.

ZE GRILO: Ela volta.

AMELIA (quebrada, a chorar em siléncio): Nao volta.

ZE GRILO: Das outras vezes voltou.

AMELIA: Foi se embora.

ZE GRILO: Com quem?

AMELIA: Com um homem.

ZE GRILO: Ela volta. E se nao voltar, melhor. Quem nao aparece esquece.
Arranjas outra garina. (SANTARENO, 1987, v. 4, p. 201-202)

De antemao, nota-se que os arranjos amorosos sao frageis e inconstantes, porque se
deixa claro que Amélia ja tinha sido abandonada pela amante outras vezes. Assim, nesse
texto santareniano, as configuragdes das relacoes lésbicas se distanciam de rétulos tanto
quanto se rejeita o enquadramento compulsoério das personagens em identidades rigidas e
padronizadas no que tange as praticas sexuais. Em contrapartida, nao se pode negar que,
apesar de se submeter a prostituicdo, a agéncia de Amélia vem a tona quando ela se
desincorpora das normas e do assujeitamento para performar a lesbianidade, o que
mostra, por sua vez, o transito desse sujeito para além do sistema binario de género.

Ademais, se a pobreza e a prostituicio subjugam-na, Amélia, por outro lado,
possibilita a si mesma um modo diferente de viver, estabelecendo condi¢des de resisténcia
ao determinismo social e sexual. Dessa forma, o efeito politico da lesbianidade, em
Monsanto, a priori, encontra-se na recusa em ser subjugada, totalmente, em seu desejo,
devido ao corpo definido biologicamente como feminino e as condigdes sociais precarias.
Talvez, com isso, Amélia tentasse se opor as formas de opressdao - estabelecidas pela
apropriagdo de seu corpo e de seu trabalho pelo préprio pai, tanto quanto a apropriacao
coletiva pela classe dos homens-clientes - por seus préprios meios “como préfuga, como
escrava fugitiva, como lésbica” (WITTIG, 2006, p. 15, traducado nossa)7. Eis, assim, nos
termos de Butler (2001), uma fuga que se configura como uma atitude de oposicdo ante ao

regime de poder, ainda que se reconhega que sua agéncia se encontra comprometida com

7 “[...] Lo tinico que se puede hacer es resistir por sus propios medios como préfuga, como esclava fugitiva,
como lesbiana” (WITTIG, 2006, p. 15).
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o mesmo poder a que se opunha.

Nesse contexto, se ser lésbica pode ser visto como uma afirmacado de si como sujeito
desejante, “ligado a sua propria identidade pela consciéncia ou conhecimento de si”
(FOUCAULT, 2014, p. 123), de outro lado, a personagem nao possui as condigdes
necessdrias para abandonar a prostituicdo nem se transformar numa desertora definitiva
das relagdes de exploracao impostas pelos homens. Além disso, ainda que seu pai tente
anima-la dizendo que, se sua amante ndo retornasse, ela poderia, com certeza, recomegar
com outra mulher, por que lhe é negada uma enunciacdo ampla de si? Por que foi
concedido a Zé Grilo, um daqueles que a faz viver como némade, esclarecer a légica que
rege sua vida afetivo-sexual? Antes de tentar responder tais questdes, vejamos como ele a

enuncia, mais uma vez:

ZE GRILO: (De novo violento) Que me diz a isto, amigo Silva? Custa a
acreditar, ndo custa? Mas existe. E verdade, a minha filha é “fufa”. E
mesmo o que ela é a valer, 14 no fundo. O resto, os homens, é trabalho. Nao
faca essa cara de enterro, homem! Vocé nunca viu fressureiras? Pois olhe
que, agora, é o que mais ha: fressureiras da alta, fressureiras empregadas e
fressureiras putas. Casadas, viavas e solteiras. E com os paneleiros é o
mesmo. Nao ponha essas trombas, homem, que me irrita! Porqué? Nao tém
direito a vida? Nao sdo gente como os outros?! Pra si s6 conta a sua
familéria conservada em banha de porco e essa tal revolugao... que vocé
nao foi capaz de fazer! Eu quero que vocé se lixe, homem! (O Sr. Silva estd
cada vez mais incomodado, mas contrafeito) A sua cara chateia-me, ouviu?
Vocé saiu-me um bom sacana. E sabe onde a minha filha descobriu a sua...
verdadeira natureza? N4, nao foi na vida, ndo! Foi na prisdao. Com
mulheres-policiais, assistentes sociais, psic6logas, doutoras de todas as
qualidades e o resto da metralha toda...! Esteve dentro trés meses. Chegou.
Aprendeu o que faltava. Descobriu o resto. Descobriu-se. (SANTARENO,
1987, v. 4, p. 202)

Na passagem acima, ndo obstante ser enunciada por Zé, reitera-se que a
lesbianidade é a “verdadeira natureza” de Amélia. Nesse caso, a performatividade da
personagem rasura “aquelas posicdes essencialistas que recorrem a uma natureza sexual
ou a estruturagdo pré-cultural da sexualidade” com o intuito de restringir as performances
afetivo-sexuais dos sujeitos (BUTLER, 2002, p. 144, traducao nossa)s. Dessa forma, se a
nocao de natureza é desconstruida como aquilo que dé4 conta do que sejam as mulheres, o

fato de Amélia “descobrir-se” como lésbica, apesar de tudo, mostra que nem a categoria

8 “[..] aquellas posiciones esencialistas que pretenden recurrir a una naturaleza sexual o a una
estructuraciéon precultural de la sexualidad para poder afirmar un sitio o una causa metafisica de este
sentido de la restriccién pueden en gran medida cuestionarse incluso en sus propios términos” (BUTLER,
2002, p. 144).
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sexo nem as normas de género sdo definitivas para a constituicdo dos sujeitos. Por
consequéncia, se a nogdo de natureza é um dispositivo que se concretiza nos corpos por
meio da reiteracdo forcada das normas, entdo a performatividade sexual e afetiva da
personagem santareniana ndo s6 sinaliza para a inexisténcia de um grupo natural de
“mulheres”, como também problematiza a nocao de que haja um destino biolégico que
predetermine as formas de vivenciar seu género e sua sexualidade.

Decerto, ao enfatizar que “o resto, os homens, é trabalho”, Grilo leva-nos a uma
possivel resposta a um de nossos questionamentos: em um contexto distinto ou em
condigdes sociais melhores, Amélia ndo elegeria as relacdes sexuais com homens como
parte de sua vida. Assim, se a categoria sexo, como enfatiza Wittig (2006), estabelece como
“natural” a relagdo que esta na base da sociedade heterossexual, submetendo as mulheres
a obrigacdo de reproduzir seus ditames, entdo, a experiéncia identitaria lésbica rasura, por
si s0, tal categoria e suas relacdes com o binarismo de género.

Ademais, se, por um lado, tal qual a puta, “a lésbica também ¢é omitida
completamente do imaginario das mulheres em uma sociedade concreta, porque as duas
ocupam sempre o lugar da outra inominavel, irrepresentavel e que nao pode e ndo deve
ocupar lugar nenhum, nem palavra em primeira pessoa [..]” (GALINDO; SANCHEZ,
2007, p. 29), na passagem acima, por outro lado, ainda que Amélia ndo seja o sujeito da
enunciacdo, alude-se a outras mulheres que, independente da classe social, vinculos de
parentesco, idade e profissao, viviam rela¢des lesbianas. Em razao disso, nota-se que Grilo
busca reduzir a carga de condenacdo social, de humilhagao e depreciacdo a que estavam
expostas na sociedade portuguesa, ao mesmo tempo em que enfatiza que a experiéncia
identitaria lésbica ndo estava circunscrita apenas as mulheres que viviam a margem da
sociedade. Assim, ndo se pode negar que, em Monsanto, h4 um investimento, por mais
contraditério que parega, para rasurar e problematizar o poder performativo dos discursos
em produzir vidas precarias como a de Amélia.

No que se refere aos termos pejorativos acionados para fazer alusdao as mulheres
que se relacionam com outras do mesmo sexo, é preciso considerar, por um lado, que
Adrienne Rich defende que “a palavra lésbica deve ser confirmada, porque descarta-la é
colaborar com o siléncio e a mentira acerca da existéncia das lésbicas, é fazer com que

caiam num jogo de clandestinidade para retornar mais uma vez a criagdo do inefivel”
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(RICH, 1983, p. 239, grifo da autora/tradugdo nossa)’. Anténio Fernando Cascais (2006) e
Sao José Almeida (2010), por sua vez, enfatizam que, no contexto portugués, o vocabulo
“lésbica” era tido como insultuoso, porque nos dicionarios dos anos 1960 aparecia com
uma carga muito negativa, ja que significava “pervertida”, termo que designa desvios do
comportamento e das praticas sexuais consideradas normais (HOUAISS, 2009). Logo, ndo

obstante Zé Grilo se utilizar de palavras como “fufa” e “fressureiras” "

, as quais trazem a
marca do escarnio social, nota-se que ele se antecipa para tentar desconstruir uma imagem
negativa da lesbianidade. Ao buscar rasurar sentidos e valores inerentes a matriz cultural
heteronormativa, a personagem retira as identidades lésbicas e gays ndo s6 do campo
cientifico, mas também da invisibilidade e do siléncio.

Ao questionar o incomodo de Silva diante de suas palavras, Grilo também deixa
claro que os paneleiros e as fressureiras tinham direito a vida, porque eram tdo humanos
quantos os sujeitos heterossexuais. Como prova de que sua filha ndo era diferente e de que
“nenhum destino sexual governa a vida do individuo: seu erotismo traduz ao contrario
sua atitude global para com a existéncia” (BEAUVOIR, 1967, p. 158), ainda diz que ela nao
descobriu a sua verdadeira natureza na prostituicdo, mas quando esteve na prisao por trés
meses. Afinal, foi 14 que ela descobriu-se “com mulheres-policiais, assistentes sociais,
psicélogas, doutoras de todas as qualidades e o resto da metralha toda”.

Quanto ao motivo de sua prisdo, ainda que nao seja revelado, sabe-se que “cada
sociedade constrdi e interpreta as praticas sexuais e amorosas entre mulheres de forma
diferente, e sua visibilidade e legitimidade variam conforme a concepgao que tem do que

seja. mulher ou homem [..]” (FALQUET, 2006, p. 18, tradugdo nossa)'. No caso de

Portugal, Silva e Vilela nos explicam que

[...] as préticas sexuais lésbicas fazem-se sobretudo notar entre as freiras,
como relataram alguns bispos e arcebispos, entre os séculos XVI e XVIIL; e o
tao recorrente lesbianismo freiratico mereceria uma ‘adequada peniténcia’.
Porém, mesmo no século XIX, a partir de 1837, o Cédigo Penal Portugués,

9 “La palavra lesbiana debe ser confirmada porque descartarla es colaborar com el silencio y la mentira
acerca de nuestra existéncia misma, es hacernos caer em juego de la candestinidad y volver de nuevo a la
creacion de lo inefable” (RICH, 1983, p. 239).

10 Uranista, maricas, paneleiro, penasca, invertido, bicha, larilas, routo, safica, tribade, virago, 1ésbica, fufa,
fressureiras sdo palavras depreciativas, utilizadas em Portugal, para se referir a homossexuais e lésbicas
(ALMEIDA, 2010).

11 “[...] cada sociedad construye e interpreta estas practicas sexuales y amorosas entre mujeres de forma
diferente, y su visibilidad y legitimidad varfan enormemente segtin la concepcién que cada sociedad
tiene de lo que es ser mujer o hombre [...]” (FALQUET, 2006, p. 18).
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sob a influéncia das ordenacdes filipinas, trata ainda a ‘sodomia’ como
crime imoral e atentado ao pudor, punindo-o com multas e com o degredo.
E s6 em 1852 que se exclui a confiscacio de bens, equiparando a
homossexualidade a todas outras formas de conduta imoral do cidadao.
Porém, serd apenas de junho de 1912 a lei que distingue as praticas

N

homossexuais masculina e feminina, sendo agora condenado a prisao
correcional de um ano e meio quem praticasse tais ‘vicios contra a
natureza’ [...]. Permanece, durante o Estado Novo, a ideia de crime de

N

acordo com a lei de 1912, equiparando tal ato a prostituicdo e ao
proxenetismo. (SILVA; VILELA, 2011, p. 72)

Se o novo Coédigo Penal portugués deixou de criminalizar condutas sexuais
livremente praticadas por adultos - como o adultério, a prostituicdio ou a
homossexualidade - s6 oito anos apds o 25 de abril, e considerando que Zé Grilo revela
que Amélia se descobriu como 1ésbica na prisdao, arriscamos a dizer que ela esteve presa
por causa da prostituicdo. Afinal, embora fossem raros os casos, prostitutas como ela,
“nomeadamente de rua, podiam ser detidas, presas e, eventualmente, julgadas em casos
de ofensas contra a decéncia e a ordem publicas” (SILVA, 2007, p. 800). Nesse sentido,
pode-se dizer ainda que, em Monsanto, a sujeicao representada pela prisdo nao ocorre de
forma independente da gestdo e da invasdo do corpo da personagem, posto que as
praticas de inspecdo, normalizagdo e regulacdo, comuns nos sistemas carcerarios, sempre
atuam para (re)produzir um sujeito que se aproxime de um ideal, de uma norma ou de um
modelo de conduta (FOUCAULT, 1987). No entanto, é possivel ver também que as
estratégias que buscam formar e marcar Amélia ndo produziram os efeitos desejados,
porque sua resisténcia a normalizagdo se produz no seio de um sistema repressor que,
paradoxalmente, a habilitou como sujeito da lesbianidade.

Por outro lado, importa ver ainda que Monsanto parece seguir o raciocinio de que
“em face da ‘verdadeira mulher’ encontram-se a prostituta e a lésbica: se a primeira é
preservada na ordem do sistema, a segunda é apagada dos registros”, subjugada pelas
condigOes sociais precarias e pelo siléncio (NAVARRO-SWAIN, 2004, p. 70). Talvez, por
isso, seja possivel flagrar estere6tipos cldssicos como “o isolamento, a marginalizacdo, a
bebida, a pobreza, um relacionamento doloroso e conturbado com outra mulher”
(NAVARRO-SWAIN, 2004, p. 39), os quais, por sua vez, promovem um clima de
submundo associado a lesbianidade. Em Monsanto, tem-se uma personagem lésbica que,
além de pobre, prostituta e ex-detenta, também é representada como usudria de diversas

drogas. Vejamos o didlogo abaixo, que ocorre apods ela ter sido abandonada pela
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namorada, para entendermos melhor sua relacdo com diferentes tipos de entorpecentes:

ZE GRILO: D6i muito, Amélia?

AMELIA (que tem estado alheada, a sofrer): Sinto-me um trapo cagado...

ZE GRILO (carinho contido): Vai para casa. Vai dormir. (Ajuda Amélia a
levantar-se.)

AMELIA (logo agressiva): Nao posso dormir. (Num impeto, agarrando-se ao
pai.) Quero aquilo!

ZE GRILO (que compreendeu): Nao. Faz-te mal. Isso nao!

AMELIA: Preciso!

ZE GRILO (cedendo): Boi?...

AMELIA: Cavalo. Fumei boi e fiquei na mesma. Drunfei e bebi 1920. Nada.
Sinto-me down, down, cada vez mais down... Nao aguento! Tenho uma
argola de ferro apertada aqui, no meu peito... Vocé tem de me ajudar!
Quero curtir a do cavalo. Preciso.

ZE GRILO: Dés cabo de ti!

AMELIA: Nio tenha medo. E s6 esta vez. Quem me dera baicar com uma
overdose. Hoje, era a sorte grande. Mas ndo. Resisto sempre. Ande, va
arranjar-me a heroa! Ajude-me, porral!

ZE GRILO: O chuto passou para quinhentos paus. Nao tenho massas.
AMELIA: Desenrasque-se. Hei-de ser sempre eu?!

ZE GRILO: Sossega. Esta bem arranjo.

AMELIA: Preciso, ja! (SANTARENO, 1987, v. 4, pp. 202-203)

Sigmund Freud afirma que “[...] a vida, tal como nos coube, é muito dificil para
nos, traz demasiadas dores, decepgdes, tarefas insoltveis. Para suporta-la, ndo podemos
dispensar paliativos.” (FREUD, 2010, p. 28). No texto santareniano, nota-se que o uso de
drogas se transformou em uma estratégia para amenizar o sofrimento de Amélia, tanto
quanto numa forma de torna-la menos sensivel as suas experiéncias como uma mulher
pobre e em situagdo de prostituicdo. Portanto, se os narcéticos e a bebida surgem como
uma promessa de distanciamento ou de prazer imediato, é porque sdo vistos como “um
refigio num mundo préprio que tenha melhores condicdes de sensibilidade” (FREUD,
2010, p. 33-34), além de aliviar sua tristeza e a saudade amorosa. E preciso considerar
também que a cena acima é uma das poucas em que Zé Grilo ndo lhe rouba o testemunho.
Com isso, a enunciacdo de si a desloca da condigdo maxima de objeto-abjeto, porque
permite ver seu estado de espirito, seu drama diante do término do relacionamento e sua
indiferenga pela vida.

Quanto a terceira e ultima enunciacdo de Amélia, ocorre no final de Monsanto,
quando Zé Grilo e Silva, totalmente bébados, decidem finalizar a noite num bar onde
ficavam outras putas de Monsanto. No entanto, devido ao medo e a insegurancga, a jovem

decide-se por seguir com eles. E irresistivel ndo trazer o restante do dialogo final:
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SR. SILVA (desfeito, para Zé Grilo, a despedir-se): Adeus e... obrigada.

ZE GRILO (stibita alegria desesperada): Espere ai! Eu vou consigo, amigo
Silva! E sabe onde é que a gente, os dois, vamos acabar a noite? Num bar
que eu ca sei. Vamos as putas! Vai ver o que lhe faz bem. Venha dai, amigo
Silva! Vocé precisa e eu também. Quando esta coisa esta quase a rebentar,
nao ha melhor remédio. Vamos as putas!

(Abraga o Sr. Silva e dirige-se para fora de cena com ele, ambos cambaleantes.)
AMELIA (antes que os dois homens desaparecam de cena. Num grito): Pail

ZE GRILO (parando): Ainda ai estas? O que é?

AMELIA (insegura): Tenho medo!

ZE GRILO: Queres que te leve a casa? Espera que eu...

AMELIA: Também vou!

ZE GRILO: Nao.

AMELIA (decidida, em fiiria): Vou!

ZE GRILO (que compreendeu, hesitante) - Também queres...?!

AMELIA (numa grande excitacio): Morena ou loira; preta ou branca... quero!
ZE GRILO (decidido): Anda dai!

(Amélia corre e mete-se entre os dois homens, os trés abragados.)

AMELIA (riso histérico, a gritar): Vamos as putas! (SANTARENO, 1987, v. 4,
p. 203-204)

Se “0s atos performativos de fala exercem o poder de produzir o campo dos sujeitos
sexuais culturalmente vidveis” (BUTLER, 2002, p. 162, tradugao nossa)u, entdo é possivel
afirmar que a performatividade discursiva de Amélia fissura uma série de demandas,
tabus e proibicdes. Nao obstante “nenhum ato exercer o poder de produzir o que declara,
independentemente de uma prética regulatéria e sancionada” (BUTLER, 2002, p. 163,
traducdo nossa)®”, as performances de género da personagem ocorrem num contexto que
apresenta suas proprias convengdes, reiteradas e sancionadas. Por isso, se assume uma
posicdo sexuada dentro da linguagem, é porque Amélia cita a norma, expondo-a a partir
de sua interpretacdo, o que, consequentemente, revela o fracasso das convencdes e borra
os limites entre sexualidades.

Tal qual um sujeito descentrado, a personagem, como figuragdo da mulher que é
forcada a entrar nas relacdes heterossexuais por meio da prostitui¢do, busca um minimo
de controle sobre sua vida, quando vai a procura dos servigos sexuais das putas que
trabalhavam em Monsanto. Portanto, se vai as putas é ndo s6 para nos mostrar sua
reivindicagao a liberdade sexual, porque se dispde ao desejo, mas também para expor que

o lugar da mulher nos locais de prostituicio ndo estd marcado antecipadamente. Se

12 “[...] actos performativos del habla, por asi decirlo, que ejercen el poder de producir el campo de los
sujetos sexuales culturalmente viables” (BUTLER, 2002, p. 162).

13 “Ningtn acto puede ejercer el poder de producir lo que declara, independientemente de una practica
regularizada y sancionada. [...]” (BUTLER, 2002, p. 163).
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Monique Wittig defende que “a lesbianidade oferece, de momento, a tinica forma social na
qual podemos viver livremente” (WITTIG, 2006, p. 43, traducdo nossa)', entdo pode-se
dizer ainda que, no desfecho de Monsanto, Amélia assume uma posicdo de sujeito com a
qual se identifica, porque reclama o prazer sexual, reiterando a experiéncia lésbica, ainda

que se saiba sujeita a forcas sociais que estavam além de seu controle.

Consideracoes finais

Sem duvidas, em razdo de ter escrito Monsanto apés o 25 de abril, Bernardo
Santareno redesenha uma configuracao da lesbianidade sem os vestigios da religiosidade
e da culpa. Nomeia os afetos, os sentimentos e as relagdes afetivo-sexuais entre as
mulheres, mostrando que elas existiam e tinham sexualidade. Muda-se o foco, porque se
em seu texto teatral O pecado de Jodo Agonia, por exemplo, o protagonista Jodo, devido as
suas posicoes de sujeito pouco convencionais, é subjugado pela forca da tradicdo, pelos
dogmas religiosos e pelo preconceito, em Monsanto, encontra-se a classe social como
determinante para a marginalizacdo que permeia a vida e as escolhas de Amélia.

Ademais, ndo obstante ser inegavel que, na histéria portuguesa, a lesbianidade esta
reduzida “a dimensdo de um fantasma, pela dupla estigmatizacdo: a da prépria
homossexualidade e a das mulheres” (ALMEIDA, 2010, Introducao), a perspectiva
santareniana é importante para, ao menos na dramaturgia, dar espaco a uma lésbica e as
suas experiéncias. Se a constr6i como um sujeito que vive as margens, é porque era este o
lugar que predominantemente ocupava na sociedade lusitana, mesmo apés a Revolugao
dos Cravos.

Por outro lado, é preciso considerar que, apesar de a relagdo sexual comercial ser
caracterizada como uma pratica sem afeto, porque a satisfacdo afetiva s6 era encontrada
nas relagdes lésbicas, é fato que “[...] algumas premissas tedricas condenariam a conduta
[de Amélia], porque ao continuar mantendo relagdes sexuais com homens, seu
comportamento ultrapassa o limite do aceitdvel e legitimo” (FACCHINI, 2009, p. 319).
Contudo, também cabe questionar se as categorias lésbica e prostituta ndo seriam formas

de classificar os sujeitos, predeterminando os modos de conduzirem seus desejos e

14 “[...] el lesbianismo ofrece, de momento, la tnica forma social en la cual podemos vivir libremente”
(WITTIG, 2006, p. 43).
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praticas erético-sexuais.

Se a mulher que sente desejo e obtém prazer sexual com outras mulheres contesta a
coeréncia entre sexo, género e desejo, o que sugere que ela ndo poderia sentir prazer com
homens? E se for 1ésbica e prostituta, como Amélia, deve-se inferiorizar sua identificagao e
seu desejo, mesmo sabendo que as relacdes sexuais, que mantém com homens, estdo na
ordem do trabalho? Afinal, a lesbianidade e a prostitui¢ao também ndo indicam que as
performances de Amélia contestam a base da matriz heterossexual, isto é, a unidade entre
sexo, género e desejo? Por fim, definir um status de lésbica como fixo e inalterdvel nao
seria um modo de reproduzir os dispositivos que buscam cercear outras possibilidades de
vivenciar as sexualidades?

De todo modo, corroboramos as palavras de Navarro-Swain, porque acreditamos
que em Monsanto, a lesbianidade surge multiplamente como posicado social, orientacdo e
emocao; outro caminho que flui para além das fronteiras de género e da necessidade de
sobrevivéncia que, por sua vez, exigia relacdes heterossexuais. Logo, o que importa, de
fato, é que “a volatizacdo da esséncia ¢ a libertacdo da norma, da disciplina, da exclusao”
(NAVARRO-SWAIN, 1999, p. 1237) e, ndo menos importante, da exploracdao em virtude de

sua identidade de género e da classe social.
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O papel do artista, a figuracao da classe
trabalhadora e a capitulac¢ao da luta politica em

Dram aturgia Saint Oscar (1989), de Terry Eagleton

em foco

The role of the artist, the representation of the working
class, and the capitulation of the political struggle in
Saint Oscar (1989), by Terry Eagleton

Jonathan Renan da Silva Souza'

Resumo

Este artigo propde-se a analisar a peca de Terry Eagleton Saint Oscar (1989). Para tanto,
empreende-se inicialmente uma breve contextualizacdo da obra literaria do autor. Em
seguida procede-se a uma andlise de viés comparativo com a peca Bingo (1973), do
dramaturgo britanico Edward Bond, e com a peca Mde Coragem e seus filhos (1939), do
dramaturgo alemao Bertolt Brecht. Por fim, analisa-se a forma dramattirgica de Saint
Oscar, de cunho épico, com a qual se tematiza a luta da classe trabalhadora. Conclui-se que
Terry Eagleton, expandindo o debate sobre Oscar Wilde, em geral restrito as questdes de
identidade irlandesa e homossexual, aborda, dentre outros, o papel do artista em relacdo a
realidade material das pessoas e a capitulagio da luta politica no capitalismo
contemporaneo.
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Abstract

This article aims to analyse the play Saint Oscar, by Terry Eagleton (1989). To do so, it
briefly contextualizes his literary work. Subsequently, it comparatively analyses the play
with Bingo (1973), by British dramatist Edward Bond, and with Mother Courage and her
children (1939), by German dramatist Bertolt Brecht. Finally, it studies the dramaturgical
form of Saint Oscar, of epic nature, with which the working class is thematised. The article
concludes that Terry Eagleton, expanding the debate over Oscar Wilde in general limited
to the homosexual and Irish identity issues, addresses, among others, the role the artist has
regarding the material reality of people and the capitulation of the political struggle in
contemporary capitalism.
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Introdugao

A despeito da obra tedrica de Terry Eagleton (1943- ) ser consolidada e amplamente
conhecida no Ocidente, em especial no contexto angloéfono, sua produgcéo ficcional é pouco
divulgada, tanto nos paises centrais, quanto nos paises periféricos como o Brasil. Pode-se
conjecturar que isso ocorra, dentre outros, pela importancia e alcance de seus livros
tedricos; o fato de o periodo pés-Guerra britanico ter langado intimeros dramaturgos de
grande expressividade; ou ainda certo preconceito com relacdo a textos literarios
provindos de pensadores tedricos.

Mesmo diante de tal panorama, Eagleton escreveu tanto romances quanto pecas.
Sua peca Brecht e Companhia® (Brecht and Company), de acordo com o International
Socialism Journal (1990): “Apesar de ter sido montada no Festival de Edimburgo, nunca
foi publicada. A peca aborda Brecht e sua companhia e nesta cena [transcrita no artigo]
eles encenam a ascensao do fascismo na Republica de Weimar em verso shakespeareano”.
Pouco se sabe sobre essa peca, além do trecho publicado. Seu estilo, portanto, se distingue
sobremodo de sua principal peca: Saint Oscar, de 1989. Além dessa, Eagleton também
publicou as pecas O branco, o ouro e a gangrena (The white, the gold and the gangrene),
Desaparecimentos (Disappearances), Os gafanhotos de Deus (God’s locusts) e o romance Santos e
académicos (Saints and scholars).

Em Saint Oscar, acompanhamos Oscar Wilde prestes a ser julgado por sodomia, de
acordo com a lei vigente na Gra-Bretanha vitoriana. Apresentam-se em cena sua mae Lady
Wilde; seu amigo Wallace; seu antigo colega de colégio Carson, agora envolvido no
julgamento; o juiz; bem como seu amante Lorde Alfred Douglas (Bosie). Explorando de
modo comico a controversa vida do autor, Eagleton resgata esse que foi um dos mais
importantes escritores britanicos do século XIX.

Nascido em Dublin, Irlanda, em 1854, Wilde escreveu 9 pegas, dentre as quais
destacam-se Salomé e Uma mulher sem importincia, ambas de 1893, e A importincia de ser
prudente, seu maior sucesso no teatro, montada em 1895 e publicada em 1898. Sao também
dignos de nota seu ensaio politico A alma do homem sob o socialismo, de 1891, e sua obra

epistolar De Profundis, enderecada a Alfred Douglas, que o renegou quando do julgamento

2 Todas as citagdes apresentadas neste artigo, os nomes das obras literarias de Terry Eagleton em
portugués e os titulos de obras nao traduzidas sdo de nossa traducao livre.
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e morte do escritor, ocorrida em 1900 em Paris. Wilde é conhecido, sobretudo, por seu
romance O retrato de Dorian Gray (1891), que alcangou grande impacto na cultura popular
em decorréncia, dentre outros, das intmeras adaptagdes para o cinema e televisdao ao
longo do século XX.

Conforme aponta Carol Carano em sua tese de doutorado (2008), a vida de Oscar
Wilde foi também ficcionalizada em diversas obras no fim do século XX, em resposta a um
revival da cultura irlandesa e um novo momento vivido pela Gra-Bretanha ap6s o governo
de Margaret Thatcher (1979-1990) e o inicio do mandato do primeiro-ministro Tony Blair
(1997-2007). Dentre as obras mencionadas pela autora que exploraram a vida de Wilde
como tematica destacam-se as pecas O beijo de Judas (The Judas kiss) (1998), de David Hare,
Indecéncia grosseira: os trés julgamentos de Oscar Wilde (Gross indecency: the three trials of Oscar
Wilde) (1997), de Moisés Kaufman, e A invengio do amor (The invention of love) (1997), de
Tom Stoppard.

Nao somente pelo valor de sua obra, Oscar Wilde é frequentemente mencionado em
relacdo ao processo de descriminalizacdo da homossexualidade na Gra-Bretanha, ocorrido
cerca de 50 anos apds sua morte. Somente em 2017 a anteriormente chamada sodomia foi
totalmente extinta com o Policing and Crimes Act que passou a vigorar a Alan Turing Law’
através da qual cerca de 50.000 pessoas foram absolvidas do antigo crime de
homossexualidade, dentre elas o préprio Oscar Wilde*.

Este artigo propde analisar a peca de Terry Eagleton Saint Oscar, considerando
primeiramente o expediente formal de colocar em cena figuras histéricas, conforme
praticado por outros dramaturgos durante o século XX, como Edward Bond. Também se
analisa o tema da capitulacdo da luta politica pelo sistema, considerado a partir da obra de
Bertolt Brecht. O foco recai sobre a andlise formal da figuracdo da luta da classe
trabalhadora e que aparece na peca nos didlogos entre Wilde e Wallace. Tomando os
aspectos formais como meio de compreensdo do periodo sécio-histérico e vice-versa,
intenta-se apreender o conteido que emerge através da forma teatral, seu didlogo com a

realidade atual e seu potencial questionador e de discussao politica.

3 Importante matemdtico britanico do século XX, Alan Turing é considerado o pai da computacdo e sua
atuacdo na decodificagdo dos cédigos utilizados pelo exército alemédo foi crucial no periodo da Segunda
Guerra Mundial. Perseguido por sua homossexualidade, cometeu suicidio em 1954 e recebeu o perdao
real em 2013, assinado pela Rainha Elizabeth II. Em sua homenagem, as leis de descriminalizagdo da
homossexualidade sdo informalmente conhecidas por seu nome.

4 Para informagdes detalhadas, acessar: https://www.nytimes.com/2016/10/21/world/europe/britain-
will-posthumously-pardon-thousands-of-gay-and-bisexual-men.html.
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O papel do artista: Bingo de Edward Bond

Tomando o panorama do teatro do século XX, a ficcionalizacao da vida de figuras
histéricas ndo se constitui uma novidade. Em geral, aponta-se como forma teatral dessas
pecas o chamado “drama histdrico”, uma contradicdo em termos, considerando que o
drama tradicional conforme demonstrado por Peter Szondi (2011) se caracteriza, dentre
outros, pela agdo que transcorre em presente continuo. Também o drama tradicional é
autonomo, isto €, desconhece tudo que se encontra fora de si, portanto, exclui a realidade
exterior para focar as relagdes interpessoais. Por isso, o drama histérico foge do escopo do
dramaético, pois “atualizar” um episédio histérico implicaria a plateia associar o que vé em
cena com o fato histdrico, o que por si s6 rompe com a autonomia e pretensa ilusdo de
realidade do drama.

Autores como Stephen Lacey e Michael Patterson ressaltam que a apropriagao do
material histérico na dramaturgia britanica do pés-Guerra se deu principalmente apéds a
vinda a Londres em 1956 da Berliner Ensemble, companhia fundada por Bertolt Brecht
(1898-1956), bebendo, desse modo, na fonte do épico. A consolidacdo do teatro épico na
Gra-Bretanha teria contribuido para essa retomada do passado através do teatro, a
despeito do fato de que, como demonstra Lacey, ainda que as obras utilizassem técnicas
que remontam ao épico, elas ndo necessariamente tinham um viés politico, conforme
teorizado e praticado por Brecht.

Na esteira dessa visao, Patrice Pavis (2017, p. 195) ao tratar da problematica da

insercdo da Historia no teatro, especialmente no drama, afirma que

Um compromisso entre verdade histérica e verdade dramatica as vezes se
manifesta através da maneira pela qual o heréi motiva e justifica suas
acOes. As motivagdes particulares (de cardter, passionais) nunca devem
fazer com que se esqueca as motivagdes objetivas e histéricas da agao.

Em verdade, mesmo que por vezes tais pegas se atenham tdo somente as
motivagdes particulares e ndo se alcem a questdes de maior envergadura, elas constituem
um passo importante em direcdo ao épico, considerado como superagdo do modelo
dramaético tradicional que formalmente nao daria conta de abarcar a complexidade do real

e discutir no palco a Histéria em suas inimeras contradicoes.
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A necessidade de trazer a frente as contradicdes do plano histérico que se
apresentam aos individuos e condicionam suas agdes, motivou, dentre outros fatores, a
ficcionalizagdo da vida de William Shakespeare (1564-1616), por parte de Edward Bond
(1934- ), em 1973, na pega Bingo. O que para uma perspectiva mais conservadora seria
visto como “heresia”, Bond toma como propésito de sua pega, isto &, retirar a aura de
génio que cerca aquele que é considerado o maior dramaturgo de todos os tempos, nao
para focalizar as intrigas de sua vida privada - como o fizeram as inimeras biografias
deste e de outros escritores e personalidades histéricas -, mas para considerar como
material dramattrgico o contexto sécio-historico em que ele se situava e que encontra
conexdes com a atualidade, motivando essa retomada.

Para Bond, Shakespeare deveria ser tomado de modo politico - ainda que toda
forma artistica seja politica, mesmo que pretensamente neutra ou apenas de fruicdo
estética ou “mero” entretenimento. Ao comentar sua escolha por reescrever a peca de
Shakespeare Rei Lear em 1971, o dramaturgo advoga para si o propésito de lidar com os

problemas de seu tempo, exatamente o que empreende em Bingo:

Shakespeare chega a uma resposta aos problemas de sua sociedade
particular, que é a ideia de total resignacao, aceitar o que vem... O que eu

7 z

quero dizer é que este modelo é inadequado agora: simplesmente nao
funciona. Aceitar ndo é suficiente. Qualquer um pode aceitar. Vocé pode ir
quieto para sua camara de gas... vocé pode sentar quieto em casa e ter uma
bomba de hidrogénio caindo sobre vocé. Shakespeare tinha tempo... Mas...
para nos, o tempo esta acabando. (BOND, 1971 apud® PATTERSON, 2006,
p. 140)

O dramaturgo expde a resignacao e resiliéncia que nao apenas nao resolvem os
problemas coletivos, como atrapalham a criagdo de uma consciéncia sobre a realidade
socio-histdrica. Nesse sentido cumpre ele mesmo a tarefa de combater a “bardolatria”, isto
é, a supervalorizacao da obra de Shakespeare enquanto epitome de uma cultura elevada -
das classes dominantes - para tocar nos assuntos de maior envergadura e que deveriam
interessar a todo o corpo social. A proposito dessa intencdo o subtitulo da peca Bingo é
Scenes of money and death (Cenas de dinheiro e morte).

Nessa peca de Bond, Shakespeare ao final da vida, enfrenta o impasse moral e

econdmico de arrendar terras que serdo cercadas durante os chamados cercamentos

5 Entrevista com John Hall, The Guardian, 29 September 1971 citada em: HAY, Malcolm; ROBERTS, Philip.
Edward Bond: A Companion to his plays. London: TQ Publications, 1978. p. 18.
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(Enclosure), implicando a expulsdo e miséria de camponeses, a exemplo do que ocorre com
a personagem Mulher Jovem, espécie de mendiga e prostituta, e que acaba morta por ser
uma indigente, isto €, sem posses, dinheiro e, portanto, na sociedade capitalista ali
nascente também sem dignidade. Shakespeare tem que lidar com as consequéncias de ndo
se posicionar a favor dos pobres diante dos cercamentos, o que lhe acarretaria perdas
financeiras que ele nao estd disposto a arcar. Ao final, o escritor decide pelo suicidio,
assombrado pelos desdobramentos de sua escolha, engendrada por todo o arcabouco
ideoldgico e o sistema econdmico que o fazem negligenciar a realidade material de
exploragdo dos mais pobres em prol da manutencdo das suas proprias condicdes
materiais.

A representacdo de figuras historicas, assim como o uso dos chamados “dramas
histéricos” servem, por conseguinte, a vérios objetivos, dentre eles, a possibilidade de
“acertar as contas” com o passado. E o caso de Bond, que considerava necessario mostrar
que os problemas enfrentados por Shakespeare no século XVI-XVII sdo similares aqueles
do século XX, j&4 que o sistema econémico ndo somente se estabeleceu - na Gra-Bretanha
sobretudo com a Revolucao Industrial - como se tornou mais sofisticado e coercitivo. Para
o dramaturgo, colocar em cena o “Bardo”, além de ser uma atitude estratégica no sentido
de trazer publico para sua pega, lhe possibilitava inserir Shakespeare dentro de um
contexto povoado de contradigdes - o mundo real em si -, questionando a
responsabilidade politica pratica dos produtores de arte e, simultaneamente, mostrando
que, porquanto o sistema capitalista permanece, os problemas individuais e coletivos
advindos dele persistem.

Partindo do fato de abordar a vida de uma figura histérica, tal tipo de peca é de
saida de cunho épico, ndo havendo a necessidade de manter uma estrutura de suspense
dramético que revela ao espectador algo que ele ndo sabe. Como o enredo basico é
conhecido do publico, Eagleton parece explorar o potencial épico que o material histérico
possibilita ao colocar logo no inicio uma musica - “A Balada de Oscar Wilde”, inserindo
uma nova letra em uma melodia tipica irlandesa, “The Old Orange Flute” - que além de
resumir do que se trata a peca, jA4 comenta de modo irdnico seu desfecho: a justica

burguesa tem um viés de classe e nao se aplica de modo igual a todos.
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The moral of our tale is plain for you to tell

Unnatural practices land you in hell

If you're quare and you're Irish and wear a daft hat

Don’t go screwing the son of an aristocrat. (EAGLETON, 2004, p. 4)°

Ao longo da obra e a exemplo do que ocorria desde o teatro grego, outras musicas
aparecem, em geral cantadas por um coro, o qual comenta a agao, satirizando os fatos em
cena e guiando uma reflexao sobre eles. Conforme apresenta-se nas proximas secoes deste
artigo, na peca de Eagleton existe um descolamento da realidade por parte do artista que
se materializa de maneira comica no esteticismo de Wilde e sua defesa da “arte pela arte”,
da lingua inglesa, da moda e das aparéncias. O complicador dessa peca perante aquela de
Bond é o panfleto socialista de Wilde, que junto a outros recursos formais da peca,
colocam em xeque se o apoio dele aos trabalhadores é somente do plano do discurso e nao
se traduz em atitudes, seja na esfera privada da conversa com Wallace, seja na esfera
publica do jari.

As contradi¢gdes que tomam forma em Wilde apontam assim para as da prépria
realidade e que por esse motivo nado sdo de facil resolucdo. Ao fazer dessas contradigdes
partes constitutivas da peca, Eagleton sinaliza a abordagem de temas que ultrapassam o
simples retrato da vida de Wilde, a exploracdo da polémica em torno da sua sexualidade
ou mesmo sua “genialidade”, tal como uma obra mais tradicional ou comercial o faria. O
uso de varios recursos ndo dramaéticos, dentre eles a mdasica, colabora no
distanciamento/estranhamento na acepcdo brechtiana e permite analisar tais contradicoes
de modo nao passional, percebendo com mais clareza as condi¢des socioecondmicas que
extrapolam a vida de Wilde.

Nesse sentido, o uso estratégico que Eagleton faz da figura histérica de Wilde
parece se assemelhar ao uso estratégico de Bond ao abordar as contradi¢des da realidade
socio-histdrica através de Shakespeare. Ambos autores, Bond e Eagleton, adotam de saida
um teatro de matriz épica ao tomar como material dramattargico personalidades histéricas
e dar carater central as contradigdes como parece ser a questdo da identidade irlandesa

versus imperialismo inglés para Wilde e a relacdo problemaética entre seus interesses

6 Mantivemos o excerto em inglés a fim de nédo prejudicar a compreensdo da rima que caracteriza a musica.
Em portugués, em traducao livre:
“ A moral de nosso conto ¢é facil de dizer
Préticas ndo naturais te mandam pro inferno
Se vocé é queer [estranho, homossexual] e irlandés e usa um chapéu engracado
Nao saia por af pegando o filho de um aristocrata.”
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particulares e aqueles da comunidade em Shakespeare, por exemplo. Ambas as pecas sdo
assim questionadoras tanto do cdnone quanto de uma visao de arte e teatro descolada da
realidade material, pois colocam em xeque exatamente a responsabilidade que artistas e
escritores tém para com o coletivo. Se, em Bingo, o desfecho de Shakespeare é a morte
advinda do peso da escolha por seu préprio lado; em Oscar, Eagleton explora a alienagao
de Wilde perante a situagao da classe trabalhadora e, por extensao, do artista em relacdo a

toda sociedade.

A figuracao da classe trabalhadora

Para além das questdes irlandesa e da sexualidade de Wilde, verifica-se que Saint
Oscar, ao abordar as contradi¢des da figura de Wilde, da grande énfase a sua relacdo com o
movimento operédrio e o socialismo, de particular interesse para este ensaio. Apds o
encontro com sua mae, alegoria da Irlanda, e que deseja que Wilde fale pelos oprimidos
desse contexto, Oscar recebe a visita de seu amigo Wallace, que chega machucado de um
enfrentamento com a policia, ocorrido por ocasido de um protesto na Trafalgar Square,

Londres. Ao contrério do esperado, porém, Wilde zomba do amigo e de sua luta:

WALLACE: Foi ontem, uma manifestacdo de desempregados na Trafalgar
Square. A policia montada foi com os cavalos direto para a multidao. Eu vi
um deles se abaixar e chicotear uma garota na boca, ele estava rindo
naquele momento.

WILDE: Eu sempre evito a Trafalgar Square - aqueles ledes imbecis nos
olhando. Eu sei, ndo consigo aturar arte naturalista. (EAGLETON, 2004, p.
18)

Diante da violéncia e brutalidade policial utilizada para reprimir a passeata, Wilde
nao somente desdenha do ocorrido, como demonstra estar mais preocupado com arte,
estética e moda: “A policia é certamente sem modos. Que injusto eles terem que usar
aqueles uniformes encantadores.” (EAGLETON, 2004, p. 18). Trazendo o expediente
narrativo a cena, o amigo narra o que houve nas ruas e a progressiva organizacao da classe
trabalhadora em todo o pais. Aqui, o narrador épico traz a esfera privada um
acontecimento da coletividade, evidenciando a contradigdo entre a importancia do que se
passa nas ruas e a persisténcia de Wilde em se manter nos assuntos descolados da

realidade e restritos ao Ambito individual:
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WALLACE: Coisas importantes estdo acontecendo, Oscar. Pela primeira
vez desde os cartistas, os trabalhadores estdo comecando a se organizar.
Veja o que aconteceu desde a greve nas docas: milhares inundando o
sindicado dos pescadores, o nascimento da federacao de mineiros - até os
trabalhadores do colarinho branco estdo se organizando. Eu ouvi que ha
novos sindicatos nas docas de Glasgow e Liverpool e por Belfast -

WILDE: Por favor, por favor, meu caro colega! Eu realmente ndo consigo
acompanhar todas essas organizagdes horrorosas. Estivadores sao pessoas
charmosas, mas eu recuso a me associar com mais de um por vez e
certamente ndo em publico. [...] Ndo podemos falar de algo importante,
Baudelaire, por exemplo? (EAGLETON, 2004, p. 18)

A fala de Wilde é implacavel em depreciar a movimentagdo dos operarios que
ganha folego e empolga o amigo, engajado na luta a ponto de se machucar ao enfrentar as
autoridades policiais ao lado dos trabalhadores. Wilde, no entanto, além de expressar seu
desdém, ressalta que seu interesse se restringe, por um lado, aos homens e seu apelo
sexual e, por outro, a “assuntos elevados” e “importantes” como Baudelaire. Mesmo a
Historia é rechagada quando a referéncia ao histérico movimento cartista é suplantada
pela preocupagdo com questdes literarias francesas, isto €, distantes do contexto local.

O narrador orquestra formalmente dois pontos de vista conflitantes e que quebram
com a expectativa do espectador/leitor que poderia ter em mente o ensaio de Wilde A
alma do homem sob o socialismo, também mencionado por Wallace. A discrepancia entre
aquilo que escreve e o que realmente pensa engendram um humor que satiriza Wilde e
retiram-lhe a aura de génio, distanciando e revelando o bojo de contradicdes em que os

individuos se encontram no sistema econdmico capitalista:

WALLACE: Seu panfleto sobre socialismo é magnifico, Oscar; foi lido por
alguns dos lideres do sindicato.

WILDE: Os trabalhadores realmente leram minha pequena pérola? Por
algum motivo eu pensei que eles fossem todos iletrados. Espero que
apreciem as modulacdes sinuosas da minha prosa. (EAGLETON, 2004, p.
19)

Mais uma vez Wilde reproduz seu desapreco pela situacdo dos trabalhadores, isto
¢, nem mesmo o fato de que sua obra é lida pelo proletariado o faz perceber o valor de sua
luta. Pelo contrario, o dramaturgo acreditava que eles eram analfabetos e, diante do fato
de que ndo o sao, com indulgéncia deseja que notem a beleza da escrita, configurando

uma critica dcida do narrador épico ao preciosismo de Wilde.
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Determinado em sua consciéncia politica, Wallace tenta fazer Wilde perceber que a
luta dos trabalhadores e a sua sao a mesma - ainda que pertencam a classes sociais
distintas -, isto é, como “oprimidos” pelo sistema, poderia haver empatia e apoio mutuo.
A fala de Wallace denota seu esforco por aproximar o dramaturgo em sua causa
particular, ou seja, a acusacdo que enfrenta por sua orientacdo sexual, da causa coletiva
dos operarios, certamente por melhores condi¢des de trabalho, dentro do espectro mais

amplo da luta de classes:

WALLACE: Por que a classe dominante estd atras de vocé, Oscar? Porque

7

sua existéncia é uma afronta ao mercado sexo-e-propriedade. Quem vai
herdar as terras se todos os filhos sdo invertidos? Quem vai se casar com as
debutantes? [...] Vocé tem a classe alta pelas bolas, os trabalhadores pelos
bolsos: é uma combinacao poderosa. (EAGLETON, 2004, p. 19)

Wallace tenta convencer Wilde do carater irruptivo que sua “identidade” poderia
cumprir dentro do estado de coisas da luta de classes, desafiando as classes altas em suas
estruturas conservadoras, pelo menos no ambito moral. Entretanto, Wilde parece estar
mais interessado em se integrar a classe dominante. De fato, constitui-se aqui outro ponto
de grande atualidade da peca, isto é, a “identidade” de Wilde enquanto irlandés e
homossexual ndo garantem que na luta de classes e no enfrentamento politico da vida real
ele se encontraria ao lado dos trabalhadores. Programaticamente, o narrador épico
demonstra que sua filiacao as classes altas entra em contradicdo com o que se esperaria
dele como oprimido pelo patriarcado inglés em, pelo menos, dois quesitos e também como
escritor de um ensaio socialista.

O dramaturgo, contudo, é irredutivel e, para defender seu ponto de vista de
suposta isencdo e afastamento da luta politica, argumenta que os trabalhadores sao
machistas e agridem suas esposas, ou seja, tenta levantar assuntos que possam permitir
um retorno a esfera privada. Quando colocado contra a parede se seu socialismo é
verdadeiro ou somente de aparéncia, Wilde arremata: “As vezes eu fico um pouco confuso
sobre de que lado estou. Meu lado, talvez.” (EAGLETON, 2004, p. 20). A conclusdo de
Wallace é de que o escritor tem uma compreensao duvidosa do que seja o socialismo:

“WALLACE: Entao o propésito do socialismo é diminuir sua culpa? / WILDE: Claro: que
propésito é mais nobre?” (EAGLETON, 2004, p. 20).
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Ainda que da ordem do ficcional, os trechos acima apontam um lado do
dramaturgo, ao qual talvez o espectador ndo estivesse esperando. Reproduzindo ideias
muito préximas do que se poderia considerar um posicionamento liberal, Wilde
surpreende ao subverter todo o argumento de Wallace. Se na primeira cena seu alvo eram
os argumentos de sua mae sobre seu posicionamento em relacdo ao imperialismo inglés
sobre a Irlanda; aqui Oscar rebate seu amigo que, espelhando formalmente a funcdo
cumprida por Lady Wilde inicialmente, questiona o escritor sobre seu papel junto aos
trabalhadores.

Numa estrutura ndo linear, em espirais, uma das formas caracteristicas do épico,
Wallace tece o mesmo tipo de questionamento de Lady Wilde, adicionando novas
camadas a construcdo de um estranhamento da personagem e afastando qualquer
possibilidade de o protagonista ser considerado heréi da peca - no sentido de heroéi
tradicional do drama com agéncia sobre seu préprio futuro, por exemplo. Sua
nacionalidade e sua obra sao assim evocadas para demandar um posicionamento no plano
do real, ou seja, Wilde utilizaria sua voz publica contra os ingleses a favor dos irlandeses,
como deseja sua mae; e contra as classes dominantes a favor do proletariado, conforme
espera Wallace?

Nao compete a nossa andlise nos determos se Oscar Wilde realmente recusou sua
origem ou depreciou a luta dos trabalhadores. A escolha do dramaturgo Eagleton de
enunciar tais ideias na voz da personagem Wilde corroboram o processo de assentar o
escritor no chao histérico e com isso trazer a frente as contradicbes que emergem do
contexto socio-histérico e engendram posicionamentos problematicos, seja no fim dos
séculos XIX ou XX, seja na atualidade. O uso de técnicas épicas, desde a musica, a reversao
de expectativas, o material histérico, os monodlogos, entre outros, sdao habil e
programaticamente dispostas para destituir Wilde de uma pretensa funcdo de herdi
tradicional do drama.

Nesta peca, o material de Eagleton é complexo, pois ndo se trata somente da
questdo da luta de classes trazida pelos trabalhadores e suas condi¢des de vida, mas
também do imperialismo inglés sobre a Irlanda e a subversdo das normas sexuais
conservadoras vigentes no periodo vitoriano. Nesse sentido, pde-se em relevo que ha
diversas “causas” que reclamam uma posi¢cdo do dramaturgo. Ele, por seu turno, parece

recusar todas elas, tomando “o seu préprio lado”.
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Na longa cena seguinte, Oscar é interrogado por Carson e o Juiz, e o tema da classe
trabalhadora aparece brevemente, também em tom zombeteiro. Ao ser questionado sobre
o seu envolvimento com garotos de programa, Wilde aproveita a oportunidade para
debochar das classes mais baixas, associando-se diretamente com a figura de um membro

das classes dominantes:

CARSON: Qual era o seu prop6sito ao se associar com esses jovens?
WILDE: Eu me preocupo com a educagdo do proletariado. Eu considero
isso o dever de um cavalheiro, compartilhar sua cultura com aqueles menos
afortunados. Meu propésito era pedagégico, nao pederastia. (EAGLETON,
2004, p. 29)

Evidentemente, ao entender que Wilde opta por ndo levar o juri a sério, muitas de
suas falas, repletas de constantes disparates e jogos de palavras, podem ser lidas também
para além de uma simples bufonaria, isto é, escarnecendo do tribunal e ironizando a
justica e sua parcialidade. Wilde aponta que ndo entrard no jogo orquestrado pelo juri,
pois nem Lord Douglas nem o filho de um advogado, com os quais ele foi acusado de ter
tido relacdes, serdo trazidos ao tribunal, por serem aristocratas ou relacionados com
figuras de autoridade.

Wilde é caracterizado como uma figura que ndo sé vira as costas ao povo (inclusive
o irlandés), como toma-o como objeto de riso. Certamente o riso pode ser um riso critico,
bebendo na fonte da ironia, da parédia e do sarcasmo, isto é, um absurdo, que de tao
escabroso e caricato é engragado. Pode-se, assim, entender que Wilde estaria a parodiar a
classe dominante que teria essa perspectiva. Corroborando esse ultimo argumento, Wilde
afirma no inicio da peca que sua propria vida é um teatro, uma representacao, indicando
que ele pode ndo ser um narrador confiavel.

O que chama atengdo no caso da pega é, dentre outros, a escolha de Wilde por parte
de Eagleton para abordar essas contradigdes. Caso fosse representada a histéria de uma
personagem totalmente ficticia o efeito alcancado nao seria o mesmo. A eleicdo de Wilde
parece ser deliberada por evidenciar a possibilidade de um artista ou intelectual
abandonar a luta relacionada a sua “identidade” ou mesmo uma esperada consciéncia de
classe em prol da intengao de pertencer as classes dominantes. Eagleton estaria, também,
chamando atencdo ao fato de que o pertencimento a uma identidade oprimida (isto é, no

plano identitario e individual) ndo necessariamente implica um ponto de vista de classe
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(coletivo e totalizante). Tal discussao ressalta o quanto esta peca toca em problemas que

ainda estdao na ordem do dia.

A capitulacao da luta politica: Mde Coragem e seus filhos

Ao final da peca e de modo circular, numa estrutura assemelhada ao que ocorreria
no épico, ou seja, em espiral, Wilde reencontra Wallace. Agora em Paris, decadente e sem
dinheiro, Wilde apresenta uma perspectiva oposta aquela do inicio. Promovendo um salto
temporal, o narrador arranja o reencontro das personagens quase que trocadas de lugar.
Se, inicialmente, o escritor era o esteta distante das causas sociais e Wallace o amigo
engajado; nesse momento Wilde apresenta a voz do narrador épico questionando
exatamente a capitulagdo de Wallace. Aquele que no passado lutava pelos trabalhadores e

se feria por eles nos protestos de rua, hoje é um capitalista.

WALLACE: Eu herdei o negécio do meu pai uns anos atras.
WILDE: Entendi.

WALLACE: Bem, Engels era um capitalista.

WILDE: E quem vai falar pelos trabalhadores?

WALLACE: Nao mais eu, eu acho. (EAGLETON, 2004, p. 49)

A comparagdo de Wallace com Engels, deliberadamente disposta pelo narrador
épico - cuja orquestracdo fica mais do que manifesta nesta cena - é um elemento de
estranhamento no sentido brechtiano, quase um Gestus ao evidenciar uma atitude coletiva
que se traduz numa cena. Tal atitude diz-se de uma capitulacdo da atuagdo politica que
nao ocorreu com Engels, ressaltando assim o rebaixamento que a comparagdo configura.
Ainda que Engels tenha de fato sido herdeiro dos negécios de seu pai (uma indtstria téxtil
de Salford, Inglaterra), seu pensamento e sua préxis politica junto a Marx ndo se
comparam sobremodo a capitulagdo e acomodacao de Wallace aos lucros que o sistema de
exploracgao capitalista lhe prové.

Tomando esse ponto de vista, toda esta cena traz elementos tematicos e formais que
questionam o que foi apresentado sobre as duas personagens no comeco da pega, trazendo
a baila a capitulacdo de posicionamentos que abarca desde um irlandés homossexual até
um militante defensor dos trabalhadores. Em se tratando da tematizacdo da capitulacao

politica, um exemplo de grande destaque no teatro do século XX é a peca de Brecht Mie
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Coragem e seus filhos - de reconhecido impacto no teatro britdnico, a partir de sua
montagem em Londres em 1956 pela Berliner Ensemble -, na qual o narrador épico insere
o episddio da Cancao da Grande Capitulagao (cena 4).

Nessa peca, Mae Coragem, vivandeira que perde seus filhos para a Guerra dos
Trinta Anos, retira o seu sustento da venda de produtos no cendrio de guerra. Figura
ambigua e contraditdria, na referida cena esta aguardando o sargento atendé-la para que
possa fazer uma reclamacgao. Caso semelhante é o de um soldado que nao recebeu o soldo
que lhe fora prometido antes da batalha. Coragem questiona se a raiva do soldado é

grande o suficiente para que possa ser constante:

MAE CORAGEM - Sentou-se logo. Estdao vendo? E como eu dizia! O
senhor ndo sabe aguentar-se de pé. Eles nos conhecem bem e sabem como
nos tratam: ‘Sentem-se!’, e nés sentamos. De quem se senta ndo vem revolta
nenhuma... Ndo adianta levantar-se, agora: nunca mais voltaria a estar de
pé como estava ainda ha pouco. Nao precisa ficar encabulado por minha
causa: eu também sou assim, ndo sou nada melhor. Ja nos compraram todo
0 nosso brio. Se me oponho posso prejudicar meu negécio. (BRECHT, 1991,
p. 220)

A cangao da comerciante trata exatamente das situagdes dificeis a que as pessoas
sdo sujeitas e que parecendo insuportaveis inicialmente, mostram-se depois passiveis de
serem suportadas. Para ela, para impedir a adequacao ao sistema é necessdrio um
sentimento de revolta persistente, que impeca a criacdo de resiliéncia (o que o gesto de
sentar-se demonstra) ou pior ainda, a cooperacao com a estrutura a qual num primeiro
momento se opde - algo que a propria vendedora faz, bem como Wallace. Coragem
evidencia as contradi¢cdes que envolvem os sujeitos ao mostrar ao soldado que ambos nao
tinham condi¢des de se manterem firmes em seu propoésito e, ao final, abandonam sua

contestacdo, aceitam as regras do sistema e vao embora.

MAE CORAGEM a0 Jovem Soldado - Por isso, eu acho que vocé devia ficar
com a espada desembainhada, se estd mesmo disposto e se sua raiva é
suficientemente grande, pois a sua causa ¢é justa e eu estou de acordo...
Mas, se a sua raiva é mitada, o melhor é vocé ir dando o fora!

JOVEM SOLDADO - Lamba-me o rabo! Sai tropegando e o Soldado Mais
Velho acompanha-o.

ESCREVENTE pondo a cabega fora a tenda - O Capitao esta ai: pode dar
parte!

MAE CORAGEM - Mudei de idéia: ndo vou dar parte nenhuma! Sai.
(BRECHT, 1991, p. 222)
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A capitulagdo de Wallace segue, portanto, aquilo que ocorre de modo exemplar em
Maée Coragem: o inconformismo cede lugar ao conformismo, a revolta contra o sistema
torna-se apologia ao estado de coisas e o potencial de mudanga e ruptura politica termina
em apatia e omissdo diante da situacdo das classes trabalhadoras. A diferenca entre
Wallace, Mae Coragem e o Soldado, é que os ultimos estdo desde o inicio da peca
imiscuidos da l6gica extrema da guerra e demonstram as contradi¢des que emergem dessa
situagao. Wallace, por outro lado, demanda no inicio de Wilde apoio e coeréncia que ele
nao é capaz de sustentar.

A percepcao mais totalizante de Wilde, por exemplo, s6 emerge de fato quando ele
se encontra “no fundo do pogo”, conforme relata a personagem, “quando ndo tem mais
nada a perder”. A distancia em tempo, espaco e, sobretudo, aquela de classe social, lhe
revelam aspectos que antes ele ndo via ou ndo queria ver. Ainda que ndo se possa
argumentar que nesse momento Wilde tenha se tornado o oposto do que era
anteriormente - tanto porque sua satide nao lhe permitiria ser um militante como havia
sido Wallace -, tampouco se pode negar uma espécie de aprendizado pela via negativa,

algo que se pode argumentar também em relacdo a Mae Coragem.

WILDE: Oh, eu tenho esperanca, Richard - muita. Nao por mim mesmo,
claro. Mas vocé, com certeza, nao imagina que em cem anos os
homossexuais serdo perseguidos na Inglaterra? E muito absurdo. Havera
um fim para essa longa estupidez; nés ndo queimamos mais bruxas, né?
Em um século todos serdo andréginos, os trabalhadores governardo a
sociedade, e o governo estard pagando a Irlanda um milhdo de libras de
reparacdo por ano. [...] Ninguém se lembrard do Império, o trabalho
industrial estara todo automatizado e todos vao se deitar o dia todo em
vestes de carmesins recitando Dante uns para os outros [...] (EAGLETON,
2004, p. 49)

Esse grande monoélogo de Wilde parece se aplicar tanto a mudanga de perspectiva
da personagem e a licdo que retira de sua situagdo, quanto aquilo que o préprio narrador,
confundido com Eagleton, espera para o futuro a partir da perspectiva do fim dos anos
1980, congregando iniimeras mudancas morais e de costume, as quais algumas delas ja
tinham certa ressonancia na Gra-Bretanha, mesmo que aquelas relativas a orientacao
sexual encontrassem resisténcia no governo Thatcher. Nota-se, porém, que as classes

trabalhadoras sdao mencionadas apenas lateralmente, ainda que questdes relativas a

orientacao sexual e a relagdo entre Inglaterra e Irlanda obtenham uma perspectiva positiva
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no prognostico de Wilde.

No que se refere a “sociedade governada pelos trabalhadores”, tal prospecto
encontra inameros desafios, sendo um deles a propria capitulagdo da luta politica, exposta
de maneira emblematica em Wilde primeiramente e depois em Wallace, agora acomodado
ao sistema e que, enquanto capitalista aproveita seu tempo - as custas da exploragdo do
trabalho - pelas ruas de Paris, simbolo ainda hoje desse distanciamento geogréfico,

intelectual e da luta material defendida anteriormente:

WILDE: Meu caro Richard, ndo me diga que vocé se tornou um cinico.
Pensei que vocé confiava a mim esse papel.

WALLACE: As coisas mudaram, Oscar; os dias entusiasmantes das greves
das docas se foram. Nao mais protestos, somente sopas de cozinha.
Comenta-se sobre um partido trabalhista, veremos, sera uma o6tima
maneira de converter militantes da classe trabalhadora em politicos da
classe média.

WILDE: E sobre essa alianca entre os intelectuais e a classe trabalhadora?
WALLACE: [...] O maximo que podemos esperar é uma forma mais
humana de capitalismo. (EAGLETON, 2004, p. 48-49)

O julgamento de Oscar é certeiro ao caracterizar o amigo como cinico, ja que seu
argumento final é aquele préoximo a de quem acredita na melhoria do sistema capitalista.
Em verdade, dentro da légica do capitalismo, a humanidade - entendida enquanto a
possibilidade de uma vida digna e plena - ndo é estendida a todos e a busca por uma
forma mais “humana” do sistema configura uma contradi¢do em termos, pois sua
condicdo de existéncia, crescimento e manutencdo é a exploracdo da classe trabalhadora
para acumulacdo de capital através da extracao de mais-valor. Também a crenca nos meios
institucionais de mudanga ressalta a acomodagao e cooptagdo de Wallace, que menciona o
partido Trabalhista, cujo propésito contemplaria um Estado de Bem-Estar Social e a
preocupacao com a melhoria das condi¢des de vida dos mais pobres - certamente os da
metrépole e ndo os das (ex)colonias - sob o sistema, mas ndo a ruptura com o sistema em
si.

O tema da capitulagdao aparece também quando Wallace menciona “soup kitchen”,
possivelmente uma referéncia de Eagleton a importante peca de Arnold Wesker, Chicken
soup with barley (1958), na qual um grupo de militantes de esquerda é acompanhado ao
longo das décadas do poés-Guerra e sua cooptacdo e acomodagao diante da realidade de

capitalismo hegemonico é trazida a discussdo. Tal tema se mostra especialmente atual no
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sentido de questionar até que ponto a atuacdo politica de artistas e intelectuais parte de
uma real consciéncia de classe e um comprometimento com a causa dos trabalhadores
capaz de perdurar e se reverter em pratica ou se é somente parte de um discurso
oportunistico como parece ser o caso de Wilde, ou de um impeto de juventude, como
parece ser o de Wallace.

O espelhamento das cenas de Wilde e Wallace, formalmente arquitetado pelo
narrador épico, caracteriza assim importantes teméticas enfatizadas pela peca: de um lado,
a adocao da perspectiva das classes dominantes por aqueles que sdo oprimidos pelo
sistema e, do outro, a capitulacdo da luta politica daqueles engajados contra a exploragao
da classe trabalhadora. Tais temas podem ter sido negligenciados nas discussdes sobre a
peca de Eagleton, no entanto, parece-nos que elas se constituem centrais para a atualidade,
na qual essas pautas devem ser retomadas e debatidas, considerando que a classe
trabalhadora sofre progressivamente com o desemprego, a superexploracao do trabalho, a

supressao de seus direitos e a repressao de sua luta.

Consideragoes finais

Parece se configurar como grande contribuicdo da peca de Eagleton a abertura para
temas de maior envergadura para além das questdes de identidade irlandesa e
homossexual, usualmente consideradas pela critica e criacdes artisticas sobre Oscar Wilde.
Ao trazer esse debate através de um aparato de técnicas épicas, Eagleton estaria nao
pondo em xeque os posicionamentos do escritor, mas sim questionando através da
ficcionalizagdo dessa figura histérica a omissdo e/ou capitulacdo de todos aqueles que
possuem uma voz publica.

A semelhanca da peca de Bond, sua posicdo em favor dos trabalhadores é posta a
prova e o diagnéstico na obra de Eagleton parece ser negativo: Wilde apresenta um apoio
apenas retorico e Wallace é cooptado pelo sistema se tornando ele mesmo um capitalista.
O tema da capitulacdao da luta politica - presente no teatro do século XX em especial aqui
na obra de Brecht - de artistas e intelectuais mostra-se de notavel atualidade no contexto
brasileiro, sobretudo no presente em que a ofensiva da industria cultural estadunidense é

candente e o cultivo de uma cultura nacional é cada vez mais cerceado.
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Desse modo, ao se voltar a Wilde e as contradi¢des do teatro de sua vida, exibidas
também através do teatro, Eagleton estd a apontar questdes que persistem e sdo
inescapéveis: o acirramento da luta de classes e a necessidade de posicionamento dos
artistas e intelectuais acerca da realidade material deploravel dos trabalhadores dentro do

sistema capitalista contemporaneo.
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Ensaios



Entre sonho, realidade e destino, o homem:
uma leitura da personagem Sigismundo,
D ramaturgia de O arco desolado, de Ariano Suassuna
em foco

Entre suefio, realidad y destino, el hombre:
una lectura del personaje Sigismundo,
de O arco desolado, de Ariano Suassuna

Samantha Lima de Almeida!

Resumo

Este trabalho toma como corpus a peca O arco desolado (2018), de Ariano Suassuna, e
assume como base o percurso da personagem Sigismundo para levantar reflexdes acerca
do heréi tragico moderno. O objetivo deste ensaio, portanto, é analisar a trajetoria desse
principe enclausurado ao longo da obra, suas acges e as implicagdes consequentes,
atrelando as questdes de composicao do texto literario as reflexdes tangentes ao tema. Para
tal, foram utilizados Ball (2014), que da subsidios para se pensar textos dramatuargicos; e
mais especificamente, para o aprofundamento no tema da tragédia, género ao qual se
acomoda o corpus, Aristoteles (2010) e Leskin (1996). Para se debrucar acerca do heréi
tragico, lancou-se mdo de Fleig (2009), que produziram estudos acerca do mesmo tema.

Palavras-chave: Herdi tragico. Tragédia. Dramaturgia moderna.

Resumen

Este trabajo asume el corpus de la dramaturgia O arco desolado (2018), de Ariano Suassuna,
y se orienta segun la carrera del personaje Sigismundo para traer reflexiones acerca del
héroe tragico moderno. El objetivo de este ensayo, por lo tanto, es analizar la trayectoria
de ese principe enclaustrado a lo largo de la obra, sus acciones y las implicaciones
consecuentes, mesclando las cuestiones de composicion del texto literario a las reflexiones
tangentes al tema. Para eso, fueron utilizados Ball (2014), que posibilita pensar mejor
textos dramattrgicos; y mads especificamente, para ahondarse el tema de la tragedia,
genero al cual se acomoda el corpus, Aristételes (2010) e Leskin (1996). Para estudiar el
héroe tragico, fue elegido Fleig (2009), que produjo estudios acerca del mismo tema.

Palabras-clave: Héroe tragico. Tragedia. Dramaturgia moderna.
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Ao dirigir, em 1974, O enigma de Kaspar Hauser (ou Cada um por si e Deus contra
todos), Werner Herzog levou as telas, baseada no livro de Jakob Wassermann, Casper
Hauser oder die Trigheit des Herzens [1908], a histéria de Kaspar Hauser, um jovem criado
preso a correntes em uma espécie de pordo, sem contato com o mundo exterior. Para
Kaspar, o universo era resumido ao pote de dgua e ao cavalo de madeira que possuia ao
seu alcance. Sem qualquer tipo de instrucdo ou relagdo com outras pessoas, ele ndo
desenvolve a linguagem e, consequentemente, a fala, ou mesmo principios, sejam eles
éticos ou morais. Para essa personagem, o mundo tal como o conhecemos s6 comega a
existir quando seu algoz decide instrui-la minimamente para solta-la, sem cuidados, a
liberdade. Primeiro algumas palavras, depois a realidade fora do pordo. Desde os
movimentos fisicos do caminhar até o refletir sobre a prépria existéncia, tudo lhe foi
acrescido a partir do instante em que comecou a dominar a linguagem e esta foi
revelando-lhe as possibilidades da existéncia.

Por meio de Kaspar percebemos como a realidade esta condicionada as referéncias
que possuimos: se nao as temos, dela nada sabemos. Assim era seu mundo, sem mistérios
ou queixas, mudo. Essa experiéncia cognitiva parece balizar bem o modo como a lingua
tende a funcionar como uma ferramenta de interpretagdo ou mesmo como modelo da
percepcao e do pensamento. Em outras palavras, esse seria um flagra do impasse que se
estabelece no ato da captura da experiéncia ndo verbal - ndo vivenciada por Kaspar -,
apontando, nesse sentido, para a dimensao mais escondida da significagdo, aquela que fica
entre a praxis e o referente e que confere ao homem a necessidade de se apoiar no sistema
verbal para concretizar e entender o real sentido da prépria significacdo (BLIKSTEIN,
2003). Sem um sistema linguistico que nomeie os fendmenos, Kaspar Hauser ndo apenas
nao conhece o mundo, como nao sabe existir nele. Uma galinha lhe parece uma ameaca e
comer, um desafio, que sdo desvendados a medida que consegue nomeé-los verbalmente.
Seu mundo, ao final, passa a se fundar a partir das palavras que adquire e que lhe fazem
sentido.

No mundo pré-armorial de Ariano Suassuna, uma personagem chama atencao pela
mesma desdita: Sigismundo, o ndo se sabe se principe ou se bastardo. Outra personagem
que cresceu aprisionada, dessa vez, em uma sala escondida no interior de um paco real. E,
ao contrdrio do enigma anterior que remonta a origem de Kaspar, em O arco desolado

(2018), conhecemos duas versdes mais ou menos concretas do que levou Sigismundo a
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esse destino, ambas envolvendo sua mae. O que lhes difere em existéncia, no entanto,
determina todo o caminhar das narrativas: Sigismundo dominava a linguagem: “Bernardo
- O principe é culto e inteligente, meu senhor, pois apesar das circunstancias ndo terem
permitido que ele aprendesse a ler, cuidei de dar-lhe instrucdo oral.” (SUASSUNA, 2018,
p- 411). Uma vez que entendia da linguagem do homem, entendia o que eram sentimentos

e como nomea-los:

Sigismundo - Um menino! E que infancia conheci eu? No meu sonho, as
vezes chorava de soliddo. Ndo tinha a quem mostrar o que fazia nem a
quem contar os fatos que ora me deixavam orgulhoso, ora crispado de
vergonha. Gritava entdo, e como ninguém me respondia, esmurrava a
parede, ora gemendo, ora latindo o meu desespero. Era uma angustia de tal
modo insuportavel que, apesar do meu 6dio por Bernardo, eu o receberia
bem. Mas nunca lhe vi a face, nem a de nenhum outro ser humano. Podes
tu conceber a dor de um pobre menino aprisionado, sem ter ninguém com
quem falar? (SUASSUNA, 2018, p. 439)

Dotado dessa capacidade de tradugdo dos fendmenos do ser, pode reconstruir
verbalmente seu passado, produzindo, dessa forma, uma memoria, ora remota ora turva,
do carcere: “Sigismundo - Que faco eu aqui neste lugar? Por que vivi preso tanto tempo?
E verdade que estou livre?” (SUASSUNA, 2018, p. 420) e “Sigismundo - Tudo me parece
agora envolto na treva. Nao tenho certeza de ter emergido da prisdo em que vivi [...]”
(SUASSUNA, 2018, p. 457).

Kaspar, em contrapartida, ndo se lembra do seu passado. Tudo lhe parece bruma,
de modo que o sonho e a realidade se tornam indistinguiveis. E isso se d4 porque, com o
tempo, ele passa a refletir sobre a sua existéncia, mas, como a linguagem s6 lhe alcangou
apos a liberdade, impossibilitou-lhe de criar recordagdes claras ou ndo da prisdao. O
mundo para o heréi de Ariano também era assim, confuso, no qual sonho e realidade se
intercalavam em um jogo de ressignificacdes. Sigismundo, porém, é enganado sobre seu
passado. Ainda que expresse sensacOes vivas acerca dele - uma vez que encarcerado
dominava a linguagem e possuia contato com homens que o instruiram -, é induzido a
acreditar em outra realidade: “Patricio - Traze-o pra c4. Teu plano é bom. Que ele venha
adormecido. Ao despertar, convence-o de que esteve doente desde o dia que em que
nasceu, mergulhado assim num torpor quase de morte. Dize-lhe que toda sua vida
anterior foi sonhada [...]” (SUASSUNA, 2018, p. 412), o que o leva a descobrir ja liberto

como a linguagem pode manipular a realidade e como o mundo pode ser feito e refeito a
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partir dela: “Sigismundo - [...] Descobri quao ttil é nele a dissimulagdo e o engano.
Escondido aqui, os fatos que ouvi bastaram para me confirmar certos pressentimentos que
me assaltavam no meu mundo anterior, sonhos que ndo eram sendo a eterna conversa
entre mim e o meu mistério.” (SUASSUNA, 2018, p. 460-461). Ao nascer para o possivel
principiado, ele ja guardava em si uma projecio de mundo segundo seus anseios de
soliddo e angustia: “Sigismundo - Nao saberia te dizer. Mas de certa forma eu sentia que a
prisao ndo era eterna e que algum dia eu poderia dispor de mim, de modo que meus atos
haviam de influir sobre os outros” (SUASSUNA, 2018, p. 420). Ao conhecer aquilo que lhe
diziam ser o mundo, decepciona-se: “Sigismundo - Um mundo de suspeitas, crimes e
delacdes, cheio de intrigas venenosas. Que vim eu fazer nele? [...]” (SUASSUNA, 2018, p.
438). Nao importa, pois, se sonho ou realidade, envolto em tramas de violéncia e
usurpacao de poder, vé-se compelido a também se comportar assim, abandonando-se a

propria revolta:

Carlos - (da porta.) Clemente! Por que o mataste?

Sigismundo - Por 6dio, talvez, que sei eu? Talvez para me igualar a todos
v6s, filhos da célera e do temor. Exerci nele o meu julgamento condenando,
com todos vés e comigo, essa historia, tecida por um engano tragico.
(SUASSUNA, 2018, p. 498-499)

O mundo que Sigismundo foi forcado a conhecer e que o conduziu ao préprio
aniquilamento nos é apresentado ja nos primeiros momentos da tragédia. Segundo David
Ball, em Para trds e para frente: um guia para leitura de pegas teatrais (2014), existiria uma
sequéncia de leitura que consiste, a priori, em identificar trés momentos cruciais em toda
estrutura dramatdrgica. Seriam eles: estase, intrusdo e luta pelo retorno da estase. O
primeiro destes é definido como “[...] imobilidade. Uma condigdo de equilibrio entre
varias forgas; uma permanente quietude: uma imutavel estabilidade; um estado em que
todas as forgas se equilibram entre si, e que resulta em falta de movimento” (BALL, 2014,
p. 37). Assim, portanto, tenderia a comegar toda peca, nesse momento em que o autor
mostra aos seus leitores como o mundo estava antes da agdo. Esse mundo pode ser a
Grécia antiga, o sertdo nordestino ou o subtrbio carioca, o fato é que nesse mundo tudo
esta imovel, ndo ha necessidade de mudancas. O drama, no entanto, é uma série de agdes,
ndo somente um relato em forma de didlogo. Para que haja drama, é fundamental que haja

mudancas, conflitos. Em ndo haver rupturas, ndo ha dramaturgia, pois todo texto

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 4, n. 1, p. 157-168, 2020.

160



dramatico é pensado como uma trajetéria: o comportamento do mundo trancando o
enredo de uma peca. Desse modo, para que haja uma ruptura e para que se instaure a
acdo, é preciso que haja uma intrusdo, que é “a campainha para comecar! Estamos de
partida! O mundo da estase, imével, imutavel, sem conflitos - é sacudido pela acdo”
(BALL, 2014, p. 39). Uma vez mobilizado esse mundo, as forcas que conduzem a trama
comegam a busca pelo restabelecimento da estase: “Essa é a meta de todas as pegas, quer
essa estase seja a mesma, igual a original, ou uma estase nova. A estase chega quase no fim da
peca, quando as forcas maiores — ou obtém o que desejam, ou sio forcadas a parar de tentar” (BALL,
2014, p. 39-40, grifos do autor). Ou seja, uma vez que se consegue alcangar novamente a
estase, chega-se ao final da peca, pois ja haveria se restabelecido o equilibrio novamente.

Seguindo essa perspectiva, a dindmica desses momentos seria o que caracterizaria o
texto dramatico, pois esses movimentos se converteriam em acdo, elemento minimo do
drama. Para Ball (2014, p. 23), “A acdo ocorre quando acontece algo que faz com que, ou
permite que, uma outra coisa acontega. A agdo seria ‘duas coisas acontecendo’; uma
conduzindo a outra”. E necessario, portanto, para que se complete a agdo, para dar
movimento a pega, que eventos surjam e que funcionem como detonadores uns dos
outros, de forma que, para cada detonador, haja um monte e “Cada monte se torna um
detonador da agdo seguinte, de modo que as a¢des sao como dominds, tombando cada um
sobre o proximo.” (BALL, 2014, p. 29).

No enredo de O arco desolado, o mundo em estase é a vida no paco real, que se
desenrola em meio as mentiras e aos desejos de poder da familia de Patricio, o rei. Nesse
contexto, o monarca detém o poder da corte sob ameaca de revolta, a rainha recém-
falecida abre precedentes para um possivel ataque e, enquanto nada se resolve, todos
aguardam ansiosos os reforcos a guarda que estdo por chegar pela manha. Todas as forgas,
portanto, se equilibram nesse jogo de tomada de poder: revoltosos tentam se rebelar
contra sua majestade, requerendo um governo nacional em detrimento dos estrangeiros na
corte, e o rei, por sua vez, tenta manter-se no trono, conservando sua autoridade. Essa
vida, comum a qualquer outro reinado, passa a ganhar um carater dinadmico de
dramaturgia a partir do momento em que uma primeira interven¢do apresenta-se e rompe
com a estabilidade narrativa, desvelando-lhe os segredos e contribuindo para que a agdo
aconteca. A intrusdo dessa estase é o descobrimento da existéncia de Sigismundo por

todas as personagens, pois, nessas circunstancias, desconheciam o fato de viver um
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herdeiro direto do trono:

Bernardo - Marcilio, espera um pouco.

Patricio - Deixa o conde ir, Bernardo.

Bernardo - Devo fazer revelacdes que talvez mudem completamente o
destino do reino, senhor. A rainha proibiu-me de falar nesse assunto a
qualquer pessoa. Sei no entanto que, para evitar a guerra, ela me desligaria
do meu juramento. Além disso, no seu delirio, falou-me ela do fato, como
se desejasse que vOs dele tivésseis conhecimento, pois ao falar, referia-se
também a v6s. E como ela estd morta, peco-vos autorizacdo para revelar
tudo.

Patricio - Que tens a revelar? Tens a minha inteira aprovacao. Fala.
Bernardo - Meu senhor, tendes um filho. (SUASSUNA, 2018, p. 405-406)

Dessa forma, ao romper com os argumentos do discurso de protesto, o tal principe
passa a mobilizar na trama outros acontecimentos, o principal deles, a possibilidade de
trégua em relacdo a futura guerra, o que descontenta as forcas opositoras que desejam
ocupar o alto do trono. Sao elas, por um lado, Marcilio, o conde chefe dos revoltosos, que
pretende passar a majestade para a sobrinha do rei, Claudia, e posteriormente casar-se
com ela, tornando-se, consequentemente, o futuro rei; e Rodolfo, sobrinho do rei, que, sem
se mostrar, organiza os eventos para si, a fim de fazer com que Patricio renuncie e ele
possa assumir como herdeiro legitimo da sucessdo real. Assim, uma vez circulando por
entre os parentes, Sigismundo torna-se, antes, uma ameaca velada. O que importa agora é
restabelecer a estase primeira e concentrar as forcas de modo que essa intrusdo nao
atrapalhe os planos alheios. Dessa maneira, Marcilio se predispde a avaliar pessoalmente o
jovem protegido para saber se ele é capaz de assumir o trono, hospedando-se no paco, e
Rodolfo passa a eliminar as provas que lhe denunciam criminoso. Surgem, entdo, dessa
atitude as proximas agdes: o espido que podia esclarecer todos os fatos é assassinado e
Marcilio, que o havia mandado investigar a familia, decide fazé-lo ele préprio ja que tem
acesso a todo o pago real, inclusive ao quarto no qual a rainha é velada. Ao presenciar a
morte do espido e analisar o cadaver, acusa Rodolfo pelos dois crimes, que, por dedugao, o
aproximariam do seu objetivo: a tomada do poder. Além disso, hd um terceiro crime, a
violacdo de uma mulher do palacio. A consequéncia direta dessa acusacdo do conde ¢é a
abertura dos interrogatérios por parte de Patricio, pois ainda segue alheio as artimanhas

do sobrinho, que é um dos primeiros a ser convocado para depor.
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De acordo ainda com David Ball (2014, p. 49), “o conflito dramético distingue-se das
outras modalidades de conflito. O conflito de um romance pode ser - livre arbitrio versus
destino. O conflito de um poema pode ser - juventude versus velhice, ou cidade versus
campo. Mas, o conflito de uma peca situa-se entre o que alguém quer e aquilo que impede
esse querer — obstaculo”. Uma vez que o que constitui estruturalmente uma dramaturgia
sdo os didlogos, as falas das personagens, e toda fala humana é motivada por algum
interesse, o conflito em uma dramaturgia vai ser um obstaculo entre a personagem e o que
ela quer - objetivo esse que vem expresso sempre através do que é dito, exposto. Assim,
partindo desse pressuposto, a acdo no drama é, em outras palavras, aquilo que a
personagem faz para conseguir o que quer e o conflito, aquilo que se interpde entre o que
ela quer e o éxito de consegui-la. Nesse sentido, observando desde a perspectiva de
Rodolfo, Marcilio e Sigismundo representam um obstaculo frente ao que deseja de fato, o
trono. Ao passo que observa como as circunstancias se voltam cada vez mais contra ele,
chega ao apice do seu temperamento e, em confidéncia ao pai, Carlos, além de assumir os
crimes cometidos até entdo, expde o adultério da rainha com ele, seu cunhado, revelando
ainda que, em funcdo dessa aventura extraconjugal, o principe poderia ser, na verdade,
bastardo. Com essa informacdo, Rodolfo tenta retomar, novamente, a sua estase, a
possibilidade de derrubar seu primeiro obstaculo por meios legais.

Nessa confissao, no entanto, Sigismundo estd escondido, ouvindo tudo o que falam
a seu respeito, inclusive, da forma como o rei o usou para ganhar tempo com os
revoltosos. Uma nova intrusdo é instaurada na peca. Com as revelagdes, o principe assume
um comportamento extremado, alcancando a loucura, e muda por completo o
desenvolvimento da trama. Agora, o centro da dramaturgia é ocupado por Sigismundo.
Dele partem todas as agdes subsequentes, todas culminando na morte da maior parte das
personagens, e é estabelecida a nova estase: o anseio pelo poder real passa a ser dele, e isso
¢ levado até as ultimas consequéncias. No final do seu trajeto de vinganga, abandona-se ao
proprio aniquilamento, encerrando-se na cela em que cresceu encarcerado. Com a morte
do heréi dramatico, restam vivos apenas o rei, Bernardo, seu servo, e Claudio, que o
odiava, mas em fungdo da situacdo em que se encontram, decidem por se reconciliar, a fim

de reestruturarem o reino:

Carlos - Patricio, meu irmao...
Patricio - Deixa. Que poderias me dizer que eu nao soubesse? Sinto-me
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como tu. Deixemos o que passou. Cuidemos juntos de restaurar em nos
aquilo que Sigismundo chamava realeza, na sua bela e rude linguagem de
aprisionado. Encarrega-te dos teus homens, entre as tropas que chegam. Eu
cuidarei dos meus. Que ao menos para revelar algo de verdadeiro tenha
servido essa passagem de fogo.

Bernardo - Vamos, entdo. O dia chega. (SUASSUNA, 2018, p. 518)

A trajetéria de Sigismundo compreende, desse modo, a fase obscura, que se
transforma em quase sonho; a fase do nascimento para o mundo externo, na qual pode se
expressar e conviver com outras pessoas; a fase do conhecimento, ao descobrir as verdades
que lhe foram ocultadas; e a fase de aniquilamento, quando conscientemente decide por
suas agoes. Esse percurso, quase um arco desolado, compreende, em outras instancias, o
esquema tragico que estrutura a tragédia: o destino ou a culpa que incidem sobre o her6i,
seu processo de catdbase, até o0 momento de remissdo, quando a contradicdo na qual se
envolveu o herdi tem seu desenlace. Sigismundo carrega j4 no nome o estigma da
maldicdo (“Carlos - E verdade. O primeiro rei de nossa dinastia era muito amado pelo
povo e foi um grande rei, uma espécie de santo. Como se chamava Sigismundo, surgiu,
depois dele, uma tradicdo entre o povo de que o outro que assim se chamasse seria um
sinal de tragicos acontecimentos, ndo s6 para o reino, mas para toda a sua familia.”
(SUASSUNA, 2018, p. 409)), como se possuisse uma maldigdo da estirpe, e estivesse,
assim, condenado a sofrer por isso. Até o momento de reconhecimento da tragédia, no
qual o principe descobre a verdade sobre o seu passado (“Carlos - E que estiveste preso,
na verdade.” (SUASSUNA, 2018, p. 468)), ele age por harmatia, no entanto, depois de sabé-
lo, ja tomado pela consciéncia, seus atos se convertem em hybris (“Sigismundo - Entdo era
verdade! Eles me pagardo! (SUASSUNA, 2018, p. 468)). O problema, a partir de entdo, nao
sdo as agdes do principe, mas a desmedida delas. Ao se deslumbrar, fcaro sobe aos céus
mesmo sabendo que nio poderia: suas asas derretem. E a caida do heréi. Assim é na
tragédia, toda acdo tem sua consequéncia direta. O sofrimento, entdo, torna-se o signo da
passagem terrena, pois somente através dele é possivel atribuir grandeza ao homem.
Nesse sentido, a tragédia ndo é aquilo que acontece ao heréi, mas aquilo que pode
acontecer por meio do heroéi. A trajetdria e a queda de Sigismundo revelam, na verdade, a
desestrutura causada pelas intrusdes, elementos essenciais para a praxis e que possibilitam
a pergunta aos leitores (e em outras circunstancias também aos espectadores): “e o que

vocé faria no lugar do principe?”. A grande questdo que a tragédia carrega, seja ela
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liberdade versus submissdao ou culpa versus destino, aponta para o mesmo sentido: para a
representacdo das transgressdes humanas. Sigismundo decide matar porque antes o
mataram: tirando-lhe a liberdade, mas dotando-o de linguagem. Ele sofre porque sabe que
sofreu e porque sabe o que é sofrer. Kaspar, ao contrério, ndo sofre, porque é estrangeiro a
propria existéncia antes de saber nomear o mundo. Tudo lhe parece bruma. Ao tomar
consciéncia de si, por duas vezes, e por duas vezes saber ter sido manipulado, o principe

converte-se em desilusao:

Sigismundo - Nao sei. Estou ferido e para sempre. Ao chegar, encontro
morto o ventre que me gerou, invadido aos poucos por esse mistério
sombrio. E ao lado da morte, o desfile de serpentes apodrecidas desta noite.
Queres saber de tudo, ouve entdo. Sou, neste mundo a que cheguei, nao
somente estrangeiro mas bastardo. Minha carne é bastarda. (SUASSUNA,
2018, p. 471)

Sem esperancas de algo que o salve, despreza o amor (“Sigismundo - (Repelindo-a)
Amor! Nao digas isso diante de mim nunca mais. Nunca mais, entendeste? (SUASSUNA,
2018, p. 470)) e caminha no trajeto que lhe cabe, o de bode rumo a oferta do culto a
Dionisio:

Sigismundo - [...] Sabei entdo que posso me libertar, eu Sigismundo,
configurando mesmo a minha morte. Organizarei, antes que ele préprio se
insinue no meu sangue, o coro de seus latidos enfurecidos, e a sede se
extinguira comigo. Nasci numa gruta selvagem e noutra fui encerrado. Que
ai se consuma Sigismundo, sepultado na maquina de treva que ela agora
forja e aceita para a sua sede. Adeus! (Corre para a cela). (SUASSUNA, 2018,
p. 516)

O heréi tragico, portanto, é aquele que tentar instaurar, ou pelo menos faz pensar
sobre, uma nova ordem no conjunto a partir do autossacrificio. Toda vez que o heréi nao
quer perder, ele perde, porque suas agdes reativas acabam por se transformar em hybris,
que acarretam outras hybris, desequilibrando o universo da tragédia. De acordo com Mario
Fleig (2009, p. 39), “ainda que se faca diferenca entre o heréi antigo (como Edipo), que age
sem saber, e o her6i moderno (como Hamlet), que sabe da sua agdo, isso ndo anula o
desconhecimento radical em que o sujeito estd tomado na dimensao tragica.”. Isso porque,
na tragédia antiga, o destaque era o sofrimento; na moderna, o agir. Para a antiga, o
propésito é causar medo no individuo; para a moderna, o objetivo ¢é falar do individuo e

da culpa que carrega. A antiga interessava narrar os mistérios da vida, por isso sua ligagao

com mitos; a moderna interessam as questdes morais do homem a procura de si. Ou seja,
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para a tragédia moderna, o foco dos questionamentos estd voltado para o particular, para
o individuo. Importa agora pensar sobre o eu, tentar entender-se e saber como agir no
mundo: “Sigismundo - Que sei eu? Sucumbi, se quiserdes. Que me interessa a vossa sorte?
Quero porém saber que papel devo desempenhar aqui e hei de sabé-lo, custe o que
custar.” (SUASSUNA, 2018, p. 462). Mesmo consciente de si e de seus atos, Sigismundo
nao alcanca conhecer a sua dimensdo existencial, ndo se entende no mundo e busca,
angustiado, a prépria identidade, para além do que lhe dizem ser. E nesse sentido, pois,
que nao somente se caracteriza como her6i trdgico, mas como heréi trdgico moderno, uma
vez que, na tradicdo moderna, os valores gregos se atualizam na relacdo entre culpa e
punicdo, de modo que o novo legado do homem é o destino convertido em
consanguinidade (“Clemente - Quanto a isto ndo. Nao sei a data em que a crianca nasceu,
mas que o menino foi batizado com o nome de Sigismundo a pedido de sua jovem mae,

disto tenho certeza.” (SUASSUNA, 2018, p. 487)); e a culpa, filha do pecado cristao:

Carlos - Que houve ainda aqui? Que crime, que pecado cometeste agora?
Sigismundo - Pecado? Que significa este nome tdo belo? Que sentido tem
ele aqui? E a desordem introduzida na realeza? Mostrai-me entdo as 4guas
ordenadas no sossego para que ele emerja delas sua face resplandecente e
decaida, como de um torvelinho solitario. Eu nasci com o pecado. Sou o
vosso pecado, se na verdade me gerastes, e esse pecado é a tinica coisa que
vos confere alguma nobreza. Mas se ndo sou vosso filho, vosso pecado se
perde na bruma. O meu, ndo. Quereis vé-lo, enxergar a face do meu
pecado? Ali esta ele, ide. (SUASSUNA, 2018, p. 498)

O trégico, afinal, é todo esse embate, que, dentro do contexto moderno, herdado de
Séneca, passa a ser a oposicao extrema estabelecida entre o universal (a antiga concepgao
de mundo) e o particular (a condi¢do do homem moderno). Nessa perspectiva, a condicao
tradgica se converte em uma caracteristica por exceléncia do homem moderno, pois
permeia antes sua condicdo de miséria: “Podemos concluir que a representagdo tragica é
também um modo de elaborarmos nosso luto, nossas perdas, nossas quebras de
expectativas, nosso desejo de dominio total sobre o real - enfim, nossa pretensao de
sermos iguais aos deuses” (ROHDEN, 2009, p. 22).

A literatura, entdo, como linguagem artistica e produto sociocultural, deixa a
mostra sua relagdio com a transfiguragdo daquilo que se vive no mundo tactil,
proporcionando, assim, uma nova experiéncia, dessa vez ndo verbal, pois, como a

percepcao de mundo depende estritamente da linguagem, e como toda linguagem é em
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alguma medida metadfora, a captacdo do homem dos fenémenos do mundo se da,
inevitavelmente, através de metaforas, de literatura. Ou seja, nesse contexto, a literatura
ressignificaria os objetos e fendmenos do mundo da mesma forma como disponibiliza
lentes especificas para observé-los e, consequentemente, para refletirmos sobre a
realidade. De modo mais radical, essa reflexdo apontaria, uma vez que a percepgao da
realidade passa de modo inevitavel pela linguagem, que ndo existe cultura sem
linguagem, “porque a frase, o conceito, o enredo, o verso (e, sem duavida, sobretudo o
verso), é o que pode lancar mundos no mundo”. O escritor, portanto, estd sempre
alargando o sentido do real. Ao escrever e povoar de “vas palavras as paginas”, ele
concebe, antes de mais nada, o siléncio do ser sendo, sua condigdo por exceléncia de
inquietacdo. Ao tomar para si dentre as varias opcoes de linguagens artisticas a que utiliza
de palavras para comunicar o que é incomunicavel, o poeta se imbui de um trabalho que
se sustenta na contramaré da naturalizacdo da linguagem como forma de preservacao da

davida do homem.
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Pressagio ignoto:
a condicdo tragica no auto O arco desolado,
D ramaturgia de Ariano Suassuna
em foco

Unknown omen:
the tragic condition in Ariano Suassuna’s play
O arco desolado

André Filipe Pessoa’
Resumo

A ideia de Destino foi profundamente enraizada na antiga sociedade grega. Neste
contexto, indiferente ao esforgo na tentativa de sair do caminho desenhado pelos deuses, o
Destino deveria se cumprir. Edipo, em busca do conhecimento capaz de transpassar a
vontade dos deuses, enreda-se no mesmo Destino do qual tenta escapar inicialmente. Por
outro lado, a modernidade apresenta um nova disposicao mental para lidar com o destino
que nado estd mais anexado a uma forga sobrenatural. Hamlet e Macbeth compartilham
essa condicdo tragica: é o esforco individual que luta contra as demandas culturais que
empurra o personagem tragico para sua hybris. Ariano Suassua (2018), em seu auto O arco
desolado, revisita a mesma lenda polaca usada por Pedro Calderén de la Barca (1873) para
escrever La vida es sueiio. Por sua vez, Suassuna (2018) apresenta uma leitura
contemporanea da condicao tragica do principe Sigismundo.

Palavras-chaves: Ariano Suassuna. Condicao Tragica. O arco desolado. Teatro.

Abstract

The idea of Destiny was deeply rooted in Ancient Greek society. In that context, no matter
how hard one should try to leave the path design by the gods, his or her Destiny had to be
fulfilled. Oedipus, longing for knowledge to overlap the gods’ will, entangles himself into
the very Destiny he tried to scape in the first place. On the other hand, modernity presents
a new mental disposition to deal with destiny which is no longer attached to a
supernatural force. Hamlet and Macbeth share this tragic condition: it is the individual
struggle against cultural demands that push the tragic character into his or her hybris.
Ariano Suassuna (2018), in his play O arco desolado, revisits the same Polish legend used by
Pedro Calderén de la Barca (1873) to write La vida es suerio. In his turn, Suassuna (2018)
presents a contemporary reading of prince Sigismundo tragic condition.

Keywords: Ariano Suassuna. Tragic Condition. O arco desolado. Theater.
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O sujeito moderno deve dar cabo das exigéncias do mundo e livrar-se da fatalidade
do Destino. Neste intento, ele desconfia de seu lugar, de sua existéncia na ordem vertical e
horizontal (no tempo, no espaco e no extrato social) e percebe-se solitario. A parcela
individual de vida vé-se esmagada pela condicdo inexordvel da realidade externa, sua
Ananké. Em O futuro de uma ilusdo, Sigmund Freud (2011) iguala cultura a civilizacao e,
dessa forma, coloca o individuo como um inimigo potencial das institui¢cdes culturais. A
assimetria entre o individuo e a cultura, assinalada por Freud, reverbera o disparate
tragico do sujeito moderno em oposicdo ao conceito classico de Destino escrito pelos
deuses.

Desta feita, sobre o individuo recai a parcela das privacdes impostas pelas
determinagdes inescrutdveis da natureza (realidade externa), da cultura (instituicdes de
carater totalizador) e do sofrimento experimentado a partir do outro que também padece.
Este é o contexto no qual o individuo desenvolve uma hostilidade contra a cultura e suas
institui¢cdes, contra o0 mundo e sua inexorabilidade e arbitrariedade. A condigdo tragica,
em vista disso, assume a especificidade da condicdo humana concentrando no individuo a
alopatia cultural. Neste escopo, a arte, em nosso caso especifico a literatura dramética,
coagula as tensdes entre o individuo e o coletivo.

O arco desolado faz parte da primeira leva da produgdo dramética de Ariano
Suassuna (2018). Escrita em 1952, o auto fecha o ciclo da dramaturgia com elementos
tragicos iniciado por Uma mulher vestida de sol. Como destaca Suassuna no inicio do texto, a
peca é baseada na mesma lenda polaca usada por Pedro Calderén de la Barca (1873) na
comédia La vida es suerio, estreada em 1635. Suassuna mantém o texto de Calderén com
intimidade temética ao tempo em que destoa em tom, modo e forma de revelar a condi¢ao
tragica do principe Sigismundo se comparado com a peca do espanhol. Nesse contexto, o
auto, enquanto género, em sua atualizacdo contemporanea, sobrepde-se ao género
tragédia em concepcdo clédssica. Ou seja, a estrutura da acdo continua e da inclinacdo por
discussdes morais do auto sao amplificadas a partir da forca alopatica representada pelo
her6i tragico. Nossa leitura, dessarte, trata da relacdo entre a condicdo tragica de
Sigismundo e a estrutura genérica do auto: sua relacdo temética, duragdo e estrutura.
Devemos guardar em mente, portanto, a necessidade de tratarmos distintivamente

tragédia e condicao tragica.
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Diferente de Segismundo de Calderén, o principe-prisioneiro de O arco desolado s6
toma a fala a partir do momento em que sai do carcere. Esta escolha aproxima
metaforicamente a libertagdo de Sigismundo com o nascimento. Para Sigismundo, a vida,
reduzida a sua parcela individual, revela-se como agoniante ilusdo. Ele explica a Patricio:
“[...] O mundo é uma cilada terrivel, e n6s um bando de cegos que se arrasta, tateando na
bruma. E a solidao total [...]” (SUASSUNA, 2018, p. 462). Efémera e vazia de significado, a
vida é marcada pela autorreferéncia que fabula (enquanto criacdo e trama) o proprio
“destino”. Ao encontrar-se implicado na oposicao entre universal e o particular, o sujeito
da condicdo tragica realiza o ato transgressor contra as forcas de manutencdo a ele
impostas.

Assim, Sigismundo da inicio a sua jornada em direcdo a desmedida (hybris),
padecendo de sua individualidade, i. é, da canalizacdo da for¢a do individuo sobre o ethos.
Ao se apresentar como uma expressao antiética, a contradicdo, no caso de Sigismundo, a
lenda, é o ponto de ignicdo para o embate entre ele e a inexorabilidade. Dito de outra
forma, entre ele e o conjunto de circunstancias socioculturais e naturais que se opde a
vontade do individuo e devem ser colocadas, alopaticamente, a prova. Mais
especificamente, elas devem ser retificadas pela figura de Sigismundo na experiéncia
tragica. Tal condigao deve ser entendida a partir do choque entre ethos e logos tendo como
ponto de inflexdo a personagem central da via tragica.

Por isto, para que o arco tragico tome a curva descendente, a personagem dentro
dele deve realizar o seu agon, i. , o conflito arrematado pela linguagem e pela presenca do
Outro, e ir de encontro a realidade externa (in)consciente de sua capacidade de transpo-la.
Tendo em mente a atualizacdo da concepcado sobre o tragico, Mario Fleig (2009) argumenta
que a tragédia, enquanto género narrativo oriundo do culto a Dionisio, ndo encerra as
fontes e os limites do tragico. Pois, esses manifestam-se nas relagdes deletérias do sujeito
com a vida cotidiana em dado contexto da formacao social.

Dentro do escopo psicanalitico da anélise de Fleig, o sujeito moderno, na ameaca de
ser desprovido de tudo, deve se reconhecer na luta contra a forca inexoravel daquilo que o
transtorna desde as contradicdes em que estd enredado. Por esse viés, Fleig nos ajuda a
alargar o escopo tragico para além da percepcao classica, sobretudo aristotélica. Nao se

trata de observar o género tragico, mas a condigdo tragica. Enquanto o primeiro, assinala
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Aristoteles (1994), resolve-se na mimesis de uma acdo completa posta sobre a assimetria
entre o individuo e o seu Destino, purgando as emocoes através do terror e da compaixao;
a segunda, desloca a assimetria entre individuo, a partir de sua agonica singularidade, e o
mundo, considerando as varidveis mais complexas em contexto de outridade para além do
Mythos.

Neste intento, a linguagem torna-se o meio de perceber as contradigdes que
enredam a condicdo tragica. Ela tem um alcance mais amplo na dindmica entre o
individuo e a coletividade para além da tragédia enquanto género, sobretudo, em sua
composicao classica. A Psicanalise, por exemplo, debruga-se sobre a relagdo patética da
linguagem como forma de refletir e refratar os estados de alma. Portanto, no exercicio
mimético da modernidade, a condicdo tragica do sujeito tem se tornado a maneira de
operar as contradigdes entre o individuo e a cultura. O auto de Suassuna, a partir da
atualizacdo da condigdo de Sigismundo, revela a alopatia intransigente do heréi tragico
moderno. Como forma de triangular a condicdo tragica de Sigismundo, convido a leitora
ou o leitor a um breve movimento em torno de outros heréis tragicos.

Ao passo em que impde sua individualidade, Edipo (SOFOCLES, 1990) vé-se
inscrito na trama do oraculo. Em Hamlet (SHAKESPEARE, 1996a), observamos a
incapacidade de ser um heréi grego, de estar as gracas de um Destino que lhe fosse
fatalmente imposto. Oposto a Edipo, o principe dinamarqués é fruto de uma situacio que
ordena escolhas e obriga-lhe o protagonismo. Ao protagonizar, percebe que ndo se encaixa
no mundo criado pelos outros. Sua tnica saida é provocar possibilidades de tornar-se
atuante em suas proprias escolhas. Contudo, tais escolhas afetam outras personagens ao
seu redor: todos e todas envolvidos na reverberacdo da via tragica do individuo no circulo
coletivo em que vive.

Semelhante a Hamlet, Sigismundo apresenta-se, assim, como inflexdo exacerbada
de individualidade. Melhor dizendo, o principe de Suassuna guarda sua singularidade
quando é capaz de devassar os quereres dos outros ao seu redor por uma forca de
contrarios, quando para Claudia retruca: “[...] Eu ndo sou tu, nem aquele que vés em mim.
Sou eu mesmo e vou-me” (SUASSUNA, 2018, p. 499). Ele, dessa feita, desvela sua carga
alopatica em relacao as condicdes de realidade e verdade que se perfazem ao seu entorno.

Tal exposicao da carga alopatica, do sofrimento do contrério, reforca a percepcao de
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assimetria tragica entre Sigismundo e os outros. O seu desatino verte-se na medida de
verificacdo da verdade autocratica como forma de correcao do ethos.

De outro angulo de nossa triangulacdo, é possivel perceber na peca de Suassuna a
aproximacdo de Sigismundo com Edipo, Hamlet e Macbeth. Pois, enquanto o primeiro é
consumido pela &nsia de conhecer sua origem e, assim, pouco a pouco encontrar-se preso
ao Destino dos deuses; o segundo fecha-se em sua individualidade; no terceiro, ao seu
modo, estdo guardadas as consequéncias de conjurar o futuro que se desvela por suas
proprias maos, enquanto assume a desmedida entre o individual e o coletivo, carregando
consigo um reino inteiro para o caos e carnificina. O ponto de fusdo dessa triangulacao
elabora-se por todos tomarem para si as escolhas como maneira de se desviarem da
exigéncia externa. Além disto, Edipo, Hamlet e Macbeth tém suas agdes reverberadas de
maneira tais capazes de subverter o rumo dos outros ao seu redor.

Tal carga torna-se evidente por Suassuna apresentar uma economia linguistica
capaz de situar Sigismundo ndo apenas como forma de desacordo a realidade externa,
mas como diferenca heuristica, i. é, os fatos sdo iluminados por uma légica que nao se
desenvolve no conjunto ético que a cerca. Ela alimenta-se, porém, da oposicdo e devolve-a
em desatino. Ao ser informado de sua posicdo de principe, Sigismundo responde: “Mas de
uma certa forma eu sentia que a prisdo ndo era eterna e que algum dia eu poderia dispor
de mim, de modo que meus atos haviam de influir sobre os outros” (SUASSUNA, 2018, p.
420). Ao mesmo tempo em que se afasta do “destino” no qual estava inscrito, consegue
despertar nos outros o proprio agon.

Dessa maneira, Sigismundo habita o conflito que carrega presenca do Outro sobre
si. A ele estd guardado o quinhdo mais cruel de arbitrariedades e de dissimulacdes das
quais somos todos levados a conviver. Solicitado por Bernardo a conformar-se com sua

situacao, Sigismundo replica:

Nada disso deveria ter me acontecido. Eu me recuso a aceita-lo. Invoco a
mim préprio contra esta brutal e cega conjuracao de fatos; contra esta
maéquina enlouquecida que quer me esmagar. E uma luta desigual de que
talvez eu saia despedacado, mas ndo renunciarei a ela! (SUASSUNA, 2018,
p. 515)
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O principe enlouquecido de O arco desolado mimetiza, portanto, uma racionalidade a
revés quando subverte a légica do mito da caverna, alerta Sigismundo: “Julgai-vos
melhores do que eu, comedores de pd? Sois tdo bastardos e abortos de prisdao quanto
Sigismundo. Um bando cego de desconhecidos, um rebanho de embugados, balbuciando
na treva seus gemidos inconfessaveis [...]” (SUASSUNA, 2018, p. 516). Em outras palavras,
inertes na realidade que lhes compdem, os outros assumem como verdade as imposturas
de carater.

Para Sigismundo, o mundo torna-se desproporcional e, em contraponto, sua
linguagem retrai-se ao hermético. Dela auséncias seménticas se assumem como artificios
linguisticos em segundo plano: “[...] palavras nebulosas e sem nexo, palavras que giram
solitdrias em torno da prépria treva [...]” (SUASSUNA, 2018, p. 418). Logo, Sigismundo
deve carregar consigo o peso da reclusdo no nivel da linguagem. Mesmo que esteja
fisicamente fora da prisdo, em sua construgdo retérica, ha uma cisdo semioldgica
autorreferencial. Nao obstante, tal oposicdo linguistica se faz ativa na presenga do Outro e
ndo consigo mesmo. Por isso, ha uma coeréncia retérica construida ao longo do desatino
de Sigismundo. Em uma das suas primeiras falas ele explica para Claudia: “Nao entendo
bem o que me dizes, nem consigo dizer o que quero” (SUASSUNA, 2018, p. 419). Neste
ponto, o principe do auto de Suassuna toma distancia em modo e tom do Segismundo de
Calderdn cujo esforco pessoal exige a evasdo da profecia. Por outro lado, Suassuna, ao
reintroduzir o Coro, comum no teatro grego, presente na Trilogia Tebana (SOFOCLES,
1990), atualiza o género tragico em sua forma cléssica contrapondo-o as falas em prosa das
personagens em O arco desolado. Enquanto para Edipo o Coro de anciaos realiza a correcio
do olhar do leitor/espectador como a voz do ethos, i. é, da ortodoxia dos costumes, para
Sigismundo serve de alavanca psicoldgica.

O Coro, “de mascaras brancas aderentes ao corpo e mantos negros” (SUASSUNA,
2018, p. 414), nega a narrativa a explicitacdo prosaica. A retdrica, portanto, evade-se em
direcdo a disjuncdo ordindria entre significante e significado, mantendo-se, todavia, no
centro de gravidade de certos tropos. O ventre, a sede, o deserto, o mistério, a culpa, a
morte sdo algumas das reincidéncias imagéticas ditas pelo Coro. Além do
leitor/espectador, Sigismundo é o tnico personagem que escuta as vozes. Escritas em

verso, elas reverberam ainda mais intensamente a constru¢ao hermética e as marcacdes de
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tropo retérico direcionando o discurso, duplamente, para o ptublico e o principe.

De volta a peca de Pedro Calderén (1873), o nascimento de Segismundo é enredado
por elementos naturais interpretados como pressagio dos céus. A rainha sonhara que de
suas entranhas sairia um monstro em forma de homem, relata o rei Basilio aos sobrinhos.
Neste momento, Basilio afirma que a rainha deu a luz a um filho infeliz. No dia do parto, o
rei continua, o sol travou um desafio feroz com a lua formando um eclipse comparado
aquele do dia da morte do Cristo, seguido de tremores de terra e rios tintos de sangue que
findam com a morte da rainha no trabalho de parto. Estes seriam os indicios de que
Segismundo seria um homem cruel, principe atrevido e monarca impio. Igualado ao
anticristo, “vibora humana del siglo” (BARCA, 1873, p. 29).

Contudo, o pressagio deve se converter em veridigdo. Deste modo, a Segismundo,
na peca espanhola, caberia validar, a partir de “livre-arbitrio”, a trama e seu fim. No
contexto da comédia de Calderon, Basilio deseja colocar a prova o Destino. Para tal, usa do
raciocinio andlogo aquele construido por Platdo (2001). Seguindo este raciocinio, a
pergunta que move Platdo para elaborar a alegoria da caverna (PLATAO, 2001, p. 315-
320) habita a envergadura do alcance do saber sobre o reconhecimento do mundo
enquanto Real e, portanto, na configuragdo da Realidade propriamente dita. Para Platdo, a
Realidade é conduzida aos limites da convivéncia do logos com a physis. O problema do
Real, deste modo, para o autor de A Repriblica, estava intimamente ligado a presentificagao
da physis e, desta forma, ao grau de proximidade do homem com a coisa em si.

Por esse motivo, a criacdo poética deveria ser preterida por ndo manifestar a
Verdade. Platdo insiste que, levado a perceber o mundo fora do limite das sombras, ao
homem a Verdade seria desvelada na medida em que as ilusdes fossem substituidas pela
Realidade e, consequentemente, no limite do cognoscivel, o Bem se faria visivel. Dessa
feita, ao sair da “caverna” — lugar em que as coisas sdo apresentadas por sombras
insuficientes e alteradas — o homem seria marcado lentamente pela forca da Realidade
que o cerca. Caso este mesmo homem voltasse a condicdo de cércere, onde as sombras
(difracdo e refragdo do real) eram apenas reflexos e ndo a propria coisa, seria capaz de
perceber o estado limitado que se encontrava ele e seus pares na caverna.

Suassuna, contudo, situa tais questdes nas relagdes duplamente familiares e

politicas; intimas e coletivas. Na tipologia social do auto, a hierarquia de poder perde sua
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valia as pretensodes pessoais. Como nos casos de Bernardo, um servigal sem titulos, que se
torna importante articulista ao revelar a existéncia de Sigismundo no momento critico do
governo de Patricio. Ao tempo em que as intencdes de Marcilio em instigar a revolta
popular escondem sua vontade pessoal de desposar Claudia, fazé-la rainha, evitando que
Rodolfo, sobrinho do rei, assuma o trono. Cada um desenha um “destino” radical para si
do qual os outros sio acessérios. A medida que se descobre preso, principe e,
possivelmente, bastardo, Sigismundo forca o atrito entre sua medida pessoal de verdade e
o tormento coletivo.

Portanto, se Segismundo de Calderon, a partir desta relacdo arquitextual na
atualizagdo do mito da caverna, fosse capaz de atravessar a realidade externa sem cumprir
o seu Destino fatalista escrito nos pressdgios de governante tirano e escolher a
benevoléncia, seria recompensado com a liberdade. Basilio, neste ponto, representa a
passagem da crenca no Destino para o livre-arbitrio catdlico cristdo inscrito no contexto da
obra de Calderén. Por essa razdo, o proprio Basilio deve personificar a figura do
inquisidor/redentor para que paire sobre si os ares de rei benevolente, i. é, esclarecido o
bastante para perceber o Bem e a Realidade. Segismundo, por sua vez, deve encarar a
angustia da escolha e suas consequéncias.

No auto de Suassuna, por sua vez, o protagonista promove a anulagdo do passado e
do futuro. André Jolles (1976) argumenta que, para os gregos, o Mito (mythos) seria a
compreensao totalizante do universo como evento. Um saber divino capaz de conhecer as
coisas a partir delas mesmas. Na mesma disposigdo, as palavras predicio e, sobretudo,
profecia orientam-se a dissolver a distancia entre passado e futuro: “A profecia é a predicao
que se verifica, predicdo veridica, a “veridicao”” (JOLLES, 1976, p. 89). De tal forma, o
ordculo é lugar em que a realidade objetiva nasce e se observa a partir da pergunta e da
resposta capaz de abrigar o futuro e cria-lo.

Uma vez capaz de ser verificada, a distancia entre passado e futuro é eliminada. O
Mito para Jolles, como Forma Simples, ocorre por uma vontade de restaurar um horizonte
mais amplo para o evento de inser¢ao do homem no universo. Todavia, a Forma Simples
pode passar por atualizagdes e associar-se analogamente a uma Forma Relativa. Ou seja,
consciente da demanda ja existente da universalidade do Mito, cria-se uma atualizagado

que, a partir da profecia que se verifica, realiza em coisas e ligacdes a coeréncia necessaria.
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Em outro plano, a estrutura tragica do auto de Suassuna confabula, portanto, com a
atualizagdo do mito contado por Calderén, se desfazendo do livre-arbitrio cristao no nivel
retérico mais explicito. Na atualizagao da lenda realizada por Suassuna, a crenca (ou mito)
popular partia do principio de que a benevoléncia do primeiro rei chamado Sigismundo
seria inversamente compensada por tirania por um futuro rei homoénimo. O dramaturgo
brasileiro adapta o pressagio dos céus do Segismundo de Pedro Calderén pelo costume
popular, comum no Nordeste Brasileiro, de batizar a crianca com o nome do santo
celebrado no dia do seu nascimento. A Rainha mantém a gravidez em segredo e
Sigismundo nasce na auséncia de Patricio, o rei, que segue ignorante de sua existéncia até
entao.

O Mito Reativo, portanto, é guiado pela vontade de entranhar-se nos elos e
apreender o Ser e a Natureza. Por este processo, Mito e Logos (mitolégico) conduzem a
dinadmica de reorientagdo mental que ao tempo em que restaura o mito, afasta-se do mito
puro. Na atualizacdo realizada no auto de Suassuna, a “origem” e “fim” de Sigismundo
permanecem na penumbra especulativa restando o movimento incompleto da existéncia
que, em seu caso, durou uma noite. A profecia esvaziada ndo completa o0 movimento de
“veridicdo”, sendo, dessa forma, ambiguamente validada e refutada.

Ao passo em que a Natureza (Physis) ndo formula por si as respostas. Ela ndo pode
ser percebida como um objeto de explicacdo sem que opere dentro de uma disposigao
mental capaz de converter em perqunta e resposta o universo como autdbnomo e coerente.
De maneira mais especifica, o Mito, compreendido como Forma por Jolles, ndo esta
limitado a Physis. Enquanto ao mythos cabe uma verdade especifica das coisas a partir
delas mesmas, sabida apenas pelos deuses, o conhecimento (Logos) se realiza por uma
tentativa de compreensdao do homem para o universo. A disposicao mental capaz de
produzir um saber absoluto criado a partir da dobra mythos/logos — manifesta na palavra
(profecia), sobre tempo, espaco e natureza em forma de pergunta e resposta — resulta na
estrutura geracional do Mito. =~ O auto de Suassuna evade-se do fatalismo mitolégico
grego, substituindo-o por uma rede articulada de dissimulacdes, mortes e intrigas pelo
poder, enredadas pelos movimentos de vontades individuais das personagens.

O principe, no auto do dramaturgo brasileiro, nasceu em uma gruta com a ajuda do

pastor, Clemente, e de Bernardo, fiel servidor de Patricio. Devido as intercorréncias do
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parto, ele fora supostamente batizado com o nome do santo celebrado no dia do seu
nascimento: Sao Sigismundo. Para que o suposto mal profetizado nao caisse sobre o reino,
sua mae solicitou a Bernardo que fosse construida, em segredo, uma prisdo onde a crianca
viveria isolada do mundo. Ainda, no desenvolvimento da trama, a escolha da Rainha é
questionada com a revelagdo de sua relagdo amorosa com Carlos, irmao de Patricio. Em
meio as mortes durante a peca, as personagens femininas, a Rainha, Cldudia e Estela,
carregam fungoes alegoricas.

Neste contexto, o suporte semiolégico de “ventre” aproxima-se da traicao,
dissimulagdo e hipocrisia respectivamente: receptaculo de vida e morte simultaneamente
que acabam por se anularem. Os turbulentos fatos que sucedem a morte da Rainha
recodificam o renascimento retardatdrio de Sigismundo, ao sair do cércere, e morte
prematura ao retornar a condi¢do de prisioneiro. No decorrer do plano narrativo,
Sigismundo, entdo, é induzido ao sono em sua cela e, vestido com novas roupas, levado ao
palacio. L4, é informado de que todo seu periodo na prisdo ndo passara de sonhos e
delirios causados por uma enfermidade que lhe acometera ao nascer s6 curada
recentemente.

Subvertendo a analise de Aristételes (1994) acerca da duragdo da tragédia a partir
do movimento solar, Suassuna reintroduz o auto, enquanto género dramaético
aristocratico, desvelando as motivagdes pessoais dos que representam o poder. A agao
analoga a uma vida, da alegoria do nascimento a morte, transcorrida em uma noite é a
proposta do auto. Dessa forma, os atos das personagens, enquanto membros de uma casta
social abastada, capazes de decidir os rumos de um povo, sdo cobertos pelo manto da
obnubilagao do instante noturno no qual as suas agdes sdo inseridas. A peca de Suassuna,
nesse intento, mantém o apego tematico dos autos pelos costumes na medida em que
desloca o olhar para as motivagdes subjetivas das personagens na ansia pelo poder.
Suassuna desvela, no lugar do escopo moralista dentro das dissimulagdes mantenedoras
de poder, o caos anarquico e recriador.

Para tal, Suassuna, ao esvaziar a profecia, tensiona a relagdo entre a palavra
manifesta, sua manutencdo e a disposicdo mental que a sustenta. Nesse contexto,
Sigismundo é inserido em uma premissa tragica nos moldes modernos, ndo mais entre o

individuo e o seu Destino. A situagdo do principe liberto é posta a conta das
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circunstancias, entendida na medida da condicéo tragica moderna como realidade externa.
Em O arco desolado, portanto, o mito do rei tirano ndo completa o seu movimento fatalista
uma vez que nao responde a “veridicao” original. Ele torna-se o ciclo incompleto e
solitirio da forca impiedosa da vontade do individuo sobre outrem. O ermo da
individualidade consome-se da desmedida pela qual padece Sigismundo a partir da morte
da propria mae e evade antes da alvorada.

Ainda, Sigismundo, na busca de entender as dissimulagdes dos outros e, dessa feita,
a configuracao da realidade, retifica a arqueologia de sua existéncia: dessacraliza o ventre
materno e condena o pastor que auxiliou no parto. Principio e fim (passado e futuro),
nesse panorama, mantém-se paralelos a um “falso oraculo”, ou melhor dizendo: um
oraculo incapaz de validar o futuro pelo passado. A narrativa sobre a “origem”, contada
inicialmente por Bernardo, é afrontada sendo o principe supostamente bastardo e ndo
nascendo no dia do santo homoénimo.

Antiteticamente, a medida que Sigismundo se distancia de sua condicao de principe
herdeiro, mais sua presenca torna-se avassaladora, arrastando consigo o desfecho dos
demais personagens. Suassuna, porém, situa tais questdes duplamente nas relagdes
familiares e politicas: intimas e coletivas. Embora distancie-se da capacidade imaginativa e
da tensdo esquiza de Macbeth, Sigismundo converte tirania em redencdo e em
possibilidade de reconstruir a realidade a partir do caos instaurado tendo ele mesmo como
forca motora de desordem. Se por um lado, a forca destrutiva de Macbeth é tdo
devastadora que apdés sua morte Macduff comemora: “[..] the time is free”
(SHAKESPEARE, 1996b, p. 884), em sua medida, Sigismundo deve criar esperanga a partir
da entropia cadtica e do sacrificio para corrigir o Outro.

Nesse contexto, a intensa individualidade da condigao trégica é capaz de, similar a
Macbeth, aprisionar tempo e espago ao seu redor. Ao fim do auto, as vésperas do
amanhecer e com a revolta popular, ainda mais inflamada por Sigismundo, batendo as
portas do palacio, Patricio comenta: “Deixemos o que passou. Cuidemos juntos de
restaurar em noés aquilo que Sigismundo chamava realeza, na sua bela e rude linguagem
de aprisionado [...]” (SUASSUNA, 2018, p. 518). Aproximando ainda mais a ambiguidade

residente na figura de Sigismundo como redentor.
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Em O arco desolado, Suassuna converte a desmedida tragica do fatalismo mitolégico
dos gregos na do ethos pelo individuo. Na intensa agonia de Sigismundo em entender e se
fazer entendido, o leitor/espectador é provocado (duplamente como estimulo e desafio) a
perceber a dissimulada triangulagdo entre verdade, realidade e liberdade. Como em outras
personagens tragicas, o arco de Sigismundo nos faz enxergar uma parcela de nossa
propria tragicidade pela desatinada e intensa vontade de despejar nossa medida
individual no mundo. A intensidade desse despejar transformar-se-4 na matéria da
condigdo tragica em que nos reconhecemos inseridos. A literatura, por sua vez, ao
mimetizar tal condi¢do, proporciona ao individuo um saber sobre sua relagdo com as
forcas inexoraveis, nos niveis culturais e naturais, que se movem por sua revelia, causa ou

despeito.
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