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Dramatr g 7_:% Editorial

Vivendo uma situacdo inimagindvel em marco de 2020, inicio da pandemia de
covid-19, chegamos, no final de 2021, ao volume 5, nimero 2 da Dramaturgia em foco
como o quarto nimero produzido durante o contexto pandémico. De 14 para c4 o nimero
de vacinados com a primeira dose praticamente dobrou enquanto o namero de pessoas
com o ciclo vacinal completo (primeira e segunda dose ou dose tnica) quadruplicou. A
ampliacdo da cobertura vacinal tem salvado milhares de vidas, mas ndo foi
suficientemente planejada e rapida - embora o nosso Sistema Unico de Satde tenha
capacidade e capilaridade por todo o pais - a ponto de reduzir drasticamente ou mesmo
zerar o numero de mortos. Em julho registrava-se o niimero de mais de quinhentos mil
mortos pelo coronavirus e dezembro fechara com mais de seiscentos e vinte mil vidas
ceifadas. A ciéncia e o conhecimento em seus intmeros campos, incluindo as artes,
continuam batalhando contra o obscurantismo, o negacionismo e a desumanidade que
tentaram se instalar definitivamente no pais, mas cujas garras ja ndo tém a mesma forca,
pois o valor e o saber humanos tém prevalecido. E, entdao, num sentido de resisténcia que
langamos mais este nimero da Dramaturgia em foco.

Nele, abrindo a secdo Artigos, Francisco Alves Gomes, autor de “Mas que demonio te
tomou? Corpo, violéncia e desejo na peca O visitante, de Hilda Hilst”, escreve sobre essa
peca na qual o corpo, a violéncia e o desejo sdo operadores das agdes das personagens em
um ambiente familiar sufocante. O texto investiga a poética hilstiana sobre a materialidade
da vida e seu inevitavel confronto com a violéncia, que moldam as personagens e seus
desejos intrinsecos.

“Da alienacdo a consciéncia revoluciondria: aspectos do realismo épico-dialético na
peca A mae, de Bertolt Brecht”, de autoria de Luiz Paixao Lima Borges, propde uma analise
que vincula a forma épica, prépria do dramaturgo e encenador alemdo, a peca A mie,
baseada no romance homonimo de Maximo Gorki, e levada a cena em janeiro de 1932, em
Berlim. Na pesquisa em questdo, os procedimentos dramattrgicos de Brecht para a peca

encontram correspondéncia no método realista e dialético que ele propde e que viria a ser
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conhecido mundialmente pela sua composigdo dramatico-narrativa.

Gabriel Furine Contatori, em “”Fuente Ovejuna lo hizo”: notas sobre o tiranicidio e
a cleméncia real em Fuente Ovejuna (1619), de Lope de Vega”, procura reconstruir
concepgoes poéticas, politicas e teolégicas em vigéncia na Espanha do século XVII. O texto
busca esclarecer o tiranicidio como atitude ilicita e demonstrar que o exercicio da
cleméncia real por parte dos Reis Catdlicos reafirma a ilicitude do homicidio praticado
pelos lavradores.

Em “Performar a vida: escrita contdgio que irrompe a cena contempordnea”,
Haroldo André Garcia de Oliveira investiga os aspectos politicos da performance que
coloca em evidéncia corpos dissidentes tendo como embasamento a escrita-corpo de
Antonin Artaud. Para este intento, observa o gesto performativo do ator Silvero Pereira na
temporada carioca de seu espetaculo BR TRANS, em 2013.

Encerrando a segdo, “Dos canovacci de Flaminio Scala até as Bravuras de Capitan
Spaventa, a Commedia dell’arte e o mito da improvisacdo”, de Douglas Kodi, revisita
alguns dos mitos da Commediadell’arte em relacdo a dramaturgia e aos modos de atuacdo
atinentes ao fendmeno teatral a partir da obra de dois importantes comicos dell’arte:
Flaminio Scala (em arte, Flavio) e Francesco Andreini (em arte, CapitanSpaventa).

Na secdo Relatos de experiéncia, Gisele Freire, atriz e professora de lingua inglesa,
narra em “A dramaturgia como auxilio no ensino do inglés como segunda lingua”, sua
experiéncia no Drama Groups da Cultura Inglesa de Sdo Paulo, criado para auxiliar os
alunos no aprendizado da lingua inglesa. O relato expde as vias metodolégicas utilizadas
na pratica do ensino de inglés nesta escola, bem como as discussdes relevantes sobre seus
resultados. A autora explica como fez uso de diversos formatos de processos didaticos
utilizando como base textos dramattrgicos para auxiliar a aprendizagem dos alunos.

O primeiro texto dramattrgico da secao Pecas curtas é Proibido destruir, de Renato
Mendes. A peca tem um papel como parte dos movimentos coletivos de derrubada de
estatuas que homenageiam e fisicalizam o poder dominante em diferentes territérios
nacionais pelo mundo. Com um paralelo importante com as recentes investidas contra
uma famosa estatua de um bandeirante na cidade de Sao Paulo, o autor permite, em
quatro quadros, refletir sobre os limites éticos e estéticos da luta histérica e da luta contra a
histéria. Assim, a pega conclui que a disputa pelo simbdlico precisa estar sobreposta a

propria linguagem.
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Em seguida, encontramos O auto do prematuro, de Victor Henrique, que toma por
referéncia o género dramatico medieval de tradicdo ibérica para formalizar temas
atinentes a nossa realidade contemporanea. Personagens alegéricas conduzem uma
narrativa de carater mitico-heréico, cujo protagonista, nas palavras do préprio autor, nasce
do barro, “prematuro, sem estar preparado para o que vira, sem saber como o mundo
enfrentar”.

Finalizando o ntimero, Marcelo Braga de Carvalho brinda-nos com A persisténcia da
memoria ou Para continuar vivendo, peca que resgata depoimentos dados a Comissao
Nacional da Verdade. Com o objetivo premente de investigar em que conjuntura
ocorreram violacdes dos Direitos Humanos durante a Ditadura civil-militar no Brasil,
emparelha personagens que figuram torturador e torturado, revelando fatos que, antes
ocultados, modificados ou alterados pelo Estado, agora permitem reflexdes sobre o
fascismo, compreensao da tragédia que se configurou no pais e da aberracdo dos abusos
do poder naquele regime.

A Dramaturgia em foco continua na rede social Instagram e pode ser encontrada
neste enderego: https://www.instagram.com/dramaturgiaemfoco. As publicacdes sao
variadas, contendo a divulgacdo de textos ja publicados, divulgacdo de espetaculos e
eventos da area, entre outras.

Agradecemos a todas as pessoas que contribuiram para este namero, permitindo-
nos continuar com nosso papel de divulgagdo do conhecimento, em especial aos autores e
as autoras que confiaram seus trabalhos para publicacdo, e ao corpo de pareceristas,
sempre atentos/as a qualidade dos trabalhos apresentados.

Desejamos uma boa leitura e um 2022 mais leve e de muitas realizacoes!

Fabiano Tadeu Grazioli
Fulvio Torres Flores

Jucca Rodrigues

Luis Marcio Arnaut de Toledo
Nayara Brito

Editores
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Mas que deménio te tomou?

D — Corpo, violéncia e desejo na peca
rsr;n%gtéégla ¢ O visitante, de Hilda Hilst
But what the devil took you?
Body, violence and desire in the play
O visitante (The visitor) by Hilda Hilst

Francisco Alves Gomes!

Resumo

Na peca O visitante, Hilda Hilst engendra uma trama em que o corpo, a violéncia e o
desejo operacionalizam as ac¢des das personagens sufocadas no ambiente familiar. Através
de didlogos imantados por um verniz poético, a violéncia se prolifera em intmeras
formas, encontrando no corpo dos sujeitos um espago proficuo para sua evidenciacdo, a
envolver todos numa cartografia organizada pelo desejo. Logo, o corpo e o desejo sdao
mediados pela violéncia. Considerada a pega poética de Hilda Hilst, O visitante irradia
intmeros discursos sobre a materialidade da vida e o confronto desta com a violéncia
imanente a formatar o cardter das personagens condenadas ao desejo. Neste sentido, o
artigo visa tracar reflexdes sobre esses elementos estruturantes e caros a dramaturgia
hilstiana.

Palavras-chave: Corpo. Desejo. Dramaturgia. Hilda Hilst. Violéncia.
Abstract

In the play O wvisitante (The visitor), Hilda Hilst engenders a plot in which the body,
violence and desire operationalize the actions of the suffocated characters in the family
environment. Through dialogues magnetized by a poetic varnish, violence proliferates in
countless forms, finding in the subjects' bodies a fruitful space for its disclosure, involving
everyone in a cartography organized by desire. Shortly, the body and desire are mediated
by violence. Considered Hilda Hilst’s poetic play, O visitante radiates countless discourses
about the materiality of life and its confrontation with the immanent violence that shapes
the character of the characters condemned to desire. In this sense, the article aims to
outline reflections on these structuring and dear elements to Hilst dramaturgy.

Keywords: Body. Desire. Dramaturgy. Hilda Hilst. Violence.

" Professor Adjunto 1 da Universidade Federal de Roraima (UFRR), lotado no curso de Artes Visuais.

Possui Especializacdo em Diregao Teatral pela Faculdade de Artes Dulcina de Moraes (FADM). E docente
permanente do Programa de Pés-graduacdo em Letras da UFRR. Coordena o projeto de pesquisa
Cartografias do Teatro em Roraima. Apresenta o Projeto de Extensdo Webprograma Passaro Poesia-
Literatura de Roraima. Faz parte do grupo teatral Cia do Pé Torto. O artigo em questdo faz parte da tese
de doutorado intitulada “Certas palavras nio devem ser ditas”: um estudo sobre a violéncia nas pegas O rato no
muro, O visitante, As aves da noite ¢ O verdugo, de Hilda Hilst, sob a orientagdo de Jodo Vianney
Cavalcanti Nuto, apresentado aqui corrigido e com breves modificagdes na estrutura. E-mail:
francisco.alves@ufrr.br.
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I - Eras mansa. Me amavas. Ainda me amas agora?

Ana, Maria, Homem e o Corcunda Meia-Verdade sdo as personagens que
constroem a trama de O visitante, peca de 1968 em que Hilda Hilst constr6i um delicado
tecido de conflitos em um seio familiar. Ana é mae de Maria e tem com esta uma relaciao
conflituosa. Maria é casada com o Homem, e o casamento se apresenta desprovido de
paixdo e amor. O cotidiano da familia é abalado pela noticia da gravidez de Ana, pois isto
confirma as suspeitas de Maria, de que seu esposo mantém um relacionamento secreto
com sua mde. A entrada da personagem Meia-Verdade desarticula tais suspeitas de Maria.
Ele assume ser autor da gravidez de Ana. No entanto, uma série de pistas ao longo da
peca embacam a certeza que de fato Meia-Verdade seja o pai. O corpo gravido da
personagem Ana é o grande campo simbdlico a evidenciar as violéncias constituidas na
peca. Odio, amargura e silenciamento estdo presentes como caracteres dentro da familia,

espaco frutifero para a composicdo de conflitos que desaguam em violéncias.

ANA (tecendo ou proximo do tear, como se estivesse acabado de tecer alguma
coisa): Muitas vezes tenho saudade das tuas pequenas roupas. Eram tao
macias! (sorrindo) Tinhas uma touca que, por engano meu, quase te cobria
os olhos.

MARIA (seca): E bem do que eu preciso ainda hoje: antolhos.

ANA (meiga): E uma camisola tdo comprida... branca. Nos punhos e no
decote, coloquei umas fitas. E te arrastavas, choravas se, de repente, na
noite, ndo me vias.

MARIA: Agora vejo-te sempre. Cada noite. Cada dia. (pausa)

ANA: Eras mansa. Me amavas. Ainda me amas agora?

MARIA: Ah, que pergunta! As coisas se transformam. Noés também.
(HILST, 2008, p. 149)

A cena inicial da peca expde a docilidade exacerbada de Ana a filha. A referéncia as
pequenas roupas da infancia remete ao suicidio da Irmda E, em O rato no muro’, a
personagem vira uma mulher-crianca e estd num caixaozinho, vestida de branco, mesma
cor que Ana relembra ao falar de Maria. Esta cena é pulsante, ela expressa os primeiros
tracos de um sentimento odioso de Maria em relacdio a Ana. Na descricio das
personagens, Hilda diz que Ana “é encantadora, mas possui qualquer coisa de postico e

de indevassavel.” e Maria “parece mais velha. Morena. Tem alguma beleza.” (HILST, 2008,

Peca escrita em 1967. Na trama um conjunto de Freiras nomeadas com as letras do alfabeto de A até 1
vivem uma rotina de flagelacao e trabalho em um convento. Depois de alguns acontecimentos, como a
morte de um gato, as freiras passam a questionar sua realidade e o comportamento da Madre Superiora.
A Irma H é a heroina da peca, rebelando-se contra as praticas violentas da Superiora.
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p. 145). A contradicdo entre as personagens atravessa o corpo. Ana tem 40 anos e Maria,
25. A instancia do sangue que as identifica mae e filha parece ser apagada em muitos
momentos da peca, gerando a sensacdo que estdo em cena duas mulheres sem qualquer
laco materno.

A docilidade de Ana soa artificial, e esse ¢ um dado que acompanha a personagem
em todos os momentos do texto. O trato embrutecido de Maria as personagens que estdo
no seu entorno a singulariza como uma espécie de antagonista a tensionar a suposta paz
na familia. Ainda na descricdo das personagens Hilst afirma que “Ana nunca se
movimenta rapidamente. E lenta, grave, composta e delicada.” enquanto Maria “tem
gestos duros. E disciplinada quando arruma os paes.” (HILST, 2008, p. 145). Sao dois
corpos cuja movimentacao no ambiente estdo em rotas opostas.

A frase de Ana: “Eras mansa. Me amavas. Ainda me amas agora?” denota um
raciocinio a equalizar amor com serviddo. A atitude mansa desejada por Ana se faz
distante de Maria, que possui um corpo funcionando descaradamente por meio da
disciplina, como aponta a propria autora. A resposta de Maria oferece pistas que deixam
claro a gravidez de Ana, embora isto seja revelado mais adiante: “Ah, que pergunta! As
coisas se transformam. N6s também.” (HILST, 2008, p. 149). Um corpo ja se transformou.
Foi o de Ana, e partir dessa vida gerada no ventre da mae - e ndo no da filha, invertendo a
previsivel ordem natural -, a violéncia é a forma de comunicacdo entre as personagens, a
violéncia como medida de racionalizacdo dos fatos que interferem nos papéis sociais de
cada membro da familia.

O visitante é uma peca em que o corpo é a centralidade. O corpo gerador de Ana
trava uma luta silenciosa em contraposicdo aos regulamentos simboélicos que Maria impde
a si. O filésofo e soci6logo francés Jean Baudrillard, numa reflexdo sobre o corpo e a
sociedade, pergunta: “O corpo ndo é a propria evidéncia?” (BAUDRILLARD, 2011, p. 168).
No interior da familia de Ana e Maria, o corpo nao é s6 a evidéncia de um conjunto de
normas para o bem viver coletivo, se ele esconde o que ha de putrido nas relagdes, ele
revela também, porque na interacdo das personagens é impossivel desabilitar as reagdes
da materialidade carnal, ainda mais no microcosmo familiar, onde a intimidade é solapada

por um senso de desautorizacao, que torna todos participes das narrativas uns dos outros.

MARIA: Tudo se modifica, ndo percebes? (pausa)
ANA (comega a cantar com os ldbios fechados): Bem, deixa-me arrumar estas
tlores. (pega as flores que estio sobre a mesa e comega a coloci-las dentro de uma
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jarra. De repente, faz um gesto como se sentisse alguma coisa no ventre.
Aproxima-se da filha. Apreensiva)

Filha, pée a mdo no meu ventre.

Vé que volumoso. As vezes

Um lado se estende mais que o outro.

Outras, sinto por dentro um ruido...

Como um soco.

MARIA (seca): Deve ser o comer.

ANA: Mas tu sabes que me alimento pouco. (HILST, 2008, p. 150)

O corpo é uma fronteira, um territério nao acessado por qualquer toque. O
prentncio de Maria sobre a modificacao das coisas leva Ana a sentir-se confortavel a pedir
que a filha toque seu ventre. O gesto encontra a recusa de Maria, que ndo por acaso
interpreta como sendo parte do comer. Impossivel ndo associar essa fala com a Mulher, no
inicio da pega O verdugo®’, quando diz: “Come, come, durante a comida pelo menos vocé
deve se esquecer dessas coisas.” (HILST, 2008, p. 367). Para Hilda Hilst, as necessidades
basicas, como o ato de alimentar-se, colocam os sujeitos num estado de suspensdo dos
problemas existenciais a localiza-los dentro da tragicidade.

H4 muitas semelhancas entre Maria e a Mulher, de O verdugo, esta tltima também
pensada por Hilst como sendo: “forte. Tom quase sempre amaro, rispido.” (HILST, 2008,
p. 365). Parece haver entre algumas personagens hilstianas um dispositivo de
desvalorizacdo da vida que as leva a procederem desiludidas de afeto, e gentileza no
mundo que as rodeia. Depois desse a parte, retomo a ideia de que o toque no ventre de
Ana delineia a violéncia a partir do desejo, nesse sentido, defendo tal ideia através do
pensamento de Jean-Pierre Dupuy, no ensaio “Do desejo a violéncia e reciprocidade”. Na

peca, a gravidez de Ana deveria ser:

Fator de concérdia social, ela também pode acabar em rivalidade, em
conflito e em violéncia. A imitacio é o cimento social por exceléncia. E
através da imitacdo que a crianga aprende as regras e os simbolos de uma
sociedade, a comecgar pela linguagem. Mas, quando a imitacdo recai sobre o
desejo exclusivo, ndo partilhdavel, ela engendra automaticamente a
rivalidade. A essa rivalidade, René Girard chamou rivalidade mimética.

(DUPUY, 2015, p. 348)

Peca de Hilda Hilst vencedora do Prémio Anchieta de Teatro de 1969. Na trama um verdugo se recusa a
matar um homem que ele julga ser inocente. A personagem Mulher, em conluio com os Juizes, se oferece
para ceifar a vida do Homem em prol de uma quantia consideravel de dinheiro. A peca tem dois atos e é
considerada uma das melhores pecas de Hilst.
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O desejo é o ponto central da andlise de Jean-Pierre Dupuy. O fil6sofo localiza a
imitagdo como um liame para a construcdo das representagdes. A imitacdo é o modelo que
coloca os sujeitos num processo de aprendizagem do que é ser o eu e o outro. Quando a
relacdo entre “eu” e o “outro” é mediada pelo desejo, cria-se uma rede de tensdes, que, se
localizadas numa esfera egoica ocasiona a rivalidade, elemento substancial para a
efetivacdo da violéncia. Entendo haver entre Ana e Maria a ideia de rivalidade mimética,
descrita por René Girard, na obra A violéncia e o sagrado, que é interpretada por Dupuy.

No trecho, Ana diz: “Filha, pde a mao no meu ventre.” (HILST, 2008, p. 150). O
pedido da mae é simplério, entretanto é carregado de uma violéncia que se mascara no
processo de alteridade, de reconhecimento entre mae e a filha. E preciso considerar a
rubrica da dramaturga: “Ana e Maria estdo vestidas exatamente iguais.” (HILST, 2008, p.
145). Se a imitacdo é o cimento social por exceléncia, como defende Dupuy, é frutuoso esse
jogo de espelhamentos quebrados entre as personagens. As vestimentas iguais denotam
uma imitacdo, mas além disso, mostram também diferenca. O mesmo figurino em corpos
de proporc¢des distintas adquire seguramente efeitos controversos. A violéncia parte de
uma visualidade.

A recusa de Maria em por a mdo no ventre de Ana demonstra um egoismo que
serve ndo apenas para endossar o distanciamento entre a mae e a filha. O “desejo
exclusivo” (DUPUY, 2015, p. 348) é partilhado por ambas as personagens. Ana desconfia
da gravidez e tenta encontrar a chancela de Maria, a personagem intenta uma
naturalizacdo por parte da outra, s6 assim a exclusividade egocéntrica desse desejo, sairia
da condicao de violéncia e passaria a ser natural para a filha, porém, o efeito é diverso.

Maria também deseja, s6 que de uma forma distinta da mde. Por isso, a mencdo de
que no ventre de Ana “as vezes um lado se estende mais que o outro” (HILST, 2008, p.
150) gera a violéncia verbal em Maria. A personagem, quando instigada a pensar no seu
ventre, ndo suporta a ideia de que seu corpo, enquanto elemento desviante no conjunto

das personagens, seja alvo de uma inversao no jogo de espelhamentos entre ela e a mae.

MARIA: Nenhuma outra coisa pode ser.
Teu ventre ja fez o que devia:

Gerou-me a mim.

ANA (triste): E aquela que morreu.
MARIA (seca): Mas ainda assim

Deus te deu beleza em demasia.
(HILST, 2008, p. 150)
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A insisténcia de Maria em dar um sentido de esvaziamento para o corpo de pulsao
erdtica de Ana é justificada pelo seu nascimento. A personagem entende que depois do
seu nascimento o corpo da mée estd morto para qualquer possibilidade de reproducio. E
neste ciclo egocéntrico de aproximacado e rechaco que a violéncia se torna um discurso
referencial entre as personagens. A mencdo a uma filha morta diz respeito a outra filha,
também chamada Maria. A obsessdo pelo nome Maria reafirma o que parte da critica fala
da peca ter uma aura nazarena e messidnica. Entretanto percebo que essa dindmica de
matiz espiritualista se perde, dando espaco ao rebaixamento e aos ciclos de violacdo
inerentes a trama maior fundada na relagdo incestuosa entre a sogra e o genro.

Tatiana Franca Rodrigues, autora do ensaio “Sobre Anas e Marias (ou como tudo se
transforma e permanece igual) Uma leitura sobre perplexidades e adverténcias em Hilda

Hilst”, aborda as personagens pela seguinte 6tica:

Flagrante, a relacdo anagramatica entre os nomes das personagens
femininas, Ana Maria denota a duplicacdo das personagens, o tnico que
elas formam e que marca o retorno irrefutavel do mesmo: Ana e Maria sdao
personagens-duplo, impedidas [de] afirmar suas identidades.
(RODRIGUES, 2012, p. 142)

Para Rodrigues, as personagens Ana e Maria estao dispostas numa tinica dobradura
identitaria. A condicdo de personagens-duplo as colocaria num impasse sem resolugao: a
impossibilidade de ser e estar no mundo a partir da diferenca, restando a elas, como seres
siameses, a rivalidade mimética a gerar uma disputa pela posse do discurso, mas diante de
tal relacdo, a personagem Ana, certamente possui o controle da narrativa, pois seu corpo,
no estado de gravidez anula qualquer possibilidade de Maria tomar para si o controle dos
acontecimentos. Na andlise que faz da peca, Tatiana Franco pensa O wvisitante como um
texto de reafirmacdo dos valores opressivos que submetem as mulheres aos caprichos de
ordem masculina, patriarcal. O titulo do ensaio é uma evocagdo a andlise de que as
transformacdes ocorridas nas personagens femininas em nada alteram a ideia sobre o

controle do corpo feminino.

ANA: Nao te alegro minha filha
Falando do teu filho

Que um dia ha de vir? (pausa)
Mas o que tens? Falei muito?

Te cansaste?

MARIA: Nio. (HILST, 2008, p. 151)
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Ana ndo esta falando do filho de Maria, ela est4 falando de si mesma, do filho que
carrega no ventre, e Maria aos poucos desconfia disso tudo porque o desejo é a mola
propulsora a movimentar as engrenagens da narrativa. “Para Girard, a origem do sagrado
estd na violéncia, e a origem da violéncia estd no desejo.” (DUPUY, 2015, p. 348). A
geracdo da vida é um tema que estabelece o arco central da peca. Na negacdo que Maria
faz a qualquer ato amoroso da mde fica explicita essa logica que organiza sagrado,
violéncia e desejo, como endossa Dupuy na andlise que faz do pensamento de René
Girard.

Nessa triade situo a personagem Ana, como o sagrado absoluto, inquestionavel a
colocar o corpo gravido no lugar da representacdo méxima da vida, mesmo que por vias
tortuosas (ela é amante do marido da filha), Ana como a violéncia em sua forma bruta, a
personagem se compreende vazia, amarga, mesmo que haja beleza em Maria (como
afirma a mae num dado momento da peca) isto ndo é suficiente para aclimatar, ou melhor,
para domesticar o impeto da personagem frente as desconfiancas que a consomem. E por
altimo, o desejo, mecanismo que implode o entendimento entre as duas personagens,
corrobora o fato dos didlogos serem proferidos poeticamente. Que melhor discurso para
confundir, desestabilizar sendo o discurso poético?

Desse modo, O visitante discute o lugar do corpo e do desejo num ambiente em que
a castragdo origina tais relagdes sociais. Pensar na ideia de familia significa que uma
determinada jun¢do de corpos nado vao ultrapassar os limites impostos pela sociedade, mas
0 que vemos na peca € justamente o contrario, no ntcleo familiar desejo e violéncia se

misturam.

MARIA (seca): E entdo como era o olhar dessa mulher?
Pousava ou magoava?

ANA (olha para a filha): Era um olhar... (pausa) doente. (Maria olha fixamente
para Ana) Minha filha... que olhar!

MARIA (severa):

O meu olhar de sempre. Ja disse.

Tens mais imaginacao do que um profeta.

Primeiro falas do ventre e de ruidos.

Quem te ouvisse

Em ti encostaria o préprio ouvido

E esperaria o impossivel... (ri)

Um vagido! (1)

(severa) Nunca te conformaste com a velhice.
(aproximando-se) Queres parir ainda. Abrir as pernas.

E dar caminho ao que vai sair

Ou uma nova espera (HILST, 2008, p. 153)
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Maria expde com crueza o mote problematico que as distancia na relagdo mae e
tilha. De um lado a gravidez de Ana ainda é um segredo, do outro, a especulagdo da filha
em torno do desejo da mae. O riso presente na fala de Maria estd mais para um preambulo
da faria e amargura, estando em conformidade com os atos da personagem. Ndo é um riso
de matiz carnavalizante, a fim de dirimir as animosidades entre as duas. “Primeiro falas
do ventre e de ruidos.” A afirmacdo de Maria alimenta a ideia do desejo como um
impedimento para a clarificacdo do mistério até a descoberta da gravidez. E interessante
que a ideia de “ruidos” caracteriza o feto que existe dentro de Ana. O ventre e os ruidos
como aparelhos de exceléncia desse corpo de poder, Ana é mae de Maria, e esse status
familiar explica o porqué de Maria, nesta cena, ironizar o comportamento das visceras da
mae.

Na verdade Maria renega a mae enquanto uma entidade-corpo passivel da
reproducdo. O sentimento de 6dio imanta a fala: “Nunca te conformaste com a velhice.
(aproximando-se) Queres parir ainda. Abrir as pernas. E dar caminho ao que vai sair ou
uma nova espera”. Maria ndo objetiva que saira uma crianca de Ana, ela prefere destituir
esse corpo, lhe dotando de uma fungdo imprecisa. “Uma nova espera” estd na zona do
desejo, do vir a ser, logo, a personagem quando faz uso dessas declaracdes, se coloca como
candidata a ser o novo, a espera e a produtora de um novo sentido para a familia,
dominada pela letargia amorosa ventilada por Ana. Esse jogo de tentar apropriar-se do
conceito de corpo a servico da familia resulta numa disputa que recoloca a questdo

proposta por Dupuy (2015, p. 348):

A rivalidade mimética é a figura de base que engendra todas aquelas outras
que recobrem o conjunto das paixdes ruins que agitam a humanidade
desde o inicio dos tempos - inveja, ciime, ressentimento, orgulho,
individualismo desenfreado, 6dio de si e dos outros - [...]

A violéncia se estrutura entre as personagens através da atitude de ndo ver o
entorno que as diferencia. Parece que Ana ndo enxerga verdadeiramente a filha. O mesmo
vale para Maria. A rivalidade é construida pelo desejo de representacdo a mover as
personagens. Maria diz: “Tens mais imaginacdo que um profeta.” (HILST, 2008, p. 153). A
afirmacdo mostra que o discurso de Ana serve a uma ideia de fabulagdo com o intuito de

administrar a narrativa em prol do adestramento das acées de Maria. H4 um jogo de

manipulacdo que possui facetas tanto para o “individualismo desenfreado” quanto o
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“6dio de si e dos outros”. Por se tratar de uma trama em que a linguagem poética institui o
modo de comunicacdo entre as personagens, o que pode ser siléncio, na verdade é
violéncia, o que pode ser afeto por parte de Ana também pode incidir violagdo. Na relagao
tensa as personagens estdo no limite de uma violéncia que se corporifica no negativo e no

positivo.

ANA: Como te transformaste!
MARIA: Eu ndo te disse? Agora compreendes? No6s nos transformamos.

(pausa)
ANA (surpresa, poe a mao sobre o ventre): Vé! Ele se estende!

MARIA: Mas porque falas do ventre

A cada instante? Meu Deus!

Ja ndo me basta ouvir a tua voz

Ainda é preciso ouvir teus ruidos

Tuas visceras. O que queres de mim?

Que eu te toque? Que te alise a barriga?

ANA: Aquela que morreu assim faria. (HILST, 2008, p. 154)

Ana oferece o seu ventre para o exame de Maria. A acdo é rica em significados que
tocam na ideia de uma unificacdo do corpo da méae e da filha, afinal, Maria é também
carne de Ana porque nasceu dela. Mas dentro da légica do secreto, estabelecida na trama,
a gravidez de Ana arruina a possibilidade das personagens serem de fato uma so, e ainda
que a rubrica indique que elas estejam vestidas exatamente iguais, isso ndo é suficiente
para extirpar os 6dios e magoas adormecidas entre as personagens, principalmente da
parte da Maria. Ana, ao engravidar do esposo da filha, rompe com a ética natural da
sociedade crista.

Para Dupuy: “o que torna desejavel o objeto de desejo é o desejo mimético em si e a
rivalidade que o acompanha. O objeto nado é desejavel antes que se dispute sua posse.”
(DUPUY, 2015, p. 349). Sem saber, Maria disputa com Ana a posse pelo desejo. “O que
queres de mim? Que eu te toque? Que eu te alise a barriga?” (HILST, 2008, p. 154). Os
questionamentos de Maria colocam o corpo de Ana como um territério proibido. Nao
existe afeto. Nao existe troca dialégica entre os corpos dessas duas personagens. Existe
maquinacdo e desejo de controle. Maria se recusa a tocar o ventre daquela que lhe gerou, e
esse caractere é crucial para mapear as violéncias simbolicas que se estabelecem na trama.

Maria é violentada simbolicamente pela mde, o marido e o corcunda Meia-Verdade.

MARIA: Mas esta morta. (pausa) Falas do meu olhar... E o teu? Ja te olhaste?
(rega uma bandeja de metal) Eu te mostro. (sequra a bandeja bem proxima de
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Ana, junto ao rosto) Olha! Tens o olhar de uma mulher com sede.
ANA: Sede de qué, minha filha?

MARIA (voz baixa e irada):

Sede de ter entre as pernas o que te conviria
(Ana cobre o rosto com as maos)

Oh, até a morte sera preciso

Te olhar. Até a morte

Eu estarei aqui, vendo teu rosto

E a tua imunda maneira de agradar.

Ah, se for preciso conviver contigo

Sempre, sempre... (HILST, 2008, p. 155)

O ventre, as visceras, a barriga, os olhos, as pernas, tudo em Ana contribui para que
Maria sinta aversao a figura feminina. Esta aversdo ndo seria uma forma de retaliacdo da
personagem? Maria ndo tem “qualquer coisa de postico e indevassavel” (HILST, 2008, 145)
como sua mae Ana, mas ambas estao conectadas no conflito oriundo de duas posi¢oes do
feminino em tensao. Por isso entre elas o corpo estabelece um limite do que é permitido,
uma vez nascida, Maria ndo é uma extensdo da vida de Ana. E como se Maria fosse a
materializagdo da outra filha de Ana, a que morreu, e que se chamava Maria também. Na
peca Maria e Ana falam da transformacao, a ideia de mutacao se coaduna com a légica da

violéncia como fruto do desejo imanente, pois:

seu ponto de partida, repito, é a ambivaléncia da imitagdo: indispensavel a
constituicdo das relagdes humanas e do cimento social, a imitagdo pode
também destrui-los quando se trata do desejo de apropriagdo de um objeto
nao partilhavel. (DUPUY, 2015, p. 351-352)

Dupuy apregoa existir uma ambivaléncia da imitagdo. Se existe esse processo na
relacdo entre as personagens Ana e Maria, decerto a imitacdo entre as duas se traveste de
contradigdo. Maria tem gestos duros. Ana é encantadora. Maria acredita ter o ventre
curvado para dentro. Ana sente que um lado do seu ventre se estende mais que o outro.
Elas se afastam a medida que seus corpos demarcam uma individualidade. A partir de
Dupuy cabe perguntar: qual é o “desejo de apropriacao de um objeto nao partilhavel” em
O visitante? A resposta 6bvia seria colocar o Homem como poténcia falica almejada por
ambas as personagens, no entanto, tomo um outro caminho de analise, a ideia do ventre
gerador se sobrepde em alguma medida na presenga do patriarcado evidente na figura do
Homem.

O ndo partilhavel de que fala Dupuy (2015) pode ser caracterizado como o ventre

das personagens Ana e Maria. Elas partilham do mesmo conjunto de 6rgdos, as duas
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possuem visceras, musculaturas, falas, ruidos, sons e vagidos - este ultimo é o termo
empregado por Maria, para agredir a mae -, mas somente Ana engravida, e do marido da
filha, o que acarreta uma quebra visceral no circuito dos afetos, a manter todos dentro das
normas explicitas e implicitas.

Outra coisa evidente no texto é a criagdo de uma ontologia do feminino feita através
da violéncia. Ana, que gerou a outra Maria, que morreu. Ana, que gerou a Maria, mulher
do Homem. Ana, que estd gravida de uma menina, que fatalmente serd chamada Maria.
Sdo quatro uteros dispostos numa cartografia simbdlica do lugar e papel da mulher no
nacleo familiar.

Nesse sentido, Dupuy diz que:

Quando a intensidade do conflito que a rivalidade mimética engendra
chega a ultrapassar certos limites criticos, tudo acontece como se o objeto
desaparecesse do campo de visdo dos protagonistas. Eles s6 passam a se
interessar por seu rival, este que eles odeiam e secretamente veneram.
(DUPUY, 2015, p. 352)

Ana e Maria estabelecem uma relacdo de veneracao mutua. Todas as Marias de Ana
simbolizam a materializacdo do desejo secreto, do ndo confessado. Isso é veneracao, e
portanto, ritual. Tal dindmica se aplica também a Maria em relagdo a Ana. A filha cultiva
uma espécie de encantamento, é impossivel ser indiferente no espago familiar. Por
encantamento entendo como um estado de surpresa diante dos rastros do desejo de Ana.
Maria 1é esses rastros e isso é suficiente para que sejam provocadas violéncias verbais. A
palavra de Maria fere. O linguajar materno de Ana, ao contrério, parece ventilar uma
frivolidade que, se vista de longe, pode ser interpretada como amor.

Essa linha de pensamento ndo visa demonizar a personagem Ana como o feminino
perverso, e nem muito menos interpretar essa relacio com o bindmio maldade versus
bondade. O que proponho na leitura da violéncia em ambas as personagens € a existéncia
de forcas de opressao, residentes no feminino, que de um modo ou outro acabam

afirmando o masculino, como grande agente da violéncia.

HOMEM: Ana, meu Deus, que solidao.
Que triste é a tua filha!

Quando a possuias no ventre

Que ideias alimentavas, hein?

Tu sorrias? Falo

E é como se o meu hélito
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Fosse de encontro a uma pedra.
Nem a terra, nem a terra

Me causam tanto espanto.

ANA: E bela.

HOMEM (exaltado, voz baixa):
Uma fera pode ter o mesmo rosto.
Ana! Que distancia

Passo a passo anda com ela.

ANA: E bela. (HILST, 2008, p. 158)

O Homem tenta desvendar a personagem Maria por meio dos olhos da mae. Esse
intuito é bastante denunciativo da imagem que o genro e a sogra tém da Maria. Um olhar
superficial sobre O visitante pode levar o leitor a acreditar que a personagem Ana chancela
a opressao masculina, porém, se a entrada exegética na peca ultrapassar a camada 6bvia e
até melodramatica, se constatara que Ana também ¢é alvo das violéncias praticadas pelo
Homem. E sintomatico o fato de a personagem ndo possuir um nome préprio. Hilda Hilst
o universaliza com todas as caracteristicas comuns aos homens latino-americanos da
década de 1960. No conflito entre a mae e a filha, o Homem ¢é parte do desejo mimético de
ambas, embora eu acredite que a gravidez de Ana seja o fulcro da tragédia que se abate
sobre a familia.

Segundo Dupuy:

o objeto de desejo, desde o inicio, ndo estd apenas colocado diante dos
sujeitos desejantes; ele é construido pela rivalidade mimética. Ele é de
imediato transfigurado. [...] O que a rivalidade mimética criou a partir do

nada, por assim dizer; ela pode sempre destruir. E entdo o rival que, na
atencdo do sujeito toma o lugar do objeto. (DUPUY, 2015, p. 352)

Ja disse anteriormente que a rivalidade mimética esta colocada entre Ana e Maria
por meio da gravidez, que aos poucos vai se tornando fato conhecido. A objetificacdo do
desejo entre as personagens femininas torna o Homem uma espécie de péndulo a dispor a
trama em dois tempos. De um lado o Homem tenta aproximar-se de Maria, com o objetivo
de viver o casamento em sua plenitude. Por outro lado, a relagao que ele estabelece com
Ana silencia Maria, enquanto objeto do seu desejo, e coloca Ana como alvo dessa vivéncia
do matrimonio que ele ndo tem com a filha. Em linhas gerais, as dimensdes simbdlicas
familiares sao alteradas grotescamente no seio familiar. O Homem ocupa o lugar de chefe
da familia, e mesmo que exista mais personagens femininas, ndo é um lar matriarcal, e a

entrada da personagem Meia-Verdade ndo equilibra os jogos de poder, apenas confirma as
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violéncias estruturadas nas a¢cdoes do Homem.

O Homem pergunta: “Quando a possuias no ventre que ideias alimentavas, hein?”
(HILST, 2008, p. 158). A reflexdo pulveriza a identidade de Maria porque o Homem a
interpreta como um ser indomével. Um ser que ndo o ouve. Na relacdo com o Homem,
Maria nao é ouvida, mas sim tratada como um objeto de decoragdo da casa, pois a mae
lembra mais de uma vez: “E bela.”. A personagem ndo ouve a mulher, no entanto,
qualquer ruido oriundo do ventre de Ana toma a escuta total do Homem. O bebé no
ventre da mae parece se comunicar com o mundo exterior. A Maria que estd no ventre da
Ana é diferente da Maria adulta. O espelho mimético entre elas demonstra que a primeira
é fruto da violéncia, da traicdo, enquanto a segunda “E entdo o rival que, na atengao do
sujeito toma o lugar do objeto.” (DUPUY, 2015, p. 352). Maria ocupa o lugar do sujeito e se
torna o alvo do desejo do Homem e da Ana. Desejos distintos, ha que se pontuar, mas com
a mesma raiz: a violéncia. O Homem quer a submissdo de Maria; Ana deseja a veneracdo
de Maria, porque a personagem, incensada por uma autorreferencialidade precisa da

Maria adulta para se projetar femininamente.

HOMEM (para Maria, tentando ser alegre):
Sabes, nossa visita de hoje

E um homem delicado!

Encontrei-o no caminho por acaso.

E queres saber? Eu nem lhe sei o nome.
MARIA (seca): E convidas alguém que nao conheces?
HOMEM (amdvel):

Como ndo conhego?

Pelo aspecto, pela fala

Deve ser um homem de apreco.

Tem apenas um defeito

(as duas mulheres olham-no, interrogando)
Mas quase nao se nota...

Uma corcova. (HILST, 2008, p. 160)

A introducdo do corcunda Meia-Verdade no seio da familia é feita pelo Homem. O
desconhecimento do nome da personagem evoca novamente o espelho. O Homem néo
possui um nome proprio, e ndo saber o nome do corcunda provoca uma semelhanga que
os aproxima na dimensdo do masculino, mas logo os distancia, 0 Homem é “Um todo
cortés.” E o corcunda “Nem feio nem bonito.” (HILST, 2008, p. 145). Colocados lado a
lado, o corcunda Meia-Verdade tem a funcdo de ser o eco distorcido do Homem, isto se

confirma na medida em que Ana vai relatando seu mal estar. Meia-verdade é o alivio para
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a mentira que interliga Ana e o Homem. O corcunda, na pega, tem a fun¢do de ser o deus
ex machina a resolver o conflito quando este se torna inevitavel, e sai da zona do segredo e
passa a ser discurso.

Segundo o Homem, o encontro entre ele e o Meia-Verdade aconteceu por acaso. A
afirmacao soa construida por um fingimento, afinal, a gravidez da Ana logo se tornaré real
para Maria. Nao hd mais como evitar os efeitos colaterais da violéncia carnal de Ana e o

Homem.

A violéncia é precisamente quando nada, nenhum interesse pelo mundo
capaz de impedi-los de colidirem uns com os outros, se sustenta entre os
homens. Sem mediacgao, é entdo a luta da pura violéncia, na qual os seres se
afrontam diretamente, perdendo toda a nogdo do seu interesse comum e
até mesmo do seu interesse proprio. (DUPUY, 2015, p. 352-353)

A inclusdo da personagem Meia-Verdade fecha o espaco em que a violéncia
semeada sera colhida. O corpo é a matriz de onde surgem as praticas de violéncia. Ana
estd gravida. Maria tem gestos duros. Meia-Verdade possui uma corcova. O Homem é um
todo cortés. Cada um, na sua corporeidade, é parte da pulsao agressiva que se encaminha
para a catarse. Dupuy pensa a perda da nocdo de interesse comum e interesse préprio
como resultantes de uma “luta da pura violéncia”, a reflexdo do fil6sofo cabe a realidade
da peca. A ideia de familia comprime todas as personagens num territério que as
impossibilita de continuar mascarando sentimentos em prol da manutencdo do status quo
familiar. O desmascaramento destrona os limites entre as personagens, elas estdo

entregues a tragédia, que é mediada por Meia-Verdade.

CORCUNDA: Meu nome é... Meia-Verdade.

ANA: Meia-Verdade?!

CORCUNDA: Assim me chamam todos.

HOMEM (rindo): E eu que nao sabia! Meia-Verdade!
Tem graca! Se a verdade ninguém sabe

Quando se mostra. Inteira ou meia

Pode ser bela e feia

E nao ser verdade.

ANA (refletindo): Meia-Verdade... por qué?
CORCUNDA (apontando a cintura e as pernas):
Porque daqui para baixo sou perfeito

(apontando a cintura e o tronco)

E daqui para cima carrego meu defeito. (HILST, 2008, p. 169)
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O corcunda vincula a significacdo do seu nome ao préprio corpo. Nao é estranho
que a parte inferior, cintura e pernas funcione normalmente. Essa é uma pega em que o
elemento erético atravessa o tecido da narrativa, logo a separacdo que ele faz interessa aos
interlocutores, até porque isto é um prentncio da sua responsabilidade ao assumir a filha
de Ana, e livrar o Homem da culpa pela violéncia cometida com a sogra. O nome Meia-
Verdade joga com os principais indicios da peca. A grande verdade na peca é o
relacionamento clandestino entre Ana e o Homem, com a revelacdo da gravidez da Ana, a
suposta paternidade do corcunda reinscreve a grande verdade numa meia verdade. A
metade dessa verdade é a crianca no ventre de Ana, a outra metade é a traicao da mae,
eclipsada com a atitude do corcunda.

Hilda Hilst, na descricdo das personagens, alerta que “O corcunda ndo deve ser
tratado ostensivamente como um elemento magico. Nao deve ter tiques. Apenas um certo
sorriso, um certo olhar e alguns gestos perturbadores.” (HILST, 2008, p. 145).

A dramaturga retira do corcunda qualquer marca que o distancie do prosaismo que
fundamenta as personagens no mundo aparentemente banal das rela¢cdes familiares. Ao
chegar na casa Meia-Verdade discerne que é formado por duas partes. Uma boa e a outra
defeituosa. Sua descricdo pode ser a descricao do bebé que Ana carrega no ventre. Ela é
defeituosa, pois é metade da mae e metade do Homem, isso acarretaria o defeito simbdlico
nesta nova Maria. Ela nasce da juncdo proibida de dois corpos que eticamente jamais

poderiam copular.

Ana da sinais evidentes de mal-estar.

HOMEM: Ana, o que tens? Estas doente?

ANA (angustiada):

Nao...

Apenas sinto o ventre intumescido

E dentro dele as vezes um ruido...

Como um soco. (cobre o rosto com as maos)

CORCUNDA: Mas o que foi? Estds conosco! Nao te aflijas, te doi?
HOMEM (aproximando-se): Estas comigo! Fala! (HILST, 2008, p. 170)

Existe entre as personagens masculinas o desejo pela posse da narrativa de Ana. A
presenca de Meia-Verdade engendra no Homem uma sanha pelo controle da atencado da
mulher. Nesse arco da peca Maria esta ausente, entdo se estabelece uma disputa em que o
Homem e Meia-Verdade assumem a condicdo de “modelo-rival”, como defende Dupuy

em seu estudo sobre a rivalidade mimética:
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Se o sujeito se despreza por sua insuficiéncia radical é porque acredita que
a autossuficiéncia, quer dizer, a saida do inferno mimético, é acessivel, pelo
menos a certos outros seres que nao ele. E a esperanca va de alcancar esse
estado que o leva irreversivelmente em diregdo a esses outros, como que
para absorver sua substancia, precipitando-o no escandalo do modelo rival.
O mecanismo que faz aumentar sua fascinacdo pelo modelo confirma a
inferioridade do sujeito a seus préprios olhos. Ele é entdo incitado, cada vez
mais, a buscar fora dele aquilo que possa preencher a falta atroz que sente.
O circulo se fecha; o desejo de chamar tudo para si e a fuga em direcdo ao
outro se alimentam mutuamente. (DUPUY, 2015, p. 366)

Cria-se um sistema do desejo que circula a triade Homem, Ana e Meia-Verdade. Na
cena, Ana diz: “Apenas sinto o ventre intumescido/E dentro dele as vezes um
ruido.../Como um soco.” (HILST, 2008, p. 170). A frase desperta a performance dos
homens que estdo ali cortejando sua atengdo. Ana, sem ter a presenca de Maria como
espelho refratario, adquire a “autossuficiéncia”: ela sai do “inferno mimético” e se torna
aberta porque ali a relacdo é feminino com o masculino, e ndo feminino com feminino, que
é o acontece quando Maria polariza com ela. A gravidez de Ana talvez seja 0 “mecanismo
que faz aumentar sua fascinagdo pelo modelo”, a Maria no ventre de Ana faz crescer a
obsessdo da mae pela Maria adulta.

Dupuy fala que no jogo da rivalidade mimética o ser “é entdo incitado, cada vez
mais, a buscar fora dele aquilo que possa preencher a falta atroz que sente.” (DUPUY,
2015, p. 366). Ana busca no exterior algo que dé significado “a sua obsessao pela filha, pois
é essa insisténcia que configura a rivalidade mimética. Maria é o corpo ndo superado,
saido de Ana, é como se depois de nascida, Maria tivesse arrancado uma parte crucial da
mae, sobrando dessa segregacao, o desejo de Ana em ter outra filha a quem possa dominar
na teia dos afetos que escravizam.

A familia de O wvisitante tenta sublimar a violéncia através de gestualidades
superficiais, consolidadas pela atitude plastica e vazia da personagem Ana, no entanto,
sua gravidez faz com que os instintos de dominac¢do e posse da Maria venham a tona e
provoquem as principais discussdes na trama. O corpo gravido de Ana provoca a tensdao
geradora da violéncia a identificar as personagens como conscientes de uma performance

propositadamente elaborada para a manutengao dos vinculos familiares desgastados.

(Ajoelha-se, escuta o ventre de Ana e com as duas mdos toca-lhe o ventre. Depois
levanta-se, olhando-a com enorme espanto)

ANA (falado rapidamente, angustiada e temente):

Tenho quase certeza
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De que uma coisa move-se em mim

E se acrescenta aos poucos... (lentamente)

Como uma escada se encurvando

Descendo...

HOMEM (interrompendo): Como uma flor... quase nascendo?
Ana pde mdo sobre a boca do Homem. (HILST, 2008, p. 171)

O ventre da Ana é o territério de onde partem as motivagdes para as violéncias que
influenciam as personagens a buscarem compreender a vida através de comparacdes. Ana
diz que uma “coisa” se move dentro dela. A palavra coisa tira qualquer idealizacdo do
belo que reside na gravidez. Ela ndo diz um feto, um bebé ou uma vida; coisa parece ser
uma definicdo suficiente para a personagem. E o Homem que a interrompe e pensa um
referencial para o desespero da mulher. A flor é uma palavra feminina e ndo sai por acaso
da boca do Homem, que, relembrando a indicacao de Hilda Hilst - é “um todo cortés” -, a
flor é signo forte de beleza, encantamento, mas ela é passageira também, sua beleza e
suavidade sao fugidias.

O sofrimento da personagem Ana mostra que o “desejo mimético comega
transformando os modelos em obstaculos, e ele acaba escolhendo, como modelos,
obstaculos intransponiveis.” (DUPUY, 2015, p. 367). O Homem ndo é o modelo que se
transmuta em obstaculo em O visitante. O desejo mimético de Ana repousa em Maria como
obstaculo. A mae jamais vai superar a filha. A noite de paixao com o Homem resultou na
gravidez, nada além disso. Nao vejo a incidéncia de amor entre a sogra e o genro: o que ha
pertence ao plano do erético, do segredo, do proibido e indevassadvel. A questdo que se
avizinha tragica envolve a mae e a filha. No momento em que a personagem Ana cede aos

desejos carnais, ela escolhe Maria como o obstaculo intransponivel.

CORCUNDA (para Ana): Por que ndo dizes... como a tua prépria carne
desabrochando?

ANA: Cala!

Entra Maria e empurra o marido para longe de Ana.

MARIA (para o marido): Afasta-te!

HOMEM: Mas que demonio te tomou? Estas louca? (HILST, 2008, p. 171)

Passado o arco dramatico que situa o Homem, Ana e Meia-Verdade no jogo de
poder a intercalar desejo e opressdo, a entrada de Maria demarca a aceleracdao do
descortinamento do segredo maior da peca, a gravidez da Ana. Se o Homem diz que em

Maria hd uma flor nascendo, Meia-Verdade leva ao extremo essa intuicdo. Ele diz:
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“Porque nao dizes... como a tua prépria carne desabrochando?”(HILST, 2008, p. 171). O
tonus poético da frase implode a alternativa performaética para restituir o segredo. Ana é
posta diante do desafio de dizer que a sua carne ¢é a flor que desabrocha. A beleza da frase
dita por Meia-Verdade ndo esconde que o belo que se anuncia em Ana é oriundo da
violéncia cometida entre os parentes.

A didascalia indica: “Entra Maria e empurra o marido para longe de Ana.” (HILST,
2008, p. 171). E a primeira vez na peca a incidéncia de um gesto a indicar contato direto
entre Maria e o Homem. Afastar o marido do campo gravitacional dominado por Ana
representa uma quebra no circuito do desejo estabelecido na familia, tendo em vista que
Ana tem o dominio de um campo do desejo que emana de si. Quanto mais a personagem
se coloca em estado de autopiedade, mais fica intensa a energia erética dispensada por ela
aos habitantes da casa. No Homem e em Meia-Verdade essa energia causa
deslumbramento; j4 em Maria gera repulsa.

O fragmento é emblematico e a fala do Homem ancora as grandes questdes da peca
num UGnico signo: o corpo. “Mas que demonio te tomou? Estas louca?” (HILST, 2008, p.
171). O demonio e a loucura sdo atribuidos ao corpo desviante da personagem Maria. Na
Histéria, principalmente na Idade Média, as mulheres foram alvo de perseguigdes
sanguindrias, muitas das vezes, a ideia do demonio e a loucura estavam acopladas, e eram
as supostas provas a resultar na sentenca de mulheres levadas a forca, fogueira ou
afogamentos.

Na descricdo do ambiente Hilda Hilst propde: “Cenario monacal. [...] Vejo tudo
entre o medievo e o nazareno - branco, vermelho e marrom.” (HILST, 2008, p. 147). A
projecao do cendrio se coaduna com a fala do Homem. Maria, dentro do ntcleo familiar, é
tida como a louca. A placidez amorosa de Ana, embebida de certa religiosidade, sufoca a
tilha. Sao varios os fatores que agenciam sobre Maria uma identidade que se bifurca de
um lado pelo demonio, do outro pela loucura. O demoénio em Maria figura o
distanciamento da organicidade familiar que reprime questionamentos e dtividas sobre a
ética que os irmana. No fim, o corpo da Ana subverte todas essas légicas, pois ele
desobriga as personagens masculinas de terem uma atitude de compaixdo aparente por
Maria e suas suspeitas. Maria é um bebé natimorto no mundo de O wvisitante, o que falta

para essa constatacdo lhe é dado quando finalmente Ana revela a gravidez.
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MARIA: Dois anjos! Dois querubins!

(tom de voz crescente) E um ventre que se estende!
(para o Corcunda) Olha para o meu ventre

Tu que sabes da mentira

E da verdade. Olha!

Inatil, repousado...

Acreditas? Intocado! (HILST, 2008, p. 172)

Durante toda a peca as falas enigméticas das personagens reforcam a ideia de que
talvez tudo ja seja sabido no nucleo familiar. Ja utilizei as palavras fingimento,
mascaramento e performance para falar dessa sensacdo de que as personagens de O
visitante estdo escolhendo ndo ver e ndo racionalizar o que estéd evidente. A escolha de nao
saber daquilo que anularia a familia ¢ uma forma de evitar que as trés personagens, Maria
Ana e o Homem recaiam na selvageria, afinal o cédigo de ética que os irmana trabalha de
acordo com as engrenagens sociais mais homogéneas possiveis.

Quando Maria pede que Meia-Verdade olhe para o seu ventre, pois segundo a
personagem é um ventre “Inutil, repousado...”, ela busca confrontar a mae, que passou
grande parte da trama pontuando existir algo estranho no seu. O corpo das personagens
atua como testamento provisério do desejo que as colocou diante da outra em puro
conflito, em pura violéncia. Ela escolheu Meia-Verdade, aquele que tem o dominio da
verdade e da mentira. A natureza do corpo desviante da Maria acolhe o toque do corpo
estranho, embora aceito, do corcunda. Meia-Verdade é como uma libra a condicionar os

humores das personagens, a partir desse momento da peca.

MARIA (levantando a voz aos poucos):

Nao, eu ndo compreendo.

Um certo limo se faz na nossa carne...

O que tu queres dizer? Em mim nada se faz.
Acreditar no que perdura! Acredito sim

Num certo limo... palpavel. Toca-me

Um limo de amargura (HILST, 2008, p. 173-174)

Meia-Verdade é a personagem que mais consegue se aproximar da intimidade de
Maria. A conexdo entre os dois se deve em parte as referéncias que cada um tem do corpo.
Os dois estdo as voltas de dilemas particulares inscritos na corporalidade. Maria acredita
ter o ttero improéprio para a gravidez porque o casamento com o Homem ndo a fez gerar.
Meia-Verdade compreende o corpo em dois espagos, um bom, encarado como normal, e o

outro defeituoso. Nessa cumplicidade, Meia-Verdade acaba conquistando a atengdo de
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Maria, e por meio de histérias poéticas que tendem a retratar a personalidade da filha, o
corcunda consegue fazer a personagem parar de reagir violentamente. Maria é o tipo de
personagem que, estando em cena, estd sempre ocupada. A estratégia talvez seja um
forma de escapar da mae que a afoga diante de cuidados tolos, e o marido, que
aparentemente se mostra interessado nela, mas é indiferente também, principalmente nas
malhas do amor e da paixao.

A resposta de Ana estabelece o olhar que a personagem tem de si mesma: “Em mim
nada se faz./ Acreditar no que perdura!/Acredito sim/Num certo limo... palpavel./Toca-
me/Um limo de amargura” (HILST, 2008, p. 173-174). O visitante é preenchido por um
conjunto de imagens que tributam ao corpo a responsabilidade de comunicar ao mundo a
realidade das personagens. Existem alusdes ao toque, ao olhar, ao caminhar, as visceras,
aos sons, ao grito e outras. Algumas delas ja expus ao longo da analise.

No entanto, a frase “Toca-me/Um limo de amargura” se destaca por aliar os
fundamentos estéticos que fazem o texto ultrapassar a linha do melodramaético e ser uma
peca com uma refinada abordagem sobre dilemas morais tdo caros a sociedade. Fora da
definicdo da ciéncia bioldgica, o limo significa também decadéncia moral, aquilo que é
pegajoso, vil, sérdido e ndo se desgruda facilmente. O toque em Maria tem essa origem, e
a amargura que provém dessa interagdo é a camada porosa que a aniquila e a nomeia
falsamente como a antagonista de Ana. O visitante ndo é uma peca em que bindmios
morais sejam eficientes para ler as personagens. Tudo se constréi de ambivaléncias,
atravessamentos, auséncias e presencas. O tnico dado que organiza as acoes internas das

personagens é o corpo e suas ramificagdes fisicas e simbdlicas.

HOMEM: Um satanas, Ana, um satanas em tua filha!
MARIA: O satanas do encanto! E o que tu vés
(aponta Ana) Nessa que me deu a vida

E em cada canto onde ela estiver

Tu e um outro estara presente. Um outro:

O satanés do encanto! (HILST, 2008, p. 174)

No confronto as personagens abandonam o matiz que envernizava as palavras,
tornando-as difusas. Aqui o enfrentamento intensifica a chegada da grande revelagdo. O
Homem associa Maria ao satands, e esta por sua vez, o atribui a Ana como depositaria. O
secreto e o misterioso ddo lugar a vozes que antes eram apenas corpos a se movimentarem

poeticamente no tecido que as enlaga no conflito. O satands ¢ uma metafora eficiente para
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a clarificacdo do que estava escondido. Lucifer era anjo da luz, o iluminado. Ao dizer que
0 demonio possuiu o corpo da mulher, na verdade, ele é o demonio de carne que possuiu
o corpo da sogra. Se ha um demonio na pega, ele é carnal e desejante. Nao a toa, no relato
da Ana, sobre uma suposta noite, 0 Homem é mencionado como “Uma sombra que a
principio/Lembrava um todo cortés” (HILST, 2008, p. 167). Depois que o siléncio é
quebrado, os desdobramentos que se seguem na peca desnudam as personagens.

Nada mais oblitera a necessidade das personagens de assumirem o que de fato
pensam umas das outras. A prépria ideia da pausa constante é um artificio a impedir que
os outros resvalem suas interioridades. Na rubrica inicial a dramaturga endossa: “Pausas,
cumplicidades nada evidentes, siléncios esticados. Sobretudo é preciso ndo temer as
pausas entre certas falas. Sdo absolutamente necessarias.” (HILST, 2008, p. 145). A
contagem das pausas evidentes totalizam vinte e oito interven¢des da dramaturga. A
quantidade de pausas nesta peca tdo pequena vale um estudo acerca do que este recurso
gera esteticamente na arquitetura do texto, que possui como mote elementos do segredo.
As pausas cumprem um papel de referencialidades que se verificam no corpo das

personagens, sdo como marcadores cronotdpicos a estabelecer caminhos narrativos.

MARIA: Mas sera possivel?

Tu te deitas (aponta Ana) com aquela

E me pedes ternura?

HOMEM (alucinado): Me deito? Me deito? Entao pensas? (esbofeteia a mulher
vdrias vezes) Entdo pensas?

CORCUNDA: Para! Eu te peco, para!

ANA: Por amor, para!

O Homem imobiliza-se. Maria estd de joelhos. (HILST, 2008, p. 175)

Toda a construgao da violéncia presente em O visitante se deu difusa até o momento
da acusagdo impetrada por Maria. Por difusa, compreendo as vérias imposicdes que
recaiam sobre todas as personagens. Elas se violentavam mutuamente através de meias
verdades oriundas de comentarios envernizados de 6dio, amargura e desconfianca. Nesse
ponto da peca, o que estava na zona discursiva se materializa em violéncia fisica. O
Homem espanca Maria. A cena representa um ponto catdrtico na peca. O que fora
mostrado antes da relagdo de marido e mulher se complementa perfeitamente com esta
cena de violéncia bruta. O Homem abusa das mulheres dentro da casa, embora nao veja
Ana como uma personagem passiva, entendo que ela sofre agressdes do genro; e o préprio

ato sexual que culmina na sua gravidez é violento.
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O socidlogo francés Pierre Bourdieu, na obra A dominagio masculina - a condigdo

feminina e a violéncia simbdlica, mostra que:

A dominac¢do masculina encontra assim reunidas todas as condi¢bes de seu
pleno exercicio. A primazia universalmente concedida aos homens se
afirma na objetividade de estruturas sociais e de atividades produtivas e
reprodutivas baseadas em uma divisao sexual do trabalho de produgao e
reproducdo bioldgica e social, que confere aos homens a melhor parte, bem
como nos esquemas imanentes a todos os habitus: moldados por tais
condigdes, portanto objetivamente concordes, eles funcionam como
matrizes das percepgdes, dos pensamentos e das agdes de todos os
membros da sociedade, como transcendentais histéricos que, sendo
universalmente  partilhados, impdem-se a cada agente como
transcendentes. (BOURDIEU, 2014, p. 54)

A forca do Homem anula Maria, Ana e até mesmo Meia-Verdade, que, nesta
maxima expressao da violéncia fisica, perde, por ora, a funcdo de ser o conciliador na
familia. O Homem parece estar dentro do que Bourdieu denomina ser a “objetividade de
estruturas sociais e de atividades produtivas e reprodutivas baseadas em uma divisao
sexual do trabalho de producao e reproducao biolégica e social” (BOURDIEU, 2014, p. 54);
todavia, ao observar a funcdo da personagem Homem, suas atitudes, pensamentos e a¢des
na trama, desconfio haver uma discrepancia entre a imagem da personagem, excitada,
aqui, filosoficamente pelo pensamento de Bourdieu, e a sua efetivacdo enquanto
masculino dominante na trama. Ele é o agente reprodutor, isto naturalmente se justifica na
gravidez da Ana, mas ndo o leio dentro das forcas produtivas do trabalho, como pensa o
socidlogo francés ao demarcar uma base epistemolégica para a opressdo masculina.

Se volto em cenas da trama, indicios me aticam a ndo interpretar o Homem como
essa forga total do masculino. A casa de O visitante possui um tom matriarcal. A trama se
desvela inicialmente através de Maria e Ana. A seguir elenco algumas marcas e falas em
que fica claro que a forca do trabalho na trama provém do feminino:

Antes da primeira fala da personagem Ana, ha a rubrica: “tecendo ou préxima do
tear, como se tivesse acabado de tecer alguma coisa” (HILST, 2008, p. 149). Cabe aqui uma
nota rapida sobre esse elemento. O tear é formado por cordas, linhas que constroem o
tecido. E uma maquina que tem sua criagio na esfera artesanal. Essa é uma imagem
extremamente fulcral para a peca. O tear é o simbolo do tramado, daquilo que se forma
por linhas, cordas. A mencdo leva-me de volta a fala da Irma G, de O rato no muro: “O

sangue tem cordas invisiveis.” (HILST, 2008, p. 124). La a personagem Irma G se refere as
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Irmas H e I, que sdo irmas de sangue e divergem sobre a ideia de fugir do convento, aqui,
com o tear em uso ou apenas demarcando o cendrio, Maria e Ana estdo definitivamente
aprisionadas na familia. Maria, em especial é fantoche de Ana, que se utiliza do tear para
elaborar linhas simbdlicas de opressdao mascaradas de excesso de afeto amoroso.

Aparte feito, retomo trés cenas que comprovam que o Homem, apesar de sua
condicdo masculina, ndo é a forca a convergir uma sinergia baseada no trabalho.

Quando o Homem faz sua primeira entrada, averigua o que a personagem Maria

produziu durante o dia:

HOMEM (sorrindo): Boa noite Ana.

(pausa. Olha para a mulher com delicadeza, mas sem sorrir) Entao o que fazes?
MARIA (seca): Infinitas tarefas.

HOMEM (amdvel): Diz uma delas. (pausa)

ANA (quebrando siléncio da filha):

Olha, fez paes.

E depois teceu

Colheu flores. Cantou. (HILST, 2008, p. 155)

Ana responde por Maria porque ela é a dona do tear; ela manipula as cordas
discursivas a situar as personagens no ambiente familiar. Nao é apresentado o que o
Homem faz, sua narrativa anterior aquela familia é simplesmente silenciada. O Homem ¢é
um mistério. Maria e Ana, apesar de serem opostas, vao deixando escapar camadas que
justificam suas identidades. O Homem ¢é apenas um homem. Outra coisa a se considerar é
o trabalho de Maria, fazer pao, tecer e colher mostra que ha sim uma divisao de trabalho,
como apregoa Pierre Bourdieu (2014), mas nesta divisdao é a mulher que assume as
responsabilidades manuais, sobrando ao Homem a funcao de ser arquétipo do masculino
dominador a ter suas vontades satisfeitas pelo sexo feminino.

Quando Maria serve vinho ao Homem:

ANA (terminando de arrumar as flores na bandeja): Bem. Estd quase tudo
pronto. (sai)

HOMEM (para Maria): Pde o vinho na mesa. Da-me um pouco. (ouvem-se
passos e depois uma batida na porta) Deve ser ele. Abre. (Maria fica imovel)
Abre, abre. (HILST, 2008, p. 161)

Servir o Homem é uma marca explicita da relagdo marital baseada em dominagao.
S3ao dois movimentos: colocar o vinho na mesa e servir, este tltimo o mais evidente na

exposicao de Maria como escrava da familia.
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E quando Ana se dispde a fazer uma nova comida para o corcunda, caso ele nao

aceite a que fora preparada:

ANA (Colocando a bandeja na mesa. Para o Corcunda):
Senhor, minha filha e eu

S6 soubemos ha pouco que virieis.

Mas se o alimento nao vos agradar

Pensamos em outro. E tudo sera feito

De novo e para o vosso gosto. (senta-se a mesa)
HOMEM!: E Maria ndo vem? (HILST, 2008, p. 164)

Na superficie a cena demonstra uma acolhida sem precedentes, mas ela aponta a
serviddo da Ana perante Meia-Verdade e o Homem. Os trabalhos manuais na peca sao
feitos pelas mulheres. Refazer a comida para agradar um estranho que adentrou o lar
simboliza a total falta de liberdade dentro deste niicleo de personagens que se violentam
constantemente. Ana violenta Maria, que por sua vez agride a mae, que é oprimida pelo
Homem, a dominar todas elas. Maria faz paes, tece e colhe, juntas, ela e a mae fazem a
comida para alimentar o Homem e seu amigo, o visitante. Essa dindmica marca o feminino
como a principal fonte de trabalho, a forca propulsora a dar relevo para as personagens.
Ao partir para a violéncia fisica o0 Homem explicita para as duas mulheres a condicdo de
subalternidade de ambas.

Outro dado a prender a atengdo estd no fato de em nenhum momento da peca
Hilda Hilst nomear nas indicacdes de fala, “MEIA-VERDADE”, é sempre:
“CORCUNDA”. Nem na descricdo das personagens, Hilda o faz. A dramaturga diz
apenas: “CORCUNDA: Homem alto, com uma leve corcova. Nem feio, nem bonito. 45
anos.” (HILST, 2008, p. 145). S6 tomei consciéncia disso na cena em que o Homem
esbofeteia Maria. A personagem clama: “Péra! eu te pego! para!” (HILST, 2008, p. 175). A
intervencao de Meia-Verdade chama o pensamento de Jean-Pierre Dupuy na reflexdo
sobre a rivalidade mimética: “O desgosto de si se confunde inextrincavelmente com um
orgulho desmesurado, o sujeito irremediavelmente despedacando-se entre o eu e o outro.
Seria preciso o outro para sair do inferno.” (DUPUY, 2015, p. 367).

A violéncia fisica do Homem mitiga a aura de “Um todo cortés.” (HILST, 2008, p.
145). E destronado o mascaramento performatizado pelo Homem, ou melhor, na linha de
pensamento proposta por Dupuy, ocorre um despedagamento entre eu e o outro. O “eu”

seria a superficialidade do Homem, que cede espaco a um ser cuja forca fisica, sobre o
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corpo da Maria, respalda a violéncia imanente do sexo masculino. O “outro” é o corcunda
Meia-Verdade, o negociador, o responsavel por abrandar a crise da familia. Sao duas
forcas masculinas a equalizar dos movimentos de violéncia, a fisica, escancarada, e a

discursiva, domesticadora sutil dos atos da personagem Maria, em especial.

ANA (contente): Agora tenho certeza de que sera mulher.
(aperta o ventre) Ah bendita!

Maria (voz entrecortada):

Entdo é verdade, minha mae! E mesmo verdade.

Estas... cheia. Cheia. E como conseguiste?

Nesta casa vivemos s6 n6s duas... E um

homem.

Fala! (aproximando-se) Fala! Ou tu pensas que o meu olhar
Foi desde sempre escuro? (HILST, 2008, p. 177)

A revelacdo da gravidez é o apice da pecga, e s6 serd posta de lado, com a reviravolta
ocasionada pela personagem Meia-Verdade, ao assumir ser o pai da filha de Ana. Ao
longo da anélise tenho defendido que o corpo gravido de Ana é o signo que mais dispersa
violéncia na trama. Em muitos momentos do texto, a personagem pediu que tocassem seu
ventre, denunciou sensacdes estranhas, falou de ruidos e socos, ou seja, houve uma série
de tentativas de comunicar ao entorno a sua certeza intima. No entanto, é a prépria
personagem que “(aperta o ventre)” e anuncia religiosamente “Ah bendita!”, a gestacdo de
uma nova Maria, pois, como lembra o Homem, em uma cena anterior: “Ana prefere a
todos os nomes/O nome de Maria. Se tivesse dez filhas/ A todas esse mesmo nome lhes
daria.” (HILST, 2008, p. 164).

A personagem Maria compreende enfim que a gravidez da mae é parte de um
misterioso ciclo de acontecimentos compreendidos no fato de s6 existir um homem dentro

de casa. A rivalidade mimética, ideia de René Girard, discutida por Dupuy, propde que:

a loégica do panico, que rompe os lagos afetivos e sociais para melhor levar
os individuos desenraizados ao abismo, o inferno do ciime, que conduz os
sujeitos a buscar sua salvacdo nas condutas de fracasso que os levam
diretamente a morte. (DUPUY, 2015, p. 369)

A realizacdo da comunicabilidade entre as personagens de O wvisitante alcanca seu
auge com a revelacdo da gravidez. No plano dos lagos afetivos e sociais, as personagens
estiveram sempre desenraizadas, como mostra Dupuy na reflexdo sobre a rivalidade

mimética, e ainda que estivessem dentro do nucleo familiar, ndo se desnudavam umas
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para as outras; elas performavam. O corpo de cada uma era a linguagem primeira a
irmana-los no segredo, no misterioso. E 6bvio que havia o “inferno do citme” entre as
personagens femininas, mas isto ndo as colocava como rivais explicitas porque a violéncia
ndo € apenas a acdo de uma forga sobre determinado corpo, pode ser também o choque
entre um ou mais corpos.

Nesse sentido a violéncia é cultivada por todas as personagens de O visitante. O que
muda de um para o outro é a inscrigdo do discurso de cada uma, marcado pela dubiedade
da forma poética. A presenca do corpo enquanto presenca é tdo forte que sublima em
alguns aspectos a linguagem porque o proprio corpo transmite mensagens vigorosas ao
longo da peca. Maria tem gestos duros. Ana sente socos no ventre. Meia-Verdade possui
uma corcova que quase ndo se nota. O Homem é um cortés na gestualidade, que depois se
transforma em fuaria ao esbofetear Maria. Cada personagem buscou sua salvagdo (salvagao
leia-se: resolucdo do proprio conflito) “nas condutas de fracasso que os levam diretamente
a morte.” (HILST, 2008, p. 369). No 4pice da peca acontece uma espécie de morte em todas
as personagens.

Destas mortes, encaro com maior significAncia a morte simbélica da Maria. A vida
gestada no ttero da Ana mata a vida adulta de Maria. A Maria do ventre anula a Maria do
exterior. O corpo-feto envolvido pelo ttero silencia o corpo da Maria presa no invélucro
familiar. A Maria do ventre de Ana passa a ser o elo da vida desses personagens viciados

num ciclo de violéncia que se retroalimenta. O nascimento da nova Maria representa:

auséncia de transcendéncia, os homens caem em todas as armadilhas do
desejo mimético, o que os leva a divinizar os modelos humanos que eles
escolhem e que se tornam automaticamente obstaculos. (DUPUY, 2015, p.
369)

A primeira frase dita por Ana ao apertar o ventre é “bendita!”. A saudacdo ndo é
por acaso. H4 no regozijo da personagem uma invocagao direta a religiosidade imiscuida
na trama. Religiosidade essa subvertida por Hilda Hilst. Na histéria dos santos catélicos
Sant’Ana é vista como a padroeira dos Avés, mas possui também a devogao de mulheres
que desejam engravidar. O nome Ana, tem sua origem no hebraico “hanna” que significa
“graca”. De acordo com a hagiologia Ana casou-se muito jovem com Joaquim, e ambos
tinham dificuldade para gerar um filho. O esposo entdo retira-se para o deserto em jejum e

oracdo e la recebe a visita de um anjo, que afirma ter sido ouvidas as suas preces. Segundo
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a narrativa, no mesmo momento Ana havia recebido a noticia, também por um anjo, de
que seria a mde de Maria, aquela que geraria em seu ventre santo Jesus Cristo.

Hilda Hilst entdo se apropria desses elementos e cria uma trama em que a
“auséncia de transcendéncia” (HILST, 2008, p. 369) coloca em fluxo poético um conjunto
de personagens eivadas de desejo, mas isto é mascarado pelos c6digos éticos que incidem
na familia. A Maria no ventre de Ana é divinizada, pois ela se torna o obstaculo que
impede que a Maria mulher do Homem destrua a familia. A “graca” operada por Ana s6
tem sentido porque houve a mediacdo do corcunda Meia-Verdade. O milagre de Ana
carecia de um bode expiatério. E tudo tio minimamente importante nessa peca, que
praticamente todos os elementos convergem para uma narrativa em que o misticismo

religioso opera violéncias sobre o corpo das personagens.

MARIA (intrigada):

E tu o defendes com calor! (pausa)

(mudando o tom) Tu o defendes. (quase sorrindo)

E claro!

(sorrindo) E tao claro. Tu o defendes!

ANA: Mas o que é minha filha? Defendo uma presenca em nossa casa.
MARIA: Sabes made... estou ficando contente.

CORCUNDA: Fala-nos, Maria, de uma forma mais clara.

MARIA (rindo): E eu que nada percebia... como fui tola! As vezes, sim, ouvia
passos... seria sonho? Pensava... E vigilia? Talvez, quem sabe o demonio!
Pensava. (ri) Mas por que ndo me disseram que ja se conheciam? E que ele
(aponta o Corcunda) nas noites abria esta porta e contigo se deitava? Por que
esse medo de mim, minha mae? Afinal, é a tua casa... (vai até a porta)
(HILST, 2008, p. 180)

P

O efeito que a noticia causa em Maria é transmutado pela intervengdo da
personagem Meia-Verdade. A gravidez de Ana ndo é bela, essa verdade é feia porque sua
origem estd na violéncia a atingir Maria. A funcdo do Meia-Verdade é tornar a verdade
total numa meia verdade, algo que possa ser compreendido e aceito por Maria. E ele o faz
com autoridade. Sua presenca na casa e suas palavras pseudomoralizantes transformam a
filha de Ana, fazendo-a ler a situagdo como uma espectadora que compreende enfim qual
era o mote principal da trama. Maria passa a acreditar que o corcunda seja o pai do ser no
ventre da Ana. O corpo desviante do corcunda assume o corpo igualmente desviante do
ser gerado em Ana. O lado feio e obscuro se mantém na peca. Um novo segredo é

instituido e tem como pedra fundamental o corcunda Meia-Verdade.
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(Ajoelha-se, poe as maos no ventre de Ana. Fala para a crianca dentro da mae)
Ah, Maria, eu sim te farei um berco

Que nem sei, nem conheco. Lirios...

E um travesseiro (olha para a mae)

Sabes do qué? (faz um gesto brusco com a cabega,

Soltando os cabelos)

Do meu cabelo! Ficaras tao mimada!

Nao importa.

Ja sofreste bastante de pudor (HILST, 2008, p. 180-181)

Maria é pacificada, isto é clarificado quando ela diz: “Ah, Maria, eu sim te farei um
berco”. Ela chama a irma pelo nome, que é simbolo de pureza, afinal, na hagiologia Maria
é o ventre sagrado que acolheu Jesus Cristo. Ela pde as maos no ventre da mae, ou seja,
todos os movimentos desejados por Ana, Maria os realiza. No campo da rivalidade
mimeética elas estdo, por ora, apaziguadas, uma vez que o desejo é agora a Maria do ventre
de Ana. A gravidez faz a Maria adulta estabelecer uma dinamica de alteridade com o
bebé, ela se infantiliza também a fim de se reconhecer dentro do ntcleo familiar.

Entretanto, junto com a aura mistica estabelecida no texto, a presenca do lirio coloca
em cena outra vez os signos principais da pega: o corpo e o desejo. “eu te farei um berco/
Que nem sei, nem conheco. Lirios...” (HILST, 2008, p. 181). Na simbologia o lirio
representa a brancura, a pureza, a virgindade, ao passo que o seu significado também esta
atrelado a tentagao, ao desejo e ao erotismo. E possivel colocar o lirio como um paradigma
das identidades das duas personagens, a que esta em gestagdo e a outra que morreu e
renasce simbolicamente. Talvez a Maria adulta seja o puro, e o bebé simbolize a tentagao e

0 erotismo.

HOMEM (para a mulher): Sossegaste?

MARIA: Agora sei de tudo.

HOMEM: Sabes o qué?

MARIA: De Ana e Meia-Verdade. Estou contente. Perdoa. (o Homem olha
para Ana sem compreender. Muito amorosa) [...]

Ana e o Homem olham-se fixamente. (HILST, 2008, p. 181-182)

No fim, Maria toma conhecimento apenas da meia verdade. E pelo corpo que se
estabelece a resolugao do conflito. No inicio da andlise apresentei o ventre de Ana como a
forca propulsora das inimeras formas de violéncia estabelecidas no tecido da peca. A
troca de olhar entre as personagens Ana e o Homem confirma que o segredo ainda os
interliga no que é proibido, vil e tentador. A cegueira de Maria é mantida pela intervencdo

de Meia-Verdade. Nada é alterado no triangulo Ana, Homem e Maria. As personagens
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femininas sdo oprimidas pelo Homem, e a prépria gravidez de Ana se deu por violéncia,

como se pode verificar no trecho abaixo:

ANA (sorrindo, grave):

A noite sim era clara... (pausa)

E eu pensava naqueles a quem perdi
Treva amara,

Quando a meu lado se fez

Uma sombra que a principio
Lembrava um todo cortés

Pelo porte ereto, altivo...

E por isso, por ser tdo belo

Eu olhei. Mas, ah, senhor,

A sombra se fez mais densa!

E olhando bem, (acentua) “penso que vi”...
Aquele cujo nome nem vos posso dizer...
Vs o sabeis. Me dizia:

Tao bela, tanto saber

Tédo s6 na noite vazia?
“Perdoai-me”, assim dizia,

Ah, que solugo, que dor

Que lutas com ele travei!

E a manha ja se mostrava

Quando a Coisa se desfez. (pausa)
Desde esse dia pensei

Que a beleza pode ser clara

E sombria. (HILST, 2008, p. 167-168)

A cena é reveladora. Ana foi abusada pelo Homem e ao longo de toda a narracao
aparecem imagens dessa violéncia. Este é o relato a que se refere Hilda Hilst na descrigao
das personagens.

Ana foi estuprada.

O corpo do Homem é um corpo-bélico. Ana rememora a noite em que ela foi
tomada por “Uma sombra que a principio/Lembrava um todo cortés” (HILST, 2008, p.
167). Das imagens que direcionam a ideia da violacdo sexual, destaco: “Quando ao meu
lado se fez/Pelo porte ereto, altivo.../ A sombra se fez mais densa/Ah, que soluco, que
dor/Que lutas com ele travei/ Quando a Coisa se desfez/Que a beleza pode ser clara/E
sombria.” (HILST, 2008, p. 167-168). Cada frase jorra em significado a dominacdo
masculina a que fora sujeita Ana. Ao relatar para o corcunda, Ana expde a prova de que a
gravidez é proveniente de uma opressao. Meia-Verdade recebe o relato da Ana e, a partir
disso, advoga em prol das personagens. Sua saida representa a reinscricdo do secreto, do

escondido a mover as personagens: “(O corcunda encaminha-se lentamente para a porta e
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sai. Somente Ana o vé sair) (HILST, 2008, p. 181). E Ana que vé Meia-Verdade partir,
interessava a ela e a mais ninguém que a meia verdade fosse instituida na familia, pois sua
gravidez, como materialidade da violéncia, necessitava de um discurso que chancelasse a

paz na familia, quem faz isso é o visitante.
Consideragoes finais

A violéncia em O wvisitante é construida através de sutilezas que se desdobram a
medida que as personagens falam de forma ambigua, evidenciando haver algo de secreto
e monstruoso em cada um deles. Nenhuma personagem é isenta de praticar violéncia.
Tudo conflui para um quadro familiar onde todos sao responsaveis pela tensdao construida
em torno da gravidez de Ana. Volto a endossar: a gravidez da mae é o simbolo méaximo de
um corpo que, ao gerar vida, mata as relacdes adoecidas na trama.

Em suma, Dupuy afirma que “O homem ndo é violento por natureza [...] Ele é
violento porque é um ser do desejo.” (DUPUY, 2015, p. 369). Nas interacdes entre as
personagens de O visitante, a rivalidade mimética se da pela via do desejo, porque isso as
coloca em estado de faria amplificada no ambiente familiar, que ao castrar e dominar,

evidencia a condicdo de seres oprimidos frente a sua natureza desejante, e, portanto,

violenta.
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Da alienacdo a consciéncia revolucionaria:
D " _ aspectos do realismo épico-dialético
ramaturgia ~
sla i na peca A mde, de Bertolt Brecht

el Ioge
From alienation to revolutionary consciousness:
aspects of epic-dialectical realism
in Bertolt Brecht's play The mother
Luiz Paixdo Lima Borges'
Resumo

A dramaturgia épica, realista e dialética de Bertolt Brecht (1898-1956) se caracteriza por
romper com a forma tradicional de se escrever para o teatro. A peca A mde, baseada no
romance homoénimo de Méaximo Gorki, e levada a cena em janeiro de 1932, em Berlim,
apresenta uma estrutura que aprofunda de maneira substancial o rigor da forma épica,
definindo um importante marco em sua dramaturgia. O presente artigo pretende
apresentar e analisar alguns procedimentos utilizados na pega, seguindo o método realista
e dialético brechtiano: sua composicdo dramatico-narrativa e sua forma realista,
sustentadas pela dialética materialista, o que permite considera-la como, efetivamente, sua
primeira peca enquadrada naquilo que viria a ser nomeado como realismo dialético.

Palavras-chave: Bertolt Brecht. Teatro épico. Realismo dialético. Dramaturgia.
Abstract

Bertolt Brecht's (1898-1956) epic, realistic and dialectical dramaturgy is characterized by
breaking with the traditional way of writing for the theater. The play The mother, based on
the eponymous novel by Maximo Gorki, and taken to the scene in January 1932, in Berlin,
presents a structure that substantially deepens the rigor of the epic form, defining an
important milestone in his dramaturgy. This article intends to present and analyze some
procedures used in the play, following the Brechtian dialectical and realistic method: its
dramatic-narrative composition and its realistic form, supported by materialist dialectics,
which allows it to be considered as, effectively, its first framed play in what would come
to be called dialectical realism.

Keywords: Bertolt Brecht. Epic theater. Dialectical realism. Dramaturgy.
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Do teatro épico ao realismo épico-dialético

O projeto estético-ideologico do teatro de Bertolt Brecht estd assentado numa
perspectiva de produgdo da consciéncia critica do espectador, devendo, portanto, ser
considerado em seu conjunto artistico-expressivo que envolve a dramaturgia, a encenacéo,
e uma teoria que sustenta sua compreensdao como uma totalidade dialética. As relagdes
entre dramaturgia e encenacdo balizam a consisténcia de uma estética que se organiza,
como conceito, e se justifica ideologicamente a partir de sua adesdo ao marxismo, nos
tltimos anos da década de 1920. Um documento de 1931, dedicado a peca Opera dos trés
vinténs, apresenta uma formulagdo tedrica que define um salto dialético bastante

significativo em seu pensamento estético-teatral:

A arte dramitica épica, de orientacdo materialista, pouco interessada no
envolvimento emocional do espectador, ndo conhece finalidade alguma
propriamente dita, mas um fim, apenas: a obrigatoriedade a que se
submete é de outro tipo e permite uma evolugdo nao s6 em linha reta, como
também em curvas, ou mesmo em saltos. (BRECHT, 1978, p. 28)

O teatro épico brechtiano ultrapassa o seu carater estritamente narrativo ao assumir
o seu carater realista e dialético, por meio da aplicacdo concreta das leis da dialética
materialista, uma vez que pressupde a transformagao da qualidade por meio do actimulo
quantitativo, configurada no comportamento dos personagens e nas relagdes sociais
dramatizadas. A peca A mde, com sua composicdo dramatico-narrativa e sua forma realista
sustentadas pela dialética materialista, marca um importante momento de
aprofundamento tedrico, formal e estético, no conjunto da obra teatral brechtiana.
Observa-se, na peca, uma nova estrutura dramattrgica confirmada pela experimentagao
consciente dos procedimentos estéticos, apresentando uma leitura do comportamento dos
personagens e andlise das situagdes dramadticas mediadas por uma criteriosa analise
realista e dialética.

Ainda que Brecht ndo reconheca sua dramaturgia do momento em questdo nos
termos do realismo dialético, definindo-a como teatro didatico ndo aristotélico, A midie se
distingue substancialmente, em suas configuracdes estético-formais, do formato didatico
com o qual estava trabalhando. O realismo se faz sentir na configuracdo do
comportamento, sentimentos e agdes da personagem, e na sua relacdo dialética com a

realidade objetiva, bem como os seus mecanismos de superagdo. No entanto, o realismo
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para Brecht ndo é uma simples questdo de forma; é uma postura politico-ideolégica que se
aprofunda esteticamente, superando dialeticamente o préprio conceito, pois “a realidade
se modifica: para representé-la, é necessario modificar também os meios de representacao.
Nada surge do nada: o novo nasce do velho, mas é justamente isso que o faz novo”
(BRECHT, 1967, p. 118-119). Ha, por parte de Brecht, uma clara percepcao do salto
qualitativo® operado na peca, pois destaca, para a sua realizagdo cénica, a necessidade da
participacdo de “atores”, o que sugere a consciéncia de uma nova configuragdo, bem mais
elaborada do que as pecas do periodo, também conhecidas, algumas delas, como “6peras

escolares”.

A Mie, escrita no estilo das pecas didaticas, mas exigindo atores, é uma
peca de concepcao dramatica antimetafisica, materialista, ndo-aristotélica.
Esta arte dramadtica ndo explora, tdo decididamente como arte dramatica
aristotélica, a tendéncia que ha no espectador para uma empatia por
abandono; revela, além disso, uma atitude essencialmente diversa, em
relacdo a determinados efeitos psicolégicos, tal como, por exemplo, a
catarse. [...] Esta arte dramatica, empenhada em ensinar ao espectador um
determinado comportamento pratico, com vista a modificagdo do mundo,
deve suscitar nele uma atitude fundamentalmente diferente daquela a que
estd habituado. (BRECHT, 1978, p. 31)

Nos ambitos politico e ideoldgico, a critica ao capitalismo, marca acentuada em sua
dramaturgia, apresenta um novo ingrediente, fundamental para compreensdo desse
momento, que é a tomada de posicao revolucionaria de Pelagea Wlassowa. Ela se entrega
de corpo e alma a luta pela transformacdo social, porém, antes, tem que transformar-se a si
mesma, adquirindo uma consciéncia que somente é possivel em sua relagdo social: o
processo de transformacdo dialética da alienagio em consciéncia se efetiva no contato direto
com os trabalhadores, produzindo uma compreensao concreta da realidade que modifica
sua visdo do universo dos trabalhadores que lutam por melhores condicdes de trabalho e

de vida - a luta deles é também a sua luta.

[...] a0 se assumir enquanto classe, o proletariado nega o capitalismo
afirmando-o. [...] em sua luta revolucionaria, ndo basta o proletariado
assumir-se enquanto classe (consciéncia de si), mas é necessario se assumir
para além de si mesmo (consciéncia para si). Conceber-se ndo apenas como
um grupo particular com interesses préprios dentro da ordem capitalista,
mas também se colocar diante da tarefa histérica da superagdo dessa
ordem. A verdadeira consciéncia de classe é fruto dessa dupla negacao:

> Como se verd oportunamente, a qualidade, analisada no trabalho, sera sempre considerada em seu

carater dialético, e ndo como medida de valor.
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num primeiro momento, o proletariado nega o capitalismo assumindo sua
posicdo de classe, para depois negar-se a si proprio enquanto classe,
assumindo a luta de toda a sociedade por sua emancipagdo contra o capital.
(IASI, 2011, p. 32)

Em seu processo de aquisicao de consciéncia, Wlassowa se dedica também a sua

propria alfabetizagdo, o que para ela torna-se vital, pois s6 assim conseguird compreender

o que dizem os panfletos que tem que distribuir em sua tarefa revoluciondria, e também

podera ler e compreender os documentos do Partido. No entanto, o que realmente faz a

diferenca em sua luta é a causa que une Made e Filho num objetivo comum. O que se

apresenta inicialmente como uma tomada de posicao de carater estritamente pessoal, pois

precisava ajudar o filho que estava visado pela policia, torna-se, no confronto com a

realidade objetiva, um compromisso social que amplia as suas possibilidades de

compreensdo da situacdo politica e econdmica vigente, ampliando também o espectro de

sua luta®. A causa de Pawel é também a causa de Wlassowa.

Pelagea recita

ELOGIO DA TERCEIRA COISA

Sempre se ouve, quao depressa

As maes perdem os filhos, mas eu

Preservei o meu. Como o preservei? Através
Da terceira coisa.

Ele e eu éramos dois, mas a terceira

Coisa comum, a causa comum, foi ela

Que nos uniu.

Eu mesma ouvi, as vezes,

Conversas entre filhos e pais.

Mas como eram melhores as nossas conversas
Sobre a terceira coisa, que nos era comum
Grande e comum para tantos homens!

Que perto nos encontrdvamos, perto

Dessa coisa: Que bom era para nos, essa

Boa coisa perto!* (BRECHT, 1990, p. 219)

3

“A pergunta da peca brechtiana é: essa fungdo social pode tornar-se revoluciondria? E como? Na ordem
econdmica capitalista, quanto mais imbricado um individuo no contexto produtivo, maior sua
vulnerabilidade em relacdo a exploragdo. Sob as condi¢des atuais, a familia é uma organizagdo para a
exploragdo da mulher como mae. [...] Se as mées forem revolucionadas, nada restara a revolucionar. O
objeto de Brecht é uma experiéncia sociolégica sobre a transformacdo revoluciondria da méae”
(BENJAMIN, 2017, p. 39).

Todas as citagdes de didlogos da peca serdo colocadas em recuo, mesmo aquelas inferiores a trés linhas, e
que ndo se enquadrem nas orientacdes da ABNT, que recomenda que toda citagdo com menos de trés
linhas seja integrada ao corpo do texto. Tal opgdo se justifica no intuito de se manter as suas
caracteristicas dramatutrgicas, por julgar que a distribuicdo de “falas” dos personagens interfere
substancialmente na forma de apreensdo das mesmas. O mesmo critério serd utilizado para as outras
pecas aqui analisadas. A partir desse ponto, todas as citagdes da peca A mde serdo indicadas no corpo do
trabalho apenas pelo nimero de pédgina entre paréntesis, considerando a edi¢do que consta das
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Alfabetizagao, formagdo politica e aquisicdo de consciéncia revoluciondria estdo
inseridas numa configuracdo estética e formal em que o materialismo histérico e dialético
orienta sua composicao artistica. O método de andlise e construcdo dramattrgica pode ser
aplicado tendo como base um esquema®, organizado por Brecht, para a aplicacdo da
dialética e construgdo do distanciamento, o que devera ser compreendido com base na

totalidade de seu trabalho teérico.

1 - O distanciamento como fator de compreensio (compreender - nao-
compreender - compreender), nega¢do da negagao.

2 - A acumulagio de fatos incompreensiveis produzindo a compreensio
(transformagao da quantidade em qualidade).

3 - O particular como integrante do geral (a tipicidade dos eventos a partir de
sua particularidade e unicidade).

4 - Fator de desenvolvimento (passagem de um sentimento ao sentimento
contrario).

5 - Caridter contraditério (o0 homem e suas circunstancias. As agdes e suas
consequéncias).

6 - Compreender uma coisa por intermédio da outra (a cena possui um sentido
de autonomia; os acontecimentos se relacionam e se esclarecem por meio
de outras cenas que se repetem de outra maneira).

7 = O salto (saltus naturae, desenvolvimento épico por saltos).

8 - Unidade dos contrdrios (acentuar a contradi¢ao no interior da unidade. A
mae e seu filho, na peca A mde, aparentemente unidos, se conflitam por
causa do salério).

9 - Possibilidade da aplicacio pritica do saber (unidade da teoria e da pratica).
(BRECHT, 1999, p. 167-168, tradugao minha)

Os itens apresentados por Brecht no esquema acima ndo sdo excludentes entre si,
podendo ocorrer, no entanto, que determinada acdo seja objeto de anélise em mais de um
dos itens. Tal ocorréncia ndo compromete o esquema, pois o0 mesmo deve ser entendido
dialeticamente, uma vez que as relagdes se manifestam em suas interacdes e mutuas
determinacdes. O realismo dialético se organiza com base na aplicacdo das Leis da
Dialética (equilibrio e luta dos contrérios; transformagdo da quantidade em qualidade;
negacao da negacdo) e sua configuragdo se efetiva nas agdes dos personagens e nas
circunstancias sociais a que estdo dramaticamente submetidos. A peca A mde apresenta
uma estrutura em que a transformagao dos personagens e dos acontecimentos obedece ao
esquema proposto por Brecht. E com essa perspectiva que considero sua possibilidade de

andlise sob a optica do realismo dialético, confirmando, assim, sua primeira e efetiva

referéncias bibliograficas: BRECHT, Bertolt. A mde. Trad. Jodo das Neves. In: BRECHT, Bertolt. Teatro
completo 4. Trad. Vérios. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1990. p. 161-235.

Nao me foi possivel identificar a data de produgdo do “esquema”. Com certeza, posterior a primeira
encenacgao de A mde.
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ocorréncia em uma peca de sua autoria.

1 - O distanciamento como fator de compreensio

O materialismo histérico e dialético encontra no teatro épico brechtiano o
procedimento do distanciamento, que é o responsavel por sugerir ao publico uma nova
postura frente ao espetaculo teatral. Nesse sentido, e na tentativa de se aprofundar o seu
efeito, ndo deve ser compreendido apenas como um instante de ocorréncia da quebra da

linearidade da acdo dramatica, mas, sim, como um processo que se coloca em movimento

constante, e estimula a consciéncia, a critica e a historicizac¢do da acao.

‘Distanciar’ é pois, historicizar, é representar os fatos e os personagens
como fatos e personagens histéricos, isto é efémeros. Pode-se
evidentemente proceder da mesma forma com os contemporaneos e
mostrar seus comportamentos como ligados a uma época, como historicos,
efémeros. [...] o espectador deixa de ver os homens representados no palco
como seres absolutamente imutédveis, escapando a toda influéncia e
lancados sem defesa a seu destino. [...] o espectador assume uma nova
atitude. (BRECHT, 1967, p. 138)

O distanciamento possibilita a desnaturalizacao das relagdes sociais e dos
comportamentos humanos apresentados em cena, produzindo em seu lugar a
perplexidade diante das acdes dramatizadas, o que permite apresentar o personagem em
contradicdo consigo mesmo, descaracterizando o que seria convencionalmente esperado
em relacdo a sua atitude diante de determinado acontecimento. Na peca A mde, a
perspectiva historica do distanciamento revela o instante em que o personagem se nega a
si mesmo para adquirir um novo comportamento. Pelagea Wlassowa, que negava as
posi¢cdes e atitudes do filho, ao compreender as razdes objetivas de suas acOes,
compreende, também, a necessidade de participar da mesma luta, e percebe o seu
pensamento transformado em relagdo as injusticas sociais. Na Cena 2, intitulada “Pelagea

Wlassowa vé, apreensiva, seu filho na companhia de operarios revolucionarios” (p. 167-

175), a Mae afirma:

PELAGEA WLASSOWA 4 parte [para o publico] - Nao gosto de ver meu
filho na companhia dessa gente. Eles vao acabar prejudicando-o. Ficam
enchendo a cabeca do rapaz e em alguma vao meté-lo. Nao vou servir
nenhum cha para essa gente. (p. 168)
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A alienagdo de Wlassowa a impede de compreender a realidade opressiva,
desumana e injusta a que estd submetida a sociedade russa, desconhecendo que sua
propria situacdo de profundas dificuldades financeiras é produto de um sistema que nao
vé no homem sendo a produgdo do lucro, por isso, desqualifica a luta daqueles que se
empenham na transformacgao social. Na Cena 4, “Pelagea Wlassowa recebe a sua primeira
licdo de economia” (p. 182-187), a personagem inicia um percurso de entendimento das
relacdes patrao/empregado e capital/trabalho, a partir do qual sua visdo de mundo
comega a sofrer transformacdes, o que ird se consolidar ao longo da peca. Ao observar a
realidade com espanto e perplexidade, portanto, distanciada, Wlassowa comeca a
questionar a vida dos trabalhadores da fabrica e a sua prépria vida. O distanciamento,
como producdo de espanto e perplexidade, se manifesta em trés instancias distintas, que
criam vinculos dialéticos entre si: a personagem diante de sua prépria histéria, o que a faz
se transformar; a atriz frente a personagem, pois deverd adquirir um novo processo de

entendimento dramatico e criacdo; e o pablico em sua relagdo com a pega.

2 - A acumulacdo de fatos incompreensiveis produzindo a compreensdio

Os conceitos de quantidade e qualidade devem ser aqui entendidos sob a 6ptica da

dialética marxista:

Por qualidade entende-se o conjunto de caracteristicas substanciais que
expressam a natureza e o0s tragos especificos duma coisa. Além de
determinar o objeto, qualidade indica que esse se acha em equilibrio
relativo. Esse fato é importante para a sua existéncia, pois qualquer
modificacao na qualidade da coisa faz com que esta mude de uma maneira
radical. [...] A qualidade é inseparavel da coisa e é mutavel a metida que
estas mudam. (KRAPIVINE, 1986, p. 166)

A quantidade caracteriza o objeto sob o aspecto do grau, da intensidade ou
do nivel de desenvolvimento de uma qualidade. [...] Para conhecer melhor
a realidade, é necessério, além de qualitativa, fazer a analise quantitativa
dos processos e fendmenos. [...] As caracteristicas qualitativa e quantitativa
estdo interligadas, porquanto estdo indissoluvelmente unidas e
mutuamente determinadas®. (KRAPIVINE, 1986, p. 168)

® Foi atualizada, em ambos os textos, a grafia da traducdo lusitana, em conformidade ao Acordo

Ortogréfico.
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Ao longo da peca, Wlassowa, em seu constante contato com a realidade operéria e
com o movimento revoluciondrio de libertacdo, acumula experiéncias que permitem
transformagdes fundamentais em sua consciéncia; por outro lado, as diversas
circunstancias do movimento social e politico cumprem o objetivo de mostrar as
transformagdes da sociedade russa no periodo pré-revoluciondrio. O acumulo
quantitativo, tanto no ambito pessoal quanto no social, transforma a qualidade da

consciéncia de Wlassowa, bem como da organizacao politica do movimento:

PELAGEA WLASSOWA - Que posso eu fazer, Pelagea Wlassowa, vitva de
um operario e mae de um operdrio? [...] Ndo vejo nenhuma saida. (p. 165,
grifo meu)

PELAGEA WLASSOWA - Dé-me a bandeira aqui, Smilgin, disse eu. Dé-me
aqui! Agora sou eu a levé-la. As coisas ainda viao mudar. (p. 190, grifo meu)

PELAGEA WLASSOWA - Nao, quando eu estiver cansada eu a entregarei.
Ali, serd vocé a leva-la. Porque eu, Pelagea Wlassowa, vitiva de um operario
e mae de um operario, ainda tenho o que fazer! (p. 235, grifo meu)

As trés falas de Wlassowa demonstram, dialeticamente, como se realizou a sua
aquisicao de consciéncia revoluciondria. Sua primeira atitude sera aprender a ler. O
contato com esse novo universo que nao representava nenhuma importancia passa a ser
fundamental. A possibilidade da leitura amplia sua capacidade de compreensao que, por
sua vez, faz com que ela cada vez mais se aproxime da realidade objetiva, e a afasta da
alienagdo, pois, “ndo é a consciéncia que determina a vida [o ser social], mas a vida [o ser

social] que determina a consciéncia” (MARX; ENGELS, 1979, p. 37).

3 - O particular como integrante do geral

Sao historicamente significativos (tipicos) as pessoas e acontecimentos que,
mesmo ndo sendo os mais frequentes de maneira geral, nem os que mais
chamam a atengdo, sdo, no entanto, decisivos para os processos evolutivos
da sociedade. A eleicdo do tipico deve ser feita segundo o que
consideramos positivo (desejavel) ou negativo (indesejavel).

O significado préprio da palavra “tipico’ [...] é: historicamente significativo.
Esse conceito nos permite trazer a luz da poesia acontecimentos
insignificantes em sua aparéncia, raros, desapercebidos, da mesma maneira
as pessoas modestas, raras, porque sdo historicamente significativas, isto ¢,
sdo importantes para o progresso da humanidade, para o socialismo. No
entanto, esses acontecimentos e essas pessoas deverao ser representados de
forma realista, ou seja, com todas as suas contradicdes [...]. (BRECHT, 1984,
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p. 409-410, tradugao minha)

Wlassowa toma a decisdo de distribuir os panfletos numa atitude pessoal de
protecdo do filho; ela ndo tem consciéncia da relevancia politica do ato que ira praticar, no
entanto, e entendendo que o ser social é que determina a consciéncia, essa decisao, altera
significativamente sua postura e sua consciéncia em relacdo as condicdes de luta do
trabalhador: dialeticamente, o ato deixa de representar uma relagdo made/filho para
assumir uma significacdo social e histérica - tipica -, o que representa um valor
inestimavel para a transformacdo da personagem e sua inser¢do no movimento politico em

favor da revolucao.

PELAGEA WLASSOWA para si - Com certeza, isso ndo é boa coisa, mas
tenho de ajudar, nao quero o Pawel metido nisso.

ANTON - Sra. Wlassowa, nés lhe confiamos também os nossos panfletos.
ANDRE] - E assim vai lutar por nés, Pelagea Wlassowa.

PELAGEA WLASSOWA - Lutar? Ndo sou nenhuma mocinha, muito
menos lutadora. Eu fico satisfeita quando consigo juntar trés copeques. Isso
ja é luta bastante para mim.

ANDRE] - A senhora sabe o que dizem os panfletos, sra. Wlassowa?
PELAGEA WLASSOWA - Nao, eu nao sei ler. (p. 175)

O seu primeiro contato objetivo com os operarios redireciona irreversivelmente sua
histéria. O que resulta da operacdo de um valor pessoal se transformando dialeticamente
em um valor social é uma representacdo dramatizada do “particular como integrante do
geral”; a totalidade do movimento revoluciondrio é constituida pelas partes que dele
participam. Wlassowa é parte desse movimento. Suas tomadas de posi¢do ao longo da
peca nos permitem compreender ndo apenas o seu instante dramatizado, mas também

auferir sua transformagao qualitativa.

4 - Fator de desenvolvimento

O sentimento de Wlassowa em relacdao a atuagdo politica de Pawel e seus amigos
deve ser compreendido como superacdo de suas contradigdes. E preciso compreender,
também, que suas posicOes pessoais, e iniciais, estdo condicionadas pelas relagdes sociais
que enfrenta, ainda que ndo tenha consciéncia sobre elas. Sabe apenas que é pobre, e a
vida é dificil, ndo é capaz de compreender o valor da leitura na formagao do ser humano.

Reforcando essa ideia, a panela de sopa, apresentada na primeira cena, adquire o estatuto
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de gestus social, uma vez que através dela é possivel compreender o momento histérico em

que vive a sociedade russa.

PELAGEA WLASSOWA - Mas [os amigos de Pawel] sdo uns caras-de-pau!
Agem simplesmente como se ndo fosse com eles. Que querem eles de
Pawel? Quando entrou para a fdbrica estava feliz por ter encontrado
trabalho. Ganhava pouco e, neste tltimo ano, vem ganhando cada vez
menos. Se for descontado em mais um copeque prefiro ser eu mesma a
deixar de comer. Mas ndo fico tranquila com esses livros que anda lendo e me
preocupa que perca as noites em reunioes que so servem para encher-lhe a cabega.
Assim, vai acabar perdendo o emprego. (p. 169, grifo meu)

Ja tendo operado um primeiro salto qualitativo, sua consciéncia social, se reflete em
sua nova postura em relagdo a leitura e aos operdrios, apontando, agora, para um
sentimento contrario aquele apresentado anteriormente: se antes condenava o ato de ler,

agora o considera extremamente importante e o coloca num patamar superior:

SIGORSKI - Para que essas palavras?

PELAGEA WLASSOWA sentada com outros a mesa - Por favor, Nikolai
Iwanowitsch, precisam mesmo ser ramo, peixe e ninho? Noés ja estamos
velhos e precisamos, assim, aprender depressa as palavras que nos sejam
uteis.

O PROFESSOR sorri = Olhem: tanto faz aprender com estas ou outras
palavras.

PELAGEA WLASSOWA - Como assim? Como se escreve, por exemplo,
operério? Isso interessa ao nosso Sigorski.

SIGORSKI - Ramo ndo aparece nunca.

PELAGEA WLASSIWA - Ele é metaltrgico.

O PROFESSOR - Mas aparecem as letras.

O OPERARIO - Mas em ‘luta de classe’ também aparecem as letras.

O PROFESSOR - Sei, mas vocés tém que comegar pelo mais simples, e ndo
direto com as palavras mais dificeis. ‘Ramo’ é simples.

SIGORSKI - “Luta de classes” é muito mais facil.

O PROFESSOR - Mas nao existe luta de classes nenhuma. E bom que isso
fique claro de uma vez por todas.

SIGORSKI levanta-se - Entao eu nao tenho nada a aprender com o senhor, ja
que para o senhor ndo existe luta de classe!

PELAGEA WLASSOWA - Vocé precisa aprender a escrever. E isso vocé
pode fazer aqui. Ler, isso é luta de classes! (p. 195, grifo meu)

O que se pode perceber é a manifestagdo dos seus contrarios em relacdo a sua
posicdo anterior: a luta ja nao lhe é estranha, e muito menos motivo de medo e negacdo; a
leitura, agora, é parte substantiva em sua luta. Assim, confirma-se o propésito brechtiano
de mostrar o homem em processo, bem como a realidade, provocando com isso a

desnaturalizacdo do que é natural: Brecht coloca em cena o homem historico, condicionado
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pelas relacdes sociais e em constante processo de transformagao, afirmando que “devemos
ser capazes de retratar o humano sem apresenta-lo como o Eterno Humano” (BRECHT,

1967, p. 262).

5 - Cardter contraditério

A relagdo do homem com as circunstancias que o envolvem revela a contradicao
fundamental entre necessidade e possibilidade: a necessidade de superagdo de
determinada condicdo impde tomada de posicdo que o confronta com obstaculos que
deverd superar, através de agdes objetivas; no entanto, as possibilidades na grande parte
das vezes, nao lhe sdo favoraveis, e tudo sera feito para tentar impedir a realizacdo dos
seus propositos. Por outro lado, revela também que “as circunstancias fazem o homem
assim como os homens fazem as circunstancias” (MARX; ENGELS, 1979, p. 56).
Transformar a realidade, ou “fazer as circunstancias”, exige superar as possibilidades que
se colocam como anteparo de protecdo do sistema capitalista contra as tentativas de
desenvolvimento das forgas sociais em suas conquistas. Nesse sentido, o homem se
mobiliza e se organiza socialmente, o que representa a soma de varios individuos que
enfrentam os mesmos problemas. As circunstancias que envolvem a familia Wlassow sao

relatadas pela Mae, em seu primeiro mondélogo dirigido a plateia:

PELAGEA WLASSOWA - Quase me envergonha, oferecer esta sopa ao
meu filho. Mas eu ndo posso por mais gordura, nem ao menos meia colher.
S6 na semana passada ele foi descontado em um copeque por hora de seu
saldrio, e isso com nenhum esfor¢co posso compensar. Ele precisa de um
alimento mais forte, eu sei, seu trabalho é duro. E muito ruim que eu nao
possa oferecer uma sopa melhor ao meu tnico filho; ele é jovem, s6 agora
se faz homem. E tao diferente do pai. Lé o tempo todo e nunca ligou muito
para comida. Agora entdo, com esta sopa ainda pior, ndo ha de ficar
satisfeito. Leva para o filho uma marmita com a sopa. Observa como este, sem
tirar os olhos do livro, destapa a marmita, cheira a sopa e torna a tampd-la,
afastando-a. Estd cheirando a sopa de novo. E eu ndo posso fazer nada
melhor. Daqui a pouco ele vai ver em mim um estorvo em lugar de uma
ajuda. Para que divido a sua comida, moro em sua casa e me visto com o
seu salario? Ele vai acabar indo embora. Que posso eu fazer, Pelagea
Wlassowa, vittva de um operério e mde de um operario? Penso trés vezes
antes de gastar cada copeque. Procuro assim e assado. Uma vez poupo na

lenha, outra vez nas roupas. Mas, nunca chega. Nao vejo nenhuma saida.
(p. 165)
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O seu estranhamento em relacdo a algumas atitudes do filho, como o habito da
leitura, ird se somar as posi¢des contra as reunides politicas realizadas em sua casa. O
processo de compreensdo, enquanto produto de sua situacdo social, se elabora e se
transforma a medida que estabelece contato com a realidade de luta, e se constitui como
consciéncia de classe. Wlassowa é construida dialeticamente tendo como objeto de anélise
suas contradicdes, e ndo os seus conflitos; pois aquelas sdo historicamente determinadas,

enquanto esses sao fruto de vontades contrariadas.

6 - Compreender uma coisa por intermédio da outra

Um dos procedimentos mais significativos do realismo épico e dialético é a
construgdo de cenas que possibilitam uma nova estruturacdo da fabula, que para Brecht
distingue-se substancialmente do modelo tradicional, pois propde que “as diversas partes
da histéria [fabula] devem ser cuidadosamente contrapostas, dando-lhes uma estrutura
propria, a de uma pequena pega dentro de uma peca” (BRECHT, 1967, p. 214). Essa nova
forma, herdada do drama de farrapos do romantismo alemdo e do drama de estagdes
expressionista, rompe com a linearidade da acdo dramadtica, sustentada pela relagao

causa/ efeito.

[...] a fabula ndo corresponde simplesmente ao curso da vida comum dos
homens tal como poderia desenvolver-se na realidade, mas consiste em
processos dispostos organizadamente, nos quais se expressam as ideias do
autor sobre a convivéncia humana. Assim, pois, os personagens ndo sao
meras copias de pessoas vivas, mas seres armados e refeitos de acordo com
as ideias. (BRECHT’ apud POSADAS, 1970, p. 73)

As cenas autdnomas, que se explicam a si mesmas, estabelecem uma relagdo de
mutua determinacdo, permitindo a repeticdo das contradi¢cdes fundamentais apresentadas
na fabula, esclarecendo-as; ao mesmo tempo, contribuem para interromper o efeito de
identificacdo do publico com o drama do personagem. A fragmentacdo proporciona um
aprofundamento da historicizacao das a¢des apresentadas, sem perder a perspectiva de
totalidade: a cada nova cena, novos recursos serdo aplicados visando “a exposi¢do da
histéria [fabula] e sua comunicacdo por meios ajustados de distanciamento” (BRECHT,

1967, p. 216).

7" Nao h4, na obra de Posadas, referéncia sobre a citacao de Brecht.
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7 -0 salto

O salto dialético é produto do acimulo quantitativo, e representa a superagdo do
novo pelo velho, devendo ser entendido como “um termo para designar uma reviravolta,
uma alteragdo qualitativa dum objeto ou fendmeno resultante das transformagdes
quantitativas” (KRAPIVINE, 1986, p. 307). O comportamento de Wlassowa é configurado
de modo a que possamos acompanhar e compreender suas transformacoes. Ao longo da
peca, a personagem sofre alguns saltos, porém, ha dois que parecem os mais significativos
a andlise que aqui se pretende, pois demonstram a interacdo do particular com a
totalidade do movimento social. Na Cena 5, “Relatério sobre 1° de maio de 1905”, num

momento em que a narrativa dos fatos substitui a forma dialogada:

ANDRE] - Ao meu lado marchava Pelagea Wlassowa e atras dela seu filho.
De manha cedo, quando o fomos buscar, ela apareceu pronta da cozinha e
quando perguntamos o que queria, ele nos respondeu:

PELAGEIA WLASSOWA - Ir com vocés. (p. 187)

Da negacdo veemente da luta politica, o acimulo quantitativo promove o salto
qualitativo, e vemos agora uma Wlassowa transformada e empenhada. Na cena seguinte,
apresenta-se um novo salto, agora envolvendo o seu aprendizado: ela, que no inicio da
peca ndo sabia ler e escrever, dedicou-se ao estudo para melhor compreender o que estava
acontecendo. Aprender a leitura e escrita ndo foi resultado de um capricho, mas

necessidade politica e social de participacdo ativa na luta.

PELAGEIA WLASSOWA - [...] Eu ja pude ler o material sobre o terceiro
congresso do partido gracas as licdes de Nikolai Iwanowitsch que me
ensinou a ler e a escrever. (p. 200)

8 - Unidade dos contrdrios

Em seu esquema, Brecht utiliza-se de uma relagdo da peca A mde - “A mae e seu
tilho, na peca A mde, aparentemente unidos, se conflitam por causa do salario” - para
exemplificar que no realismo dialético os personagens sao configurados observando suas
contradigdes, que estdo em choque constante e também em constante transformacao,
demonstrando que o movimento é absoluto e o repouso relativo. A primeira Lei da

Dialética - unidade e luta dos contrarios - afirma:
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Por contrarios entendemos os aspectos, as tendéncias e as forgas internas
dum objeto ou fendmeno que se excluem mutuamente, mas a0 mesmo
tempo ndo podem existir umas sem as outras. A ligacdo reciproca dos
contrarios forma a contradigdo. [...] A unidade dos contrarios consiste em
que estes, sendo reciprocamente determinados, ndo podem existir um sem
o outro. A unidade significa que em certas condi¢des os elementos ou
aspectos contraditérios vém a equilibrar-se. [...] Apesar de estarem ligados
entre si, os aspectos contraditérios estdo ao mesmo tempo em ‘luta’, quer
dizer, negam-se, excluem-se reciprocamente. (KRAPIVINE, 1986, p. 155 e
157)

O homem ndo se afasta de seus contrarios, como também nao consegue deter a luta
que se trava entre eles, que estdo sempre em busca de superagdo e de um equilibrio
provisorio. Tal condigdo, que ocorre independentemente da vontade de cada um,
demonstra, por outro lado, que ser contraditério nao significa, em filosofia dialética, ser
incoerente. A “luta” travada entre a Mae e o Filho se estabelece tendo como referéncia a
visdo de mundo de cada um, que se manifesta na contradicdo consciéncia (Pawel) e
alienacio (Wlassowa). O que Brecht pretende demonstrar é como a realidade objetiva é
determinante na aquisicdo de consciéncia. Wlassowa compreende uma nova realidade em
funcdo de novas relagdes sociais que se lhe apresentam no decorrer da fabula,

compreendendo também a necessidade de participagao ativa no processo social.

9 - Possibilidade da aplicacdo prdtica do saber (unidade da teoria e da pratica)

A pratica® sem a teoria’ que a sustenta e a0 mesmo tempo a tensiona dialeticamente
torna-se uma acdo voluntarista e fragil de consciéncia; sem a pratica o conhecimento se
esgota em si mesmo, pois ndo se multiplica. A luta é, portanto, dupla, num jogo dialético
de negacdo e afirmagdo, tensdo mutua que se estabelece entre contrdrios. A luta
revoluciondria se alimenta das duas forgas que se mobilizam e se contradizem em favor de
uma causa comum. Na peca, os conceitos de pratica e teoria se confirmam na praxis da
personagem, que tem o seu percurso marcado por essa tensdo dialética: Wlassowa ndo se
alfabetiza apenas no dominio das letras: sua consciéncia é produto de sua alfabetizagao

politica e social. Sua préatica revolucionaria ganha estatura em interacdo com o saber

8 “[..] atividade material do homem orientada para um determinado fim; transformacdo da realidade

objetiva; base universal do desenvolvimento da sociedade e do conhecimento. [..] Tanto pelo seu
contetido como pelo modo de realizagdo, a pratica tem carater social” (KRAPIVINE, 1986, p. 303).

“[...] conjunto de ideias fundamentais em qualquer ramo de conhecimento; forma de conhecimento
cientifico que d4 a explicacdo completa das leis gerais, das conexdes substanciais e da realidade. O critério
de veracidade duma teoria e a base do seu desenvolvimento é a pratica” (KRAPIVINE, 1986, p. 312).
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letrado que, por sua vez, é estimulado pela militdncia, estabelecendo uma relacao dialética
de mutua determinacdo. Brecht demonstra em cada uma das cenas como a consciéncia de
Wlassowa é forjada pela relacdo entre sua pratica cotidiana e sua teoria adquirida. O saber
letrado em harmonia dialética com o saber social tornou-a uma mulher diversa daquela

apresentada no inicio da peca.

Uma nova forma para um novo teatro

Frederic Ewen (1991, p. 195) afirma que

O teatro épico de Brecht encontra a plenitude de sua existéncia quando do
elemento “dialético’ aparece. E isso que o diferenciara fundamentalmente
de seus predecessores e seus contemporaneos e sucessores ‘épicos’. Pois ja
em 1930 Brecht comecaré a substituir ‘épico” por “dialético’.

As multiplas possibilidades de analise e configuragdo dramaética proporcionadas
pelo materialismo dialético permitiram a Brecht uma nova formulacdo da dramaturgia e
da encenacdo realizadas para o homem da era cientifica, entendendo que “a dialética é um
conhecimento vivo, universal e complexo (com uma infinidade crescente de aspectos),
com um inesgotavel nimero de maneiras particulares de abordar e interpretar a realidade
(com um sistema filoséfico que de cada matiz resulta num todo)” (LENIN" apud
WEKWERTH, 1984, p. 62). No final dos anos 1940, Brecht inicia um processo de
questionamento objetivo sobre a eficicia do termo “teatro épico” e pensa em substitui-lo.
Suas primeiras observacdes sobre o tema podem ser encontradas em “Pequeno organén

para o teatro” (1948). Em “A dialética no teatro” (1953), afirma que

[...] a designacdo de ‘teatro épico’ é demasiado formal para o teatro a que
nos referimos (e que, em certa medida, tem sido, também, executado na
prética). O teatro épico é, sem duivida, o pressuposto deste tipo de representagio,
tal designacdo, todavia, é insuficiente, pois ndo sugere, por si, a nova
produtividade, nem a possibilidade de modificacdo da sociedade, fonte de
onde a representacdo deve extrair o seu prazer principal. Essa classificacdo
tem de ser, por isso, considerada insatisfatéria, sem que possamos oferecer
outra em sua substitui¢do. (BRECHT, 1978, p. 135, grifo meu)

Sem nunca abrir mao do carédter épico, Brecht conseguiu sua hibridizagdo com o

realismo, o que possibilitou uma nova compreensao do teatro, e de uma forma igualmente

0" Nao h4, na obra de Wekwerth, referéncia sobre a citacdo de Lénin.
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nova. Brecht assume o teatro dialético como definidor e orientador de sua obra dramética
como resultado de um actmulo histérico de experiéncias e reflexdes, portanto,

irreversivel.

Brecht substitui progressivamente a nocdo de teatro épico pela de teatro
dialético, ou, ainda, pela de dialética no teatro. Quando nos mostra o
passado e o ‘mundo tal como estd’, ndo é para que os recusemos em bloco,
mas com o fim de os compreendermos. As suas contradi¢cdes objetivas ja
ndo nos remetem apenas para a nossa alienacdo subjetiva, sdo fontes de
transformacdes futuras. Nada existe por si e a histéria nunca se congela em
terror. O mundo é aberto. Entre a histéria e a utopia organiza-se um
movimento incessante e esboga-se uma reconciliagdo. (DORT, 1980, p. 185-

186)

A mde foi observada, aqui, como a peca na qual Brecht opera o salto qualitativo em
sua dramaturgia, pois consegue agregar a forma épico-realista os conceitos fundamentais
da légica dialética marxista. E nesse sentido que a pega é considerada neste trabalho, por
meio da compreensdo de sua efetiva configuragao dialética, como sua primeira experiéncia
do realismo dialético. Nao se trata apenas de uma questdo de nomenclatura, mas de uma
postura consciente e revoluciondria frente aos desafios colocados ao teatro pelo

capitalismo e pelo pensamento burgués.

[...] a forma das novas pegas

é nova. Mas por que temer

o que é novo? E dificil de executar?

Mas por que temer o que é novo e dificil?

Para quem é explorado e sempre desiludido

também a vida é uma constante experiéncia, e

o ganho de uns tantos tostdes uma empresa incerta
que em parte alguma jamais se aprende.

Por que razdo temer o que é novo, em vez do que é velho?
E mesmo que o vosso espectador, o trabalhador, hesite,
vocés nao deverdo acertar o passo por ele, mas, sim,
adiantarem-se, rapidamente, a passos largos,
confiando sem reserva na sua forca, que surgira enfim.
(BRECHT, 1978, p. 43-44)
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"Fuente Ovejuna lo hizo”:
D . notas sobre o tiranicidio e a cleméncia real em
ramaturgla g Fuente Ovejuna (1619), de Lope de Vega

el Ioge
“Fuente Ovejuna lo hizo”:
apuntes acerca del tiranicidio y de la clemencia real en
Fuente Ovejuna (1619), de Lope de Vega
Gabriel Furine Contatori'
Resumo

Neste artigo, buscamos fazer breves consideracdes sobre o tiranicidio e a cleméncia real na
peca teatral Fuente Ovejuna (1619), de Félix Lope de Vega y Carpio (1562-1635). Assim,
pretendemos demonstrar, a partir de uma metodologia bibliografica e analitica que
consiste na reconstrucdo de concepgdes poéticas, politicas e teologicas em vigéncia na
Espanha seiscentista, que a peca coloca o tiranicidio como atitude ilicita, pois aos fuente
ovejunenses caberia aguardar o socorro real ou divino que os livraria das agdes tiranicas de
D. Fernan Gémez de Guzman. Além disso, visamos a demonstrar que o exercicio da
cleméncia real por parte dos Reis Catélicos, além de estar amparado em um conjunto de
tratados politicos da época, reitera que o homicidio praticado pelos lavradores foi uma
acdo ilicita. Para o logro desses objetivos este estudo fundamenta-se em autores como
Aleman (1681), Mariana (1854) e Toméas de Aquino (1786), dentre outros.

Palavras-chave: Tiranicidio. Cleméncia. Teatro espanhol. Lope de Vega.
Resumen

En este articulo, hacemos apuntes sobre el tiranicidio y la clemencia real en la obra teatral
Fuente Ovejuna (1619), de Félix Lope de Vega y Carpio (1562-1635). Asi, pretendemos
demostrar, por medio de una metodologia bibliogréfica y analitica que consiste en la
reconstruccion de los conceptos poéticos, politicos y teoldgicos vigentes en la Espafia del
siglo XVII, que la obra teatral defiende que el tiranicidio es una accion ilicita, pues los
fuente ovejunenses deberian aguardar la ayuda real o divina que los libraria de las
acciones tiranicas de D. Fernan Gémez de Guzman. Ademas, buscamos demostrar que el
ejercicio de la clemencia por los Reyes Catélicos, que estda amparado en diferentes tratados
politicos de la época, ratifica que el homicidio ejercido por los labradores fue ilicito. Para
eso, recurrimos a autores como Alemén (1681); Mariana (1854); Tomés de Aquino (1786), y
otros.

Palabras clave: Tiranicidio. Clemencia. Teatro espafiol. Lope de Vega.
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Introducao

Na obra Tesoro de la lengua castellana o espariola, cuja primeira publicacao é de 1611,
Sebastian de Covarrubias Orozco registra, no verbete “fuente”, o acontecimento histérico
que ocorreu em abril de 1476 na vila cordovesa de Fuente Ovejuna: o assassinato do

comendador de Calatrava pelas maos dos fuente ovejunenses:

Fuente Ouejuna dicha antiguamente Mellaria, y para que conste el origen
que tuuo un prouerbio trillado: Fuente Ouejuna lo hizo, es de saber que
enel afio de mil quatrocientos y setenta y seis, enel qual se dio la batalla de
Toro, como toda Castilla estuuiesse rebuelta con parcialidades, los de
Fuente Ouejuna una noche del més de Abril se apellidaron para dar muerte
a Hernan Perez de Guzman, Comendador mayor de Calatraua, por los
muchos agrauios q pretendian auerles hecho, y entrando en su misma casa
le mataron a pedradas, y aunque sobre el caso fueron embiados juezes
pesquisidores, que atormentaron a muchos dellos assi hombres, como
mugeres no les pudieron sacar otra palabra mas desta, Fuente Ouejuna lo
hizo: de do[nde] quedé el prouerbio quando el delito es notério, y en
particular no hallan quien lo aya hecho siendo muchos delinquentes dezir:
Fuente Ouejuna lo hizo. (COVARRUBIAS OROZCO, 1611, p. 417)

O registro de Covarrubias Orozco sintetiza os principais aspectos do incidente
histérico ocorrido no século XV: os desmandes do Comendador de Calatrava contra os
lavradores; a opcao pela sedicao; a ida de juizes a vila para averiguar o ocorrido; o nao
descobrimento dos culpados; e a origem do provérbio “Fuente Ovejuna lo hizo”. E
importante destacar, porém, que o texto de Covarrubias Orozco nado é o tinico que registra
esse fato. Na verdade, como demonstra Marin (2013, p. 21), logo ap6s o incidente histérico,
diferentes textos passam a registrar o acontecimento como, por exemplo, a cronica Gesta
hispaniensia, possivelmente publicada apds 1481, de Alfonso de Palencia; e a Chrdnica de las
tres Ordenes y Caballerias de Santiago, Calatrava y Alcdntara (1572), de Francisco de Rades.

Assim, Félix Lope de Vega y Carpio (1562-1635) teve, ao seu alcance, para a
composicdo de sua peca Fuente Ovejuna, publicada em 1619, no compéndio Dozena parte de
las comedias de Lope de Vega Carpio, um conjunto grande de textos que registram o fato
histérico. De fato, a peca lopesca apresenta as principais caracteristicas desse fato: a tirania
do nobre; a sedicdo dos lavradores; a inquiricao do juiz etc. A peca Fuente Ovejuna, de
Lope de Vega, sustenta, como procuraremos demonstrar, que o tiranicidio praticado pelos
lavradores da vila cordovesa foi ilicito, pois aos fuente ovejunenses caberia aguardar o

socorro real ou divino que daria freio as agdes tiranicas do Comendador de Calatrava.
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Nesse sentido, como apontaremos neste estudo, a cleméncia exercida pelos Reis Catolicos,
longe de perdoar o delito por considera-lo legitimo (RAMON, 2004, p. 382), ratifica que os
lavradores sdo culpados, pois s6 foram perdoados pela auséncia da identificacdo dos
lideres da sedicao.

Convém apontar, a guisa de introducdo, que na “Aprobacién”, presente no
compéndio em que se publicou a peca lopesca, Vicente Espinel reitera que nenhuma das
doze pecas que compdem o volume - incluida ai Fuente Ovejuna - atentam contra a fé

catélica e os bons costumes. Em suas palavras:

Por Comission De los Sefiores del Consejo Real, vi la duodécima parte de
las comedias de Lope de Vega Carpio, en las quales no ay cosa contra
nuestra Santa Fé Catolica, ni contra las buenas costumbres, antes buenos
consejos y auisos de bien viuir, por lo qual, y porque en esta obra campea la
eloquencia Espafiola, y el primor grande de la Retorica y poesia de su
insigne autor, la qual va acompafiada con mucha erudicién de letura y
varia, es bien que se imprima, para que los venidores escritores tengan que
imitar, y los presentes que aprender. Fecha en Madrid, a 15 dias del mes de
Agosto de 1618. (ESPINEL, 1619, p. 2v)

Como podemos averiguar, além de as comédias que integram o volume ndo
atentarem contra o que ensina a fé catdlica e a moralidade, colaboram com a instrucao
(docere) do auditorio, pois elas fornecem bons conselhos e avisos para bem viver. A seguir
por essas consideracdes de Vicente Espinel, a encenacdo da sedicdo dos studitos e do
tiranicidio - temas estes pouco indicados pela preceptiva dramatica seiscentista’ - nao
teriam um fim revoluciondrio como a critica marxista sustentou (cf. KIRSCHNER, 1977, p.
452-454), mas serviria, justamente, para orientar ou avisar (para utilizar a expressao usada
por Espinel) os governantes a respeito dos problemas politicos acarretados por tiranos no
poder. Nessa direcao, cabe destacar que Young (1979, p. 19), em um estudo amplo sobre o
rei no teatro lopesco, afirma que Lope de Vega propde, em diferentes pecas teatrais, uma
ars gobernandi (arte de governar) cuja finalidade é instruir os governantes, especialmente os
reis.

Dito isso, é importante frisar que neste estudo adotamos uma metodologia

bibliografica e analitica e procuramos reconstruir preceitos poéticos, politicos e teolégicos

* Convém apontar que no tratado Idea de la comedia de Castilla, datado de 1635, Joseph Pellicer de Tovar

afirma que sedicdes e tiranias ndo convinham ser encenadas no palco: “Porque ay sucessos en las
Historias, y casos en la Inuencién incapazes de la publicidad del Teatro. Tales son las tiranias, sediciones
de vassallos contra Principes, que no deuen proponerse a los ojos de ningun siglo” (PELLICER DE
TOVAR, 1966, p. 206).
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que estavam em voga na Espanha do século XVII a fim de propor uma interpretagao
verossimil a pega lopesca “[...] por meio de seu préprio discurso e também por intermédio
de outros discursos recorrentes em seu tempo” (SOUZA, 2015, p. 5). Assim, embora
reconhecamos que esta metodologia tem suas limitacdes, uma vez que é possivel
reconstruir apenas parcialmente as convengdes vigentes na época, acreditamos que, por
meio dessa abordagem, podemos evitar, consideravelmente, interpretacdes anacronicas.
Antes de dar inicio as andlises, é pertinente fazer um breve resumo do argumento
da peca a fim de situar o leitor. Em Fuente Ovejuna, somos apresentados aos camponeses,
especialmente Laurencia, Frondoso, Mengo e Esteban, que vivem no vilarejo de Fuente
Ovejuna (Fonte das Ovelhas). O vilarejo estd sob a jurisdicdio do Comendador Fernan
Goémez de Guzméan, membro da Ordem de Calatrava. O comendador mostra-se vil em
todas as suas acOes. De um lado, volta-se contra os Reis Catdlicos, Fernando e Isabel,
dando apoio a Juana, a Beltraneja, e incentivando o Maestre da Ordem de Calatrava, D.
Rodrigo Téllez Girén, a atacar a Cidade Real. De outro, é violento, oprime os habitantes e
violenta as mulheres de Fuente Ovejuna. Apés o casamento de Laurencia com Frondoso,
Fernan Gomez sequestra Laurencia e atormenta-a no intuito de viola-la. A vila, cansada
dos desmandos do comendador, decide assassina-lo e define um homicida em comum:
Fuente Ovejuna (o povoado como um todo). Os reis catdlicos, Fernando e Isabel, ao
tomarem ciéncia do ocorrido, enviam a vila um “juez pesquisidor”, que ndo descobre os
culpados, pois todos os habitantes, mesmo sob tortura, afirmam “Fuente Ovejuna lo ha
hecho”. Com a auséncia de provas e culpados, os reis exercem sua cleméncia, perdoam os
habitantes e incorporam a Coroa o povoado até que outro comendador seja delegado ao

vilarejo.

D. Fernan Gémez de Guzman, um governante tirano

Os fuente ovejunenses, como suditos obedientes ao poder superior, acolhem o
Comendador de Calatrava, D. Ferndn Gémez de Guzmén, com grande alegria na
esperanca de que o nobre, como pontua o personagem do Regidor, governe “[...] en paz
esta Republica” (LOPE DE VEGA, 2013, p. 119, ato I, v. 865). Os lavradores, além de
cantarem para receber o nobre e ofertarem presentes a ele, afirmam que D. Fernan ganhou

suas vontades:
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ESTEBAN:

Aca no tienen armas ni caballos
no jaeces bordados de oro puro

si no es oro el amor de los vasallos

[...]

De quesos y otras cosas no excusadas

no quiero daros cuenta: justo pecho

de voluntades que tenéis ganadas;

y a vos y a vuestra casa, buen provecho.

(LOPE DE VEGA, 2013, p. 106, ato I, v. 566-568; v. 575-578)

No século XVII, cabia ao governante ganhar ou conquistar as vontades dos suditos.
Como aponta Baltasar Gracian, no tratado El héroe (1637), deve-se ndo sé conquistar o
entendimento, mas, sobretudo, ganhar a vontade: “Poco es conquistar el entendimiento,
sino se gana la voluntad; y mucho, rendir con la admiracién la aflicién juntamente”
(GRACIAN, 1990, p. 27). Para conquistar a afeicdo, ao governante cabia, como orienta o
jesuita fazer o bem a todos, ter boas palavras e praticar obras ainda melhores, “amar para
ser amado” (GRACIAN, 1990, p. 27). Nesse ensejo, a finalidade politica de afetar (ganhar a

vontade) busca persuadir e, principalmente, mover os suditos:

Mover al hombre, no convenciéndole demostrativamente, sino afectandole,
de manera que se dispare su voluntad: ésta es la cuestion. S6lo asi se
consigue arrastrar al individuo, suscitando su adhesién a una actitud
determinada, y s6lo por esa via se logra mantenerlo solidario de la misma.
Para la mente barroca es la tinica manera de conseguir atraerse una masa
cuya opinién cuenta e imponerse a ella, canalizando su fuerza en la
direccién querida. (MARAVALL, 1975, p. 171)

Em Fuente Ovejuna, o personagem Esteban afirma ao Comendador que as vontades
dos suditos ja estdo ganhas. Isto €, os suditos estdo prontos para servir ao governante. Os
fuente ovejunenses, ao demonstrarem amor ao seu superior, esperam recebé-lo de D.
Fernan. Nessa direcdo, o jesuita Pedro de Ribadeneyra, em seu tratado politico Tratado de
la religion y virtudes que debe tener el principe christiano para gobernar y conservar sus Estados
(1595), afirma que os suditos servem a cabeca (0 governante) para que essa possa melhor
governar e defender seus membros (os vassalos) (RIBADENEYRA, 1595, p. 495). Ou seja,
h& uma relagdo reciproca entre os suditos e o governante, ambos tém tarefas a cumprir
para o bom funcionamento do corpo politico. D. Fernan, entretanto, quebra esse pacto
politico: ndo ama para ser amado, mas age tiranicamente de maneira que passa a ser

odiado pelos lavradores.
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O aspecto central do carater de Fernan Goémez de Guzmdén, como apontado
constantemente pela critica (cf. WORLEY, 2003, p. 200; MARIN, 2013, p- 32), é o do tirano.
Alids, os proprios habitantes de Fuente Ovejuna, ao decidirem assassinar o nobre,
declaram morte ao tirano: “TODOS: jTraidores tiranos mueran!” (LOPE DE VEGA, 2013,
p. 158, ato 1III, v. 1814). Embora a definicdo do nobre como tirano pareca ser simples, uma
questdo se levanta: Um nobre pode ser considerado tirano tendo em vista que a tirania é o
contrario vicioso da monarquia e o nobre ndo é rei? Para responder a essa indagacao, é
pertinente recorrer ao tratado Policraticus, de Jodo de Salisbury. Segundo Salisbury (1984,
p. 727), ndo sdo apenas os reis que podem se tornar tiranos, mas, na verdade, todo aquele
que abusa do poder que possui. Nesse sentido, o Comendador de Calatrava por abusar do
poder que detém pode ser definido como tirano.

Em linhas gerais, o tirano é aquele que, esquecendo-se do “Bem Comum”, age em
favor de seus interesses proprios, ou seja, busca apenas satisfazer seus desejos. Diferentes
aspectos constituem o tirano. No tratado De rege et regis institutione (1640), o jesuita Juan de
Mariana aponta que o tirano acredita ser dono da Reptblica e dos vassalos (MARIANA,
1854, p. 478). Na peca lopesca, D. Fernan manda Pascuala e Laurencia entrarem em sua
casa com a alegacdo de que as lavradoras pertencem a ele: “;Mias no sois? [...]/Entrad,
passad por los umbrales [...]” (LOPE DE VEGA, 2013, p. 108, ato I, v. 603; v. 605). Por
achar-se dono das vassalas, D. Ferndn quer que Pascuala e Laurencia atendam aos seus
desejos lascivos. Alids, em relacdo ao comportamento com as mulheres, o tirano, segundo
Ribadeneyra (1595, p. 493) e Mariana (1854, p. 477), caracteriza-se por nao respeitar a
honra das mulheres e, muitas vezes, viola-as. Na pega, o Comendador, inameras vezes,
refere-se, com grande satisfacdo, as suas atitudes luxuriosas contra as mulheres da vila.
Diante da resisténcia manifestada por Laurencia, D. Fernan comenta, por exemplo, sobre
duas casadas que cederam aos seus caprichos: “;No se rindi6 Sebastiana,/ mujer de Pedro
Redondo,/con ser casadas entrambas,/y la de Martin del Pozo,/habiendo apenas
passado/dos dias del desposorio?” (LOPE DE VEGA, 2013, p. 116, ato I, v. 799-804).

Além disso, se o governante virtuoso deve exercer a piedade, a justica e a fé, o
tirano é alheio a todos esses deveres (RIBADENEYRA, 1595, p. 493). Em Fuente Ovejuna,
Mengo pede que D. Fernan seja piedoso e justiceiro e que ndo permita que seus criados,
Flores e Ortufio, raptem Jacinta, filha e esposa de homens honrados. Contudo, o

Comendador rechaca o pedido e mandar agoitar o lavrador Mengo:
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MENGO:

Sefior, si piedad os mueve

do socesso tan injusto
castigad estos soldados,

que con vuestro nombre agora
roban una labradora

a esposo y padres honrados;

y dadme licencia a mi

que se la pueda llevar.

COMENDADOR:
Licencia les quiero dar...
para vengarse de ti.
iSuelta la honda!

[.]

ORTUNO:
(Qué mandas?

COMENDADOR:

Que lo acotéis.
Llevalde, y en esse roble
le atad y le desnudad,

y con las riendas...

MENGO:
jPiedad!
iPiedad, pues sois hombre noble!

COMENDADOR:
...acotalde hasta que salten

los hierros de las correas.
(LOPE DE VEGA, 2013, p. 134-135, ato 11, v. 1223-1233; v. 1244-1250)

De acordo com Marin (2013, p. 135, n. 320), Mengo recorda ao Comendador as
obrigacdes que convém ao cardter de um nobre, como, por exemplo, possuir um “[...]
estricto sentido de la justicia y de la piedad”. Entretanto, como estamos apontando, Ferndn
Gomez de Guzman descumpre sistematicamente os deveres que sdo esperados de um
homem de sua posicdo estamental. O Comendador de Calatrava, como um tirano, mostra-
se injusto e violento ao ndo punir os vassalos transgressores, Flores e Ortufio, e a0 mandar
acoitar o lavrador Mengo que agiu em defesa da honra de uma lavradora. Nessa cena, o
Comendador de Calatrava utiliza a forca e a crueldade desmedida. Nessa direcao, Séneca
(2005, p. 201) afirma que o tirano é aquele que se regozija do uso da crueldade e utiliza-a
nao quando se faz necessario para o bem da Republica, mas quando deseja. Enfim, muitos

outros aspectos poderiam ser mencionados a respeito do carater tiranico de Ferndn Gémez
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de Guzman. Entretanto, dadas as limitagdes do artigo, bem como os interesses deste
trabalho, os que foram aqui delineados sdo suficientes para demonstrar que o

Comendador de Calatrava abusa de seu poder e age tiranicamente em seu governo.

“iTraidores tiranos mueran!”: o tiranicidio em Fuente Ovejuna

A tirania, por estar baseada na violéncia e no temor, é considerada, por diferentes
auctoritates antigas e modernas, a pior forma de governo, e, precisamente por isso, é a
menos duradoura. No De Clementia, Séneca (2005, p. 202) diz que a violéncia e o temor
continuos e excessivos suscitam o 6dio nos suditos que decidirdo agir contra o tirano. Na
mesma direcdo, Juan de Mariana afirma que o 6dio suscitado pelo tirano incita os vassalos

a sedicao:

[...] al peligro que hay en excitar el odio de los pueblos, que amenaza
siempre con la ruina a los mas altos principes. Se esfuerzan todas las clases
del Estado en arrancarles de los terribles excesos de la maldad y la bajeza; y
creciendo de dia en dia el odio, 6 apelan manifiestamente a la sedicién,
tomando en publico las armas por creer justo y grande sacrificar en aras de
la patria la vida que debemos a la naturaleza, medio con que no pocos
tiranos sucumbieron, 6 rodedndose de las mayores precauciones emplean
las asechanzas y el fraude conjurandose en secreto para ver si arriesgando
la vida de uno solo 6 de muy pocos, salvan la reptablica. (MARIANA, 1854,
p. 484)

Em Fuente Ovejuna, os lavradores, diante dos inimeros desmandes de D. Fernén,
optam pela sedicdo que darda morte ao nobre. Entretanto, é importante enfatizar que o
tiranicidio ndo é a primeira opcao dos fuente ovejunenses. De acordo com Mariana (1854, p.
482), se as reunides publicas sdo permitidas, os que sofrem a tirania devem reunir-se e
decidir, em comum acordo, o que farao. Na peca lopesca, os habitantes de Fuente Ovejuna

retinem-se em conselho e estudam diferentes alternativas:

ESTEBAN:

Un hombre cuyas canas bafia el llanto,
labradores honrados, os pregunta

qué obsequias debe hacer toda esa gente
a su patria sin honra, ya perdida.

Y si se llaman honras justamente,

(como se harén, si no hay entre nosotros
hombre a quien este barbaro no afrente?
Respondedme; shay alguno de vosotros
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que no esté lastimado en honra y vida?
¢No os lamentdis los unos y los otros?

Pues si ya la tenéis todos perdida,

(aqué aguarddis? ;Qué desventura es ésta?

JUAN ROJO:

La mayor que en el mundo fue sufrida.
Mas pues ya se publica y manifiesta
que en paz tienen los reyes a Castilla

y su venida a Cérdoba se apresta,
vayan dos regidores a la villa,

y echandose a sus pies pidan remedio.

BARRILDO:

En tanto que Fernando, aquel que humilla
a tantos enemigos, otro medio

serd mejor, pues no podrd, ocupado,
hacernos bien, con tanta guerra en medio.

REGIDOR:
Si mi voto de vos fuera escuchado,
desamparar la villa doy por voto.

JUAN ROJO:
¢Coémo es posible en tiempo limitado?

MENGO:
A la fe, que si entiende el alboroto,
que ha de costar la junta alguna vida.

REGIDOR:

Ya, todo el arbol de paciencia roto,

corre la nave de temor perdida.

La hija quitan con tan gran fiereza

a un hombre honrado, de quien es regida
la patria en que vivis, y en la cabeza

la vara quiebran tan injustamente.

(Qué esclavo se traté con mas bajeza?

JUAN ROJO:
(Qué es lo que quieres tu que el pueblo intente?

REGIDOR:
Morir, o dar la muerte a los tiranos,
pues somos muchos, y ellos poca gente.

BARRILDO:
jContra el senor las armas en las manos!

ESTEBAN:

El rey soélo es sefior después del cielo,
y no barbaros hombres inhumanos.
Si Dios ayuda nuestro justo celo,
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(qué nos ha de costar?

Mirad, sefores,

que vais en estas cosas con recelo.
Puesto que por los simples labradores
estoy aqui, que mas injurias pasan,
mas cuerdo represento sus temores.

JUAN ROJO:

Si nuestras desventuras se compasan,
para perder las vidas, ;qué aguardamos?
Las casas y las vifias nos abrasan:

tiranos son; a la venganza vamos.

[.]

JUAN ROJO:
¢Qué orden pensais tener?

MENGO:

Ir a matarle sin orden.
Juntad el pueblo a una voz;
que todos estan conformes
en que los tiranos mueran.

ESTEBAN:
Tomad espadas, lanzones,
ballestas, chuzos y palos.

MENGO:
jLos Reyes nuestros sefiores
vivan!

TODOS:
iVivan muchos afios!

MENGO:
iMueran tiranos traidores!

TODOS:
iTraidores tiranos mueran!
(LOPE DE VEGA, 2013, p. 152-158, ato IlI, v. 1662-1711; v. 1804-1814)

Juan Rojo sugere que se busque auxilio nos Reis Catdlicos. Contudo, Barrildo
recorda que os monarcas estdo ocupados com o conflito contra Juana, a Beltraneja, e com a
retomada da posse da Ciudad Real, sendo inviavel recorrer aos reis. Assim, Regidor sugere
que os lavradores abandonem Fuente Ovejuna, opcao esta recusada pois ndo ha tempo
suficiente para organizar uma fuga. Na auséncia de outras alternativas, levanta-se a
proposta de dar morte ao tirano (tiranicidio). A objecio de Barrildo, que questiona o

levante contra o senhor ao qual estdo sujeitos, Esteban adverte que a agdo é dirigida ndo ao
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senhor, isto é, a hierarquia, mas a um homem bérbaro e inumano, que, além de tirar a
honra dos vassalos, rouba suas casas e suas vinhas. Assim sendo, é evidente que os
villanos ndo contestam a hierarquia vigente. A sedicao, nesse sentido, ndo é movida contra
a hierarquia, mas contra um mau governante, cujas agdes desestabilizam a paz do corpo
politico.

Ainda a respeito dessas questdes, convém relembrar, alids, que na Politica (cf. V, 8,
1311b), Aristételes aponta que o ataque contra o tirano pode ser dirigido a sua pessoa ou a
sua func¢do. De acordo com o Filésofo, os suditos que sdo motivados pela insoléncia visam
a pessoa e atacam por vinganca (ARISTOTELES, 1985, s/p). A partir dessas consideracdes,
notamos que o ataque dos fuente ovejunenses nao é dirigido a fun¢do “comendador” ou
governante - o que reforca, mais uma vez, que a sedicdo ndo é movida contra a hierarquia
-, mas a pessoa viciosa D. Fernan Gémez de Guzman.

Cabe, antes de analisarmos a cena em que os lavradores dao morte ao Comendador,
reconstruir os argumentos de algumas auctoritates medievais e seiscentistas que discutem
sobre o tiranicidio a fim de entendermos se esse ato pode ser considerado licito ou nao.
Mais ainda: se na peca lopesca o ato é considerado legitimo ou ndo. De maneira geral, os
textos que discutem sobre o tiranicidio pretendem responder se o tirano deve ser morto;
quem tem jurisdicdo para matéa-lo; isto ¢, um homem particular ou uma comunidade
politica; se é melhor sofrer a tirania na esperanca de que Deus vingara os seus. Vejamos
como essas questdes aparecem em dois te6logos, Santo Tomdas de Aquino e Juan de
Mariana.

Na obra De regimine principum, Santo Tomdas de Aquino recupera, como fizera
Salisbury, a narrativa biblica do livro dos Juizes (cf. Jz 3, 12-30), em que o rei tirano de
Moab, Eglon, é morto pelo juiz Aod ou Etde, para, a luz do Novo Testamento, rechacar a
atitude de Aod. Segundo ele, a doutrina apostoélica é contraria a tal acdo, pois Sdo Pedro
ensina que o homem deve ser sujeito ndo s6 aos bons e modestos senhores, mas também
aos que ndo o sao. Ainda de acordo com o Doutor Angélico, os martires sdo exemplos de
pessoas que resistiram a varios tiranos sem levantar armas contra eles (TOMAS DE
AQUINO, 1786, p. 16). Por essas razdes, Tomas de Aquino (1786, p. 14) orienta que o
tirano deve, se possivel, ser tolerado, pois, com sua deposicao podem ocorrer mais males
do que bens. Embora seja contrario as agdes particulares contra o tirano, e oriente que este

deve ser tolerado para evitar maiores males, caso os desmandes do tirano sejam
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excessivos, Tomds de Aquino afirma que a autoridade ptublica pode destronar o

governante. Em suas palavras:

[...] si de derecho pertenece al pueblo el elegir Rey, puede justamente
deponer, el que habrd instituido, y refrenar su potestad, si usa mal y
tiranicamente del poderio Real. Ni se puede decir que el tal pueblo procede
contra la fidelidad debida, deponiendo al Tirano, ahunque se le hubiera
sujeitado para siempre, porque €l lo mereci6, en el gobierno del pueblo no
procediendo fielmente, como el oficio de Rey lo pide, para que los stubditos
cumplan lo que prometieron [...] Mas, si perteneciese al derecho de algun
superior, el proveer de Rey a algun pueblo, se ha de esperar de él el
remedio contra la maldad de los Tyranos, y asi a Archelao, que en Judéa
habia empezado a reynar en lugar de su padre Herodes, y imitaba la
paternal malicia, dando los Judios quejas de el a Augusto César, al
principio le fue disminuida la potestad, y quitado el nombre de Rey [...]
Pero, quando totalmente no se pudiera hallar socorro humano contra el
Tirano, debemos acudir a Dios, que es Rey de todos, y es el que ayuda a
tiempo oportuno en la tribulacién, y en su poder estd el convertir el
corazon del Tirano a mansedumbre [...] (TOMAS DE AQUINO, 1786, p. 16-
17)

Na argumentacdo do Doutor Angélico, como os studitos delegaram o poder ao
governante podem, caso este se mostre tirano, depd-lo sem incorrerem em infidelidade.
Santo Tomas de Aquino faz algumas consideracées que podem se aplicar ao caso de
Fuente Ovejuna. Segundo ele, se o direito de depor algum governante pertence a outro e
ndo ao povo, este deve aguardar a acdo daquele. Em Fuente Ovejuna, nao foram os
lavradores que delegaram o poder a Ferndn Gémez, isto é, ndo foram os fuente ovejunenses
que conferiram ao nobre a vila como encomienda por seus servigos militares. Na verdade, a
encomienda foi conferida ao nobre pelos Reis Catélicos, e, por isso, sdo os reis que devem
depo-lo. Pelo pensamento tomista, caberia aos fuente ovejunenses aguardar a agdo dos
monarcas. Entretanto, como vimos, os reis estavam ocupados com outros conflitos e os
habitantes ndo decidem esperar. No excerto anterior do De regimine..., Santo Tomés de
Aquino aponta que, na auséncia do socorro humano, os vassalos devem recorrer a Deus,
que, “a tiempo oportuno”, ajudard os seus e tornara manso o coracao do tirano. Na peca
lopesca, ha varios momentos em que os fuente ovejunenses clamam o socorro divino como,
por exemplo, quando Esteban é agredido pelo Comendador: “ESTEBAN: jJusticia del cielo
baxe!” (LOPE DE VEGA, 2013, p. 149, ato II, v. 1641). Contudo, os lavradores também nao

aguardam o socorro divino, que se daria em tempo oportuno.
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No século XVI, o jesuita Juan de Mariana retoma essa discussao sobre o tiranicidio,
defendendo-o a partir da ideia de direito de resisténcia (jus resistendi). Segundo ele, como o
tirano atenta, com suas ag¢des, contra o direito natural dos stditos, estes podem dar morte
ao tirano, considerando-o como “enemigo publico”, em nome do direito de defesa
(MARIANA, 1854, p. 482). Assim, na concepcao de Mariana, os suditos, por terem
transferido o poder por meio do pacto de sujeicao, tém autoridade para cortarem um
membro gangrenado do corpo politico a fim de que ele ndo infecte o resto do corpo
(MARIANA, 1854, p. 482). Pela argumentacao de Mariana, como D. Fernan atenta contra o
direito natural dos fuente ovejunenses, estes podem, em nome do direito de resisténcia, dar
morte ao tirano, considerado inimigo do “Bem Comum”.

A partir da apresentacdo dessas duas posicdes, cabe investigar qual delas é
sustentada na peca lopesca. Em Fuente Ovejuna, como procuraremos evidenciar ao longo
deste estudo, o tiranicidio é colocado como atitude ilicita, aproximando-se, assim, das
prescricdes tomistas. Em nenhum momento a acdo é vista como legitima, tanto é que os
fuente ovejunenses serdo julgados pelo tribunal régio e perdoados somente porque ndo sdo
identificados os lideres da revolta. Alids, Sebastidan de Covarrubias Orozco, em seu livro
Emblemas morales (1610), destaca que os lavradores, “Sin Dios, sin Rey, sin ley”, decidiram
agir, com “atreuida y vengautiua mano”, contra o Comendador D. Fernan, praticando um
“hecho béarbaro inhumano” (COVARRUBIAS OROZCO, 1610, p. 297, grifo do autor).
Covarrubias aponta que os lavradores, vendo-se desamparados por Deus e pelos Reis,
decidiram, com vingativa mao, praticar um ato barbaro: matar Ferndn Gémez de Guzman.

E preciso atentar-se ao uso do termo vinganca para referir-se a atitude dos
lavradores. Na peca de Lope, como vimos, o personagem Juan Rojo afirma que os
lavradores irdo a vinganca. No século XVII, em diferentes textos, é corrente a concepcado de
que a vinganca é atitude ilicita e ndo cristd. Na obra Vida y hechos del Picaro Guzmin de
Alfarache (1604), de Mateo Aleman, por exemplo, coloca-se em discussao a vinganga. Na
novela, Guzman comenta a respeito de um sermdo que ouvira no dia anterior em uma
igreja. O sermao recorda que Cristo levou bofetadas e que ndo retrucou. A acdo de Cristo
foi tomada como exemplo por diferentes martires cristios como, por exemplo, Santo
Estévao que perdoou, como Cristo, aos seus algozes no momento de sua lapidagdo. Por
isso, a vinganca é algo que ndo convém aos cristaos. O sermao ouvido por Guzmén ainda

recorda que Deus, a seu tempo e por suas maos, castigard aqueles que fizeram mal a
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alguém (ALEMAN, 1681, p. 46-47).
No Vocabulario Portuguez & Latino, no verbete “Vinganga”, ratifica-se que a vinganca
é atitude ilicita:
VINGANCA. Offensa, que com autoridade propria, & com odio do
proximo, se faz em desagravo da que se tem recebido. Toda a vinganca
particular, & privada he usurpacdo do poder, & da justica publica, &
Divina, porque (como estd escrito no Deuteronom. cap. 42. & na Epist. 12.

aos Romanos). Mea est ultio, mihi vindicta, & ego retribuam. (BLUTEAU, 1728,
v. 8, p. 498)

A partir desses apontamentos, é possivel sustentar a hipétese de que a agdo dos
fuente ovejunenses, que pode ser considerado um ato de tiranicidio ou de vinganca, uma
vez que os dois termos parecem ser colocados como sindnimos na pega, é ilicita. Caberia
aos lavradores, como ja foi apontado, aguardar a justica real ou a justica divina darem fim
as agOes tiranicas de Fernan Gémez. Os villanos, porém, vendo-se sem Deus e sem Reis,
usurpam a jurisdicao destes, e agem por conta propria. A descricao que é feita, na peca,
sobre o assassinato de D. Fernan Gémez de Guzman reforca, como vimos anteriormente
na citagdo dos Emblemas morales, de Covarrubias Orozco, que o ato dos lavradores foi

barbaro e inumano:

FLORES:
iLas puertas rompen! (Ruido.)

COMENDADOR:
jLa puerta de mi casa y siendo casa
de la Encomienda!

FLORES:
El pueblo junto viene.

JUAN ROJO (Dentro):
iRompe, derriba, hunde, quema, abrasa!

ORTUNO:
Un popular motin mal se detiene.

COMENDADOR:
iEl pueblo contra mi!

FLORES:

La furia pasa

tan adelante, que las puertas tiene
echadas por la tierra.
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[..]

FLORES:

Cuando se alteran

los pueblos agraviados, y resuelven,
nunca sin sangre o sin venganza vuelven.

[..]

ESTEBAN:
Ya el tirano y los complices miramos.
jFuente Ovejuna, y los tiranos mueran! (Salen todos.)

COMENDADOR:
jPueblo esperad!

TODOS:
jAgravios nunca
esperan!

COMENDADOR:
Decidmelos a mi, que iré pagando
a fe de caballero esos errores.

TODOS:
jFuente Ovejuna! jViva el rey Fernando!
iMueran malos cristianos y traidores!

COMENDADOR:
¢No me queréis oir? Yo estoy hablando;
yo0 soy vuestro sefior.

TODOS:
Nuestros sefiores
son los Reyes Cat6licos.

COMENDADOR:
Espera.

TODOS:
jFuente Ovejuna, y Fernan Gomez muera!

[.]

ESTEBAN (Dentro.):
iMuere, traidor Comendador!

COMENDADOR:

Ya muero.

iPiedad, Sefior, que tu clemencia espero!

(LOPE DE VEGA, 2013, p. 160-164, ato III, v. 1855-1861; v. 1869-1871; v.
1877-1886; v. 1894-1895).

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 2, p. 50-72, 2021.

64



Como evidencia Couderc (2009, p. 60), a morte do Comendador é representada,
notadamente, pelo campo auditivo. Na passagem anterior, é perceptivel, em varios
momentos, a indicacdo dentro, que significa que a cena transcorre longe dos olhos da
audiéncia. A morte do Comendador nado é representada no palco, o que parece reforgar a
presenca, no teatro seiscentista, do decoro moral, o qual vedava a representacdo de
determinados temas (ARELLANO, 2008, p. 125). O detalhamento da morte do

Comendador é feito pelo didlogo do criado do Comendador, Flores, aos Reis Catdlicos:

FLORES:

[...]

pero con furia impaciente
rompen el cruzado pecho
con mil heridas crueles,

y por las altas ventanas

le hacen que al suelo vuele
adonde en picas y espadas

le recogen las mujeres.
Llévanle a una casa muerto,
y, a porfia, quien mas puede
mesa su barba y cabello

y apriesa su rostro hieren.

En efeto fue la furia

tan grande que en ellos crece,
que las mayores tajadas

las orejas a ser vienen.

(LOPE DE VEGA, 2013, p. 166-167, ato 111, v. 1977-1991)

Como podemos notar, o tiranicidio/vinganga cometido pelos lavradores foi
extremamente barbaro e violento. Além de matarem o Comendador, os habitantes o
esquartejaram. Se o nobre fazia o mal aos fuente ovejunenses, estes retribuiram da mesma
maneira. Reconhecendo a ilegalidade e a gravidade do ato, os Reis Catolicos decidem
enviar um juiz para averiguar o ocorrido. Os lavradores, prevendo tal decisao, optam por
morrer dizendo que “Fuente Ovejuna” matou o nobre: “FRONDOSO: ;Qué es tu
consejo?/ESTEBAN: Morir/diziendo: ‘Fuente Ovejuna!’/Y a nadie saquen de
aqui./FRONDOSO: Es el camino derecho:/jFuente Ovejuna lo ha hecho!/ESTEBAN:
(Queréis responder assi?/ TODOS:;Si!” (LOPE DE VEGA, 2013, p. 170-171, ato III, v. 2091-
2096).

Antes de analisarmos a cleméncia real, convém atentarmo-nos a tltima frase que o
Comendador pronuncia antes de expirar: “Ya muero./Piedad, Sefior, que tu clemencia

espero!” (LOPE DE VEGA, 2013, p. 162, ato III, v. 1894-1895). O Comendador, antes de
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expirar, pede que Deus seja clemente com sua alma. Como vimos, alguns autores
seiscentistas, que recuperam o pensamento tomista, afirmam que ndo se deve praticar o
tiranicidio, mas aguardar o auxilio dos reis ou de Deus, sendo que este se daria em tempo
oportuno: “[...] y asi dize Dios: a mi cargo esta, y a su tiempo castigaré, mia es la
venganca, yo la haré por mi mano. [...] el Sefior tomara de los malos tarde o temprano, y
no pude ser tarde lo que tiene fin” (ALEMAN, 1681, p. 47-48).

Nessa diregdo, é possivel dizer que o castigo divino, pelo qual os fuente ovejunenses
clamaram ao longo de boa parte da peca, dar-se-4, precisamente, no momento da morte do
Comendador, cuja alma serd julgada pelo tribunal divino. A questdo que se coloca é: D.
Fernan pode ser perdoado pela justica divina? E curioso perceber que o Comendador, que,
por ser tirano, mostrou-se sempre alheio a piedade com os lavradores, pede, no momento
da morte, que Deus tenha piedade e seja clemente com sua alma. No sermao, ja
mencionado, ouvido pelo picaro Guzman de Alfarache a respeito da vinganca, comenta-se
que o homem que ndo usar a misericérdia, ndo a recebera de Deus: “[...] el que no usare
de misericordia, no la espere, ni la tendra Dios del. Por la medida que midiere, ha de ser
medido [...]” (ALEMAN, 1681, p. 198). Assim sendo, é possivel sustentar a hipétese de
que o Comendador nao sera perdoado pela justica divina, a qual o castigara, vingando,
assim, os fuente ovejunenses. Estes, porém, acreditaram que seus clamores ndo eram

ouvidos, esquecendo-se de que Deus age em tempo oportuno.

“Aunque fue grave el delito, por fuerza ha de perdonarse”: a cleméncia real em Fuente

Ovejuna

Ap6s ouvir o relato de Flores, que solicita que o monarca aplique uma “justa pena”
aos fuente ovejunenses, o rei D. Fernando afirma que enviard a vila um juez pesquisidor para
apurar o ocorrido e castigar os culpados, pois, como diz o monarca, “tan grande
atrevimiento /castigo exemplar requiere” (LOPE DE VEGA, 2013, p. 167-168, ato III, v.
2024-2025). A fungao da pesquisa (inquiricao) é, segundo Alfonso X (1491, p. s/n), apurar a
verdade em situa¢des em que, sem a inquiricdo, ndo poderia ser averiguada. Para que a
verdade seja descoberta, torna-se licito o uso da tortura em pessoas que ndo sdo de
“calidad”, pois a estas ndo é permitido “dar tormento” (PRADILLA BARNUEVO, 1639, p.
118).
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Na peca lopesca, o juiz inquiridor tortura de criancas a velhos, homens e mulheres,
a fim de descobrir quem matou o Comendador. Entretanto, todos os lavradores
respondem “Fuente Ovejuna lo ha hecho” (LOPE DE VEGA, 2013, p. 170, ato III, v. 2095).
Como ndo conseguiu averiguar o ocorrido, mesmo torturando mais de trezentos
lavradores, o juiz diz ao rei D. Fernando: “o los has de perdonar,/o matar la villa toda”
(LOPE DE VEGA, 2013, p. 183, ato III, v. 2380-2381). O monarca opta pela primeira opgao,

como lemos na cena final da peca:

ISABEL:
¢Los agresores son éstos?

ESTEBAN:

Fuente Ovejuna, sefiora,
que humildes llegan agora
para serviros dispuestos.
La sobrada tirania

y el insufrible rigor

del muerto Comendador,
que mil insultos hacia,

fue el autor de tanto dario.
Las haciendas nos robaba
y las doncellas forzaba
siendo de piedad extrafio.
[...]

Sefior, tuyos ser queremos.
Rey nuestro eres natural,
y con titulo de tal

ya tus armas puesto habemos.
Esperamos tu clemencia,
y que veas, esperamos,
que en este caso te damos
por abono la inocencia.

REY:

Pues no puede averiguarse

el suceso por escrito,

aunque fue grave el delito,

por fuerza ha de perdonarse.

Y la villa es bien se quede

en mi, pues de mi se vale,

hasta ver si acaso sale

Comendador que la herede.

(LOPE DE VEGA, 2013, p. 184-186, ato III, v. 2390-2401; v. 2434-2449)

Em oposicao a Fernan Goémez, que era alheio a piedade, D. Fernando, enquanto

monarca virtuoso e cristdo, utiliza-se da cleméncia e perdoa “por fuerza” os lavradores. O
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monarca os perdoa, ndo porque reconhece como licita a sedicao e o tiranicidio, mas porque
nao foi possivel identificar os culpados. O uso da cleméncia nesse caso esta previsto em
diferentes tratados do século XVII. Na obra Suma de las leyes penales (1622), Francisco de la
Pradilla Barnuevo aponta que nos casos que envolvem a “multitud”, ndo sendo possivel
identificar “los principales delinquentes”, o juiz deve optar pela cleméncia (PRADILLA
BARNUEVO, 1639, p. 117). De modo paradigmaético, e referindo-se ao caso ocorrido em
Fuente Ovejuna, Covarrubias Orozco, em seu ja citado livro Emblemas morales,
especificamente no “Emblema 97 - Quidquid multis peccatur, inultum est” (O delito
cometido pela multiddo fica sem castigo), reitera que os delitos da multiddo devem ser

perdoados:

Imagem 1 - Emblema 97: Quiquid multis peccatur inultum est
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Fonte: COVARRUBIAS OROZCO, 1610, p. 297.

Grdde es la cofusio de un juez christiano, / quado en un caso atroz fuente ovuejuna
/ Con atreuida y vengatiua mano, / Sin Dios, sin Rey, sin ley, toda se auna / de
hecho, a un hecho barbaro inhumano, / Sin que se halle claridad ninguna, / Qual
sea el culpado, qual el inocente, / En la comunidad de tanta gente. Es tan
fauorecida la innocencia de la justicia, y tan priuilegiada, que suele ser
asylo y refugio de la culpa, pues abracandose con ella, por no lastimar al
inocente, no descarga el golpe sobre el culpado. Lo qual deurian mucho
considerar los juezes en materias criminales, hallandose confusos en
semejantes casos, como lo aduierte la ley [...] Satius enim esse impunitum
relinqui facinus nocentis, quam innocentem damnare [...] La figura es un juez
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en su tribunal con sus ministros a una parte, y a otra gente que estd
pidiendo misericordia. El mote estd tomado de Lucano lib. 5. Quidquid
multis peccatur, inultum est. (COVARRUBIAS OROZCO, 1610, p. 297, grifos

do autor)

Como o ocorrido em Fuente Ovejuna foi duvidoso, ndo sendo possivel identificar
inocentes e culpados, a justica acaba por ser asilo e refgio da culpa, pois, por ndo ser
viavel punir a todos, dado que inocentes poderiam pagar por um crime que nao
cometeram, acaba-se por perdoar a todos. Com base nessas considera¢des, notamos que é
insustentavel, por exemplo, a posicdo de Arellano (2008, p. 191), para quem “los reyes
sancionan por fin el castigo de Fernan Gémez, poniendo a la villa de Fuenteovejuna bajo la
jurisdiccion real”. Em momento algum D. Fernando sanciona a sedi¢do dos lavradores que
deu morte ao Comendador. Os villanos, como bem nota Ramoén (2004, p. 382), sdo culpados
pelo ato que cometeram. A cleméncia, nesse ensejo, ratifica a culpabilidade dos lavradores
e acaba por encobrir seu delito.

Para nos, é possivel sustentar ainda outra hipétese para ratificar o uso da cleméncia
pelos Reis Catolicos. Os monarcas, ainda no inicio da pega, sdo informados dos desmandes
do Comendador de Calatrava contra os fuente ovejunenses: “REY: ;Dénde queda Fernan
Go6mez?/REGIDOR: En Fuente Ovejuna creo,/por ser su villa, y tener/en ella casa y
assiento./ Alli, con més libertad /de la que dezir podemos, /tiene a los stibditos suyos /de
todo contento ajenos” (LOPE DE VEGA, 2013, p. 111-112, ato I, v. 687-694). Os Reis
Catolicos, porém, envolvidos nos ja mencionados conflitos, ndo dao atencdo a essa
“dentncia” e s6 percebem a gravidade da situacdo quando os lavradores ja deram morte a
D. Fernan.

A preceptiva politica seiscentista, como a de Francisco de Quevedo, orienta que o
rei deve sempre velar pelo reino: “Reynar es velar. Quien duerme no reyna” (QUEVEDO,
1772, p. 39). Quevedo estabelece o paralelo, como outros seiscentistas, entre o rei e o
pastor. Segundo ele, o rei que ndo vela ou que fecha os olhos dé4 a guarda de suas ovelhas
ao lobo. O rei, entdo, deve, como Cristo, ser Bom Pastor, e, como tal, velar, conhecer e
apascentar suas ovelhas, ou seja, os vassalos (QUEVEDO, 1772, p. 39-40; p. 157). Em
Fuente Ovejuna, vila cujo préprio nome alude a ovelhas, os monarcas ndo velam por suas
ovelhas, as quais, apartadas da jurisdicio do Bom Pastor, sdo entregues ao lobo que
pratica as mais diversas atrocidades. Se os Reis Catélicos cumprissem com sua tarefa e

cuidassem de seu rebanho, é quase certo que nao haveria a sedicao dos lavradores.
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Com isso, ao por em cena uma sedi¢do e um tiranicidio, a peca lopesca estaria
demonstrando aos monarcas os riscos que estes correm ao nao velar pelo reino. A peca,
assim, estaria pondo em cena, justamente, a ars gobernandi a que refere Young (1979), ou,
ainda, os avisos e instrugdes a que se referia Vicente Espinel. Nessa dire¢cdo argumentativa,
a cleméncia real é a atitude mais sensata a ser empregada pelos Reis. Supondo que a
sedigdo poderia ser evitada se 0os monarcas agissem no tempo certo, seria injusto castigar a

todos os lavradores.
Consideracgoes finais

A partir desses apontamentos, notamos que a peca lopesca invalida o tiranicidio
cometido pelos fuente ovejunenses. A atitude dos lavradores é, claramente, colocada como
ilegitima, e eles sdo culpados pelo delito cometido, sendo perdoados devido a
impossibilidade de nomear os culpados. E curioso perceber que os Reis Catélicos, ao
optarem pela cleméncia, opdem-se ndo sé6 ao Comendador de Calatrava, que era alheio a
piedade e afeito a crueldade, mas também aos lavradores. Se estes vingaram-se, pagando o
mal com o mal, os reis, ao perdoarem, pagam o mal com o bem. Reforga-se, assim, mais
uma vez, em Fuente Ovejuna, que a “venganca es cobardia, y acto femennil” e que o

“perdoén es gloriosa victoria” (ALEMAN, 1681, p. 48).
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D " _ escrita contagio que irrompe
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gla{f a cena contemporanea

em foco
Performar la vida:
la escritura contagio a irrumpir
la escena contemporanea
Haroldo André Garcia de Oliveira®
Resumo

Este artigo tem como objetivo refletir sobre os aspectos politicos da performance a partir
da utilizacdo de estratégias que evidenciem as narrativas de corpos dissidentes, numa in-
ter-relacdo entre arte e pensamento politico. Neste sentido, recorremos a escrita-corpo de
Antonin Artaud, no intento de rever a matriz histérico-conceitual dos anos 1960 e, como
consequéncia, desconstruir conhecimentos estabelecidos. Recorrendo ao gesto performati-
vo do ator nordestino e integrante do coletivo LGBTTQIA+ Silvero Pereira durante a tem-
porada carioca de seu espetdculo BR TRANS (2013), buscamos pensar quais poténcias esta-
riam em jogo no exercicio de constru¢do de um corpo cénico na contemporaneidade.

Palavras-chave: Antonin Artaud. Escrita-corpo. Silvero Pereira. BR TRANS. Cena
contemporanea.

Resumen

Este articulo tiene como objetivo reflexionar sobre los aspectos politicos de la performance
a través de la utilizacién de estrategias que resalten las narrativas de cuerpos disidentes,
en una interrelacion entre arte y pensamiento politico. En este sentido, recurrimos a la es-
critura-cuerpo de Antonin Artaud, en un intento de revisar la matriz histérico-conceptual
de la década de 1960 y, en consecuencia, deconstruir el conocimiento establecido. Al uti-
lizar el gesto performativo del actor nordestino y miembro del colectivo LGBTTQIA + Sil-
vero Pereira durante la temporada de su espectaculo BR TRANS (2013) en Rio de Janeiro,
buscamos pensar qué potencias estarian en juego en el ejercicio de la construcciéon de un
cuerpo a la escena artistica contemporanea.

Palabras claves: Antonin Artaud. Escritura-cuerpo. Silvero Pereira. BR TRANS. Escena
contemporanea.
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Introducao
Sem
valor
Sem amor
Sem odio

Sem sentimentos.

CORPO

Sem medo,

Sem impressoes.

CORPO

E golpes,

Golpes,

Golpes, golpes, golpes

ANTONIN ARTAUD, Supp0ts et Suppliciations?

Em “O Teatro e a Ciéncia” (1993), ao refletir sobre a possibilidade do que chama de
“Teatro verdadeiro”, Antonin Artaud declara que, para ele, a expressdao sempre pareceu o
exercicio de um ato perigoso e terrivel, onde alids se eliminam tanto a ideia de teatro e de
espetaculo quanto a ideia de toda a ciéncia, de toda religido e de toda arte’. Ao fazer uso
da expressao “ato perigoso e terrivel”, é inegavel a associagdo do risco com essa
“transformacdo organica e fisica, verdadeira do corpo humano” que Artaud segue
tratando em seu poema. Sobre a sobrevivéncia de uma pessoa, Judith Butler aponta a
estreita relacdo entre os sujeitos como o fator que constitui o risco constante da
sociabilidade (2015, p. 96).

As performances (tanto as artisticas como as performances de vida) estdo
intimamente ligadas ao que vou chamar aqui de estatuto do risco que faz com que o corpo,

se ndo chega a se vingar, aspire ao menos escapar da sujeicdo do discurso, que é um

prolongamento da sua sujeigdo ao olho, conforme afirma René Berger* (apud GLUSBERG,

2 Trecho da parte 3 - Interjections. Traducdo de Ana Kiffer para o texto em: ARTAUD, Antonin. Oeuvres

completes XIV. Paris: Gallimard, 1978, p. 30.
* Antonin, Artaud. Oeuvres. Tradugdo de Ana Kiffer, 2004. p. 1544.
A fonte ndo apresenta o ano e a pagina da obra de Berger.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 1, p. 73-84, 2021.

74



2005, p. 46). Deste modo, Berger segue concluindo que tanto a performance como a body
art evidenciariam ndo o homo sapiens (...) e sim o homo vulnerabilis que, segundo o autor,
consiste nessa pobre e exposta criatura, cujo corpo sofre o duplo trauma do nascimento e
da morte, algo que pretende ignorar a ordem social, ersatz da ordem biolégica (BERGER®
apud GLUSBERG, 2005, p. 46)

Tal caracteristica baliza a declaracdo de Artaud de que o teatro ndo consiste naquilo
que o autor chama de “parada cénica onde se desenvolve virtual e simbolicamente um
mito” (ARTAUD® apud VIRMAUYX, 1978, p. 321). Posto isto, seria pertinente refletir sobre
o ritual que circunscreve a performance a uma possibilidade de criacdo de outras
existéncias e realidades - muitas dessas marcadas pela vulnerabilidade e/ou pela
precariedade.

Ao pensarmos a performance a partir de Antonin Artaud, podemos dizer que essa
se mostra como a busca de um “ato para fora” (um convite ao performar; ao agir). Numa
abordagem etimolégica, o “agir” contrapde-se a “jouer” (verbo jogar, em francés). Assim,

”7 Tal carater ativista

“0 ato de performar assume um carater ativista; um ativismo de vida
da vida emerge no intuito de “fazer de cada espetdaculo uma espécie de acontecimento”
(ARTAUD, 2014, p. 29) - que, numa perspectiva deleuziana, entende-se como a criacdo de
novas subjetividades relacionadas ao corpo, género e sexualidade, neste caso (DELEUZE;
GUATTARI, 2015, p. 119). Efetivamente, as producgdes artisticas da atualidade tém
retomado a nogdo do ato de performar presente em Artaud, jogando para fora da cena
novas formas de existéncia capazes de erodir os sistemas arcaicos de configuragdo do
mundo.

Atendendo a resposta de Antonin Artaud sobre o verdadeiro teatro que se apresenta
com “esse crisol de fogo e de carne animal verdadeira onde anatomicamente, por patinar
de ossos, membros e silabas/ se refazem os corpos/ e se apresentam fisicamente e ao
natural o ato mitico de fazer um corpo” (ARTAUD, 2004, p. 1544), me proponho a refletir
sobre o aspecto politico assumido pela performance que, numa relagao entre corpo politico
e corpo sem Orgaos, irrompe na contemporaneidade a fim de questionar a nocao ocidental

de corpo.

A fonte ndo apresenta o ano e a pagina da obra de Berger.

A fonte ndo apresenta o ano e a pagina da obra de Artaud.

O seguinte relato faz parte do conjunto de informagdes apresentadas durante a aula de 16 de marco de
2017, do curso “Os limites do literario - Artaud desde agora”, ministrado pela Prof.* Dr.* Ana Kiffer no
Programa de P6s-Graduacao em Literatura, Cultura e Contemporaneidade (PUC-Rio).
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A exemplo da performance de avant la lettre de Artaud que combatia a soberania
norte-americana no contexto do pos-guerra, alguns espetaculos de danca e teatro tém se
incumbido da tarefa do artista de refazer o corpo, livrando-o do julgamento de Deus, que
se encarnava nas figuras dos atomos, das bombas, da nova Medicina, da manipulacdo
genética, das guerras bacterioldgicas, e se infiltrava na forma larvar dos micrébios ou no
arranjo organico do corpo humano (KIFFER, 2016b, p. 47).

A iminéncia de produgdes no campo das artes performéticas que abordem questdes
ligadas as novas subjetividades de género e sexualidade e as identidades descolonizadas
vao provocar fissuras na cena artistica, possibilitando o reconhecimento de novas
corporalidades e consequentemente, de novas relagdes entre corpo e pensamento e corpo e

escrita.

Quebrar o rosto® e abrir buracos

O rosto humano porta com efeito uma espécie de morte perpétua sobre seu rosto
da qual o pintor deve justamente salvd-lo

lhe dando seus proprios tragos.

Ha mil e mil anos que o rosto humano fala e respira

mas se tem ainda a impressdo de que ele ndo comegou a dizer

0 que é e o que sabe.

ANTONIN ARTAUD, Le Visage Humain’

30 de julho de 2016, uma noite de sabado. Muita correria, uma hora de viagem em
transporte publico. Da estagdo de metr6 Botafogo, na rua Voluntdrio da Pétria, até a Rua
Sdo Jodo Batista, mais de 20 minutos de caminhadas e mil interrogacdes. Vai valer a pena o
sacrificio? Ja na sala de apresentacdes do Teatro Poeira, apagam-se as luzes comeca o
espetdculo que, naquela noite serd dedicado a travesti Luana Muniz - sentada na plateia,
rodeadas por outras. Aos poucos, o ator Silvero Pereira abre o seu corpo e como num ato

de incorporacao, recebe sua protagonista/entidade. A piada me faz rir. Onde uma figura

¥ Termo utilizado por maquiadores, drag queens e travestis ao se referirem ao desenho de contornos

femininos feitos no processo de maquiagem.

O rosto humano (texto de abertura da exposicdao “Portraits et dessins par Antonin Artaud”, a Galerie
Pierre, 4 - 20 de julho de 1974). Traducao de Ana Kiffer para o texto em: ARTAUD, Antonin. Oeuvres sur
Papier. Marseill:e Réunion des Musées Nationaux, 1995, p. 206.
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feminina e com forte sotaque nordestino vai se chamar Gisele Almodévar?

Segue o prologo do espetaculo, aos poucos Silvero vai se montando até que surge
Gisele com seu “portunhol” impecavel. Caminhando até o outro pino de luz, no canto
direito do palco, a personagem 1é um trecho de “She's a rainbow”, de Rolling Stones, ao
microfone. Durante a leitura, é projetada em video a frase de Roberta Close: “Quando era
crianca, me disseram que se passasse por debaixo de um arco-iris, virava mulher. Passei
minha infancia toda procurando um arco-iris”".

Comeca a tocar “Born to die”, de Lana Del Rey. Durante a musica, em coreografia, o
ator tira a roupa e a maquiagem de Gisele e veste roupas lidas como masculinas. Foi ai,
nesse exato instante, que eu entendi o porqué de tanto “sacrificio”!

Apbs comegar a seguir o ator nas redes sociais, tamanha a forma que fui afetado por
seu espetaculo, descubro que durante a temporada de BR TRANS, Silvero Pereira
desenvolveu a pratica de transmitir ao vivo os bastidores do espetaculo - via redes sociais
(especificamente, por seus perfis no Instagram e Youtube), mostrando seu processo de
preparacdo para entrar em cena. Nestas transmissdes, que opto por chamar de
videoperformances interativas, o ator destacava o tempo e o cuidado para a preparagao de
sua maquiagem. De maneira reverente, pedindo licenca a drag queens, travestis e mulheres
trans, Silvero revela truques e chama aquele momento de “ato de quebrar o rosto”.
Paralelamente, nos fins de semana, o ator frequentava clubes e boates caracterizado, como
uma forma de levar a personagem para as ruas.

Ao acompanhar todo o movimento do ator nas redes sociais, é possivel reconhecer
que a performance foi capaz de disparar outras performances (FABIAO, 2013, p. 9).
Segundo Fabido, desdobrar a performance realizada em novas experimentagdes -
experiéncias de escrita, de criagdo dramattrgica, de teatro, de vida, mostra-se como um
gesto mais condizente e mais potente (2013, p. 4). De fato, a acdo realizada de maneira
ritualistica, minutos antes que Silvero Pereira assumisse a cena, corresponde a uma
programagcao anteriormente pensada para um momento determinado e que aciona o corpo
continuamente a produgao de presenca.

Em um esforgo de leitura, desloco a iniciativa de Silvero Pereira ao procedimento
composicional especifico chamado programa performativo. Inspirado em “28 de
novembro de 1947 - Como criar para si um Corpo sem Orgaos”, de Gilles Deleuze e Félix

Guattari, a proposta trabalha com o conceito de um programa (o “motor de

1% Segue o video de abertura de BR TRANS: https:/ /www.youtube.com/watch?v=Rab7DyTTDe0.
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experimentac¢do”). Para Fabido (2013, p. 4), “o programa é o enunciado da performance:
um conjunto de acdes previamente estipuladas, claramente articuladas e conceitualmente
polidas a ser realizado pelo artista, pelo publico e por ambos ou por ambos sem ensaio
prévio”. Para o performer, a experimentagdo o leva a vivenciar os atos performativos que
sdo caracterizados como configuracdes momentaneas de aderéncias-resisténcias, modos
relacionais de devir (FABIAO, 2013). De certo modo, a cada sobreposicdo de camadas de
pancake no rosto do ator, um atravessamento das fronteiras entre o encontro e o confronto
o aproxima de um devir intenso que institui o corpo como o local de abertura relacional de
afetos.

A partir do artista que divide sua atencdo entre o espelho, a cAmera do celular e os
comentarios dos espectadores que interagem na live, observo que o exercicio repetido de
se maquiar a que se predispde Silvero Pereira carrega consigo o desejo do poeta Antonin
Artaud de “dilatar o corpo da minha noite interna” - presente em um dos versos de “Para
acabar com o juizo de Deus” (ARTAUD, 2020). Na experimentacdo do ator (investido de
sua faceta de performer), a montagdo drag seria o passe livre para que ele construa um
Corpo sem C)rgéos e, consequentemente, para libertar seu corpo de artista do automatismo
da cena teatral convencional.

O jogo dissimulatério e a parddia critica estabelecidas pela presenca drag queen na
cena teatral contemporanea encetam uma reflexdo sobre a performatividade de género,
introduzindo o corpo na centralidade das discussdes recentes. Conforme afirma Louro
(2015, p. 21): “[...] A drag escancara a construtividade dos géneros. Perambulando por um
territério inabitavel, confundindo e tumultuando, sua figura passa a indicar que a
fronteira estd muito perto e que pode ser visitada a qualquer momento”. Na escala gradual
de transformacdo manifesta nas transmissdes do artista, a oscilagdo entre um sopro e um
renascimento (FABIAO, 2009, p. 237) imprime a sua performance vestigios de uma
humanidade porvir - ou que negamos constatar na pluralidade dos corpos.

Voltar ao recorte do prélogo do espetaculo BR TRANS é pensar a cena inspirada na
frase de Roberta Close como um retrato; um registro de uma identidade ndémade,
transitdria. O rosto torna-se o ponto inicial de um processo de transicdo do corpo em busca
de um devir-mulher. Segundo Kiffer, “o rosto humano, dentro da matriz linear ocidental,

deixou de ser corpo e passou a ser identidade”". A matriz linear apresenta-se como a

""" Trecho da aula da Prof.* Dr.* Ana Kiffer para o curso “Os limites do literario - Artaud desde agora”. Na

ocasido, a pesquisadora desenvolveu sua tese para os desenhos presentes nos cadernos de Antonin
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organizagdo do mundo; o corpo organico. Cada gesto que se afasta dessa matriz “esboca
um outro corpo”’. Entretanto, para dar o primeiro passo no movimento de rentncia e
desconstrucdo de um corpo previamente imposto, seria preciso fazer uso de ferramentas
que permitam o atravessamento de fronteiras. Porém, quais ferramentas seriam estas?

Na automaquiagem de Silvero Pereira, noto o esforco de refazer seu rosto a partir de
um gesto artistico que enceta uma possivel transgressdo do género. E em seu exercicio
performativo, o desenho de seus contornos faciais expde os buracos que em alguma
medida dialogam com o autorretrato de Antonin Artaud - na ocasido em que, ja enfermo,
esteve interno no asilo psiquiétrico de Rodez, em 1943. O que aqui chamo de o traco dos
desenhos da maquiagem de Pereira corrobora com a reflexdo sobre a proposicao de uma
cena dissidente em que o traco da escrita se comunica com o trago do desenho, no impeto

de investimento em uma dramaturgia® propria a esses corpos.

Expandir a cena trans

Eu ali rompi definitivamente com a arte, o estilo ou o talento

em todos os desenhos que serdo vistos aqui. Eu quero dizer que desgraca aqueles que
o0s considerarem como obra de arte, obra de simulacdo estética de realidade.
Nenhum é propriamente falando em obra.

Todos sio esbogos, quero dizer que sio golpes de sonda ou de batentes dados

em todos os sentidos do acaso, da possibilidade, da sorte, do destino.

ANTONIN ARTAUD, Le Visage Humain'

Acompanhar o trabalho de Silvero Pereira nas redes sociais (fora do espaco cénico
convencional) é perceber o quanto o ator é atravessado por todos os personagens que ele
construiu ao longo de sua pesquisa realizada a partir de uma Bolsa de Interacdes Estéticas

a ele concedida no ano de 2012 através do edital do Minc e da Funarte, com a proposta de

i

Artaud a partir de suas leituras dos escritos “Para dar fim ao juizo de Deus”, “Os quadros surrealistas” e
“Meus desenhos nao sdao desenhos”, ambos de autoria de escritor. As referidas discussdes encontram-se
presentes em seu livro Antonin Artaud (2016)

Idem.

Em consondncia com o pensamento de Fabido, opto pela definicdo de “dramaturgia” proposta por
Eugénio Barba que consiste em uma “tessitura de agdes” que, na pratica de performers como Silvero,
“expandem a ideia do que seja agdo artistica e ‘artisticidade da acdo’, bem como a ideia de corpo e
‘politicidade’ do corpo (FABIAO, 2009, p. 237).

O rosto humano (texto de abertura da exposicdo “Portraits et dessins par Antonin Artaud”, a Galerie
Pierre, 4 - 20 de julho de 1974). Traducao de Ana Kiffer.

12
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langar um olhar sobre os trabalhos realizados pelo coletivo artistico As Travestidas a fim
de investigar procedimentos criativos de encenacdo e dramaturgia na tematica trans. Num
projeto geograficamente localizado entre Fortaleza (Ceara) e Porto Alegre (Rio Grande do
Sul), o ator traca uma cartografia identificando e comparando semelhancas e contradi¢des
do universo trans, culminando num espetaculo no final do periodo de imersao (PEREIRA,
2016, p.11-12).

Em entrevista para um canal das redes sociais, ao ser perguntado sobre quem seria
sua personagem Gisele Almodévar, o ator afirma que a personagem e ele seriam uma
Unica persona. Silvero complementa a resposta se identificando como “trans, intersexo e
transgénero”, no sentido de “transitar entre os géneros”. Apesar de equivocada, a
declaracdo do artista (inconscientemente ou nao) retoma o conceito de género postulado
por Paul Preciado. Segundo Preciado (2014, p. 29), o género é, “antes de tudo prostético,
ou seja, ndo se dd na materialidade dos corpos. E puramente construido e, a0 mesmo
tempo inteiramente organico”.

Na concepgao do artista - que na mesma entrevista admite ter sido transfébico em
determinados momentos de sua vida -, toda a experiéncia vivenciada no processo de
criacdo de sua obra compde uma tecnologia para que o ator pudesse “se identificar como
trans”. Ademais de sua empatia pela causa trans, ouso discordar da declaracdo do artista e
prefiro identificd-lo como um sujeito ndmade que, em seu programa performativo, busca
friccionar artisticamente as categorias fixas de género. Certamente, sua experiéncia de
imersdo no universo trans tenha sido fundamental na producdo deste projeto e no
posterior exercicio cénico (que aproximo da nocdo de programa performativo). No
entanto, é inegavel que nesta viagem pelo territério das identidades dissidentes, pessoas
trans apresentam uma vivéncia significativa, uma vez que carregam em suas carnes a
experiéncia do refazimento do corpo.

A afirmacdo do artista e a discussao de Preciado sobre as novas subjetividades de
género e sexualidade abrem um espaco para discussdes sobre corpo e pensamento, nas
quais Artaud é figura principal para fomentar reflexdes sobre corporalidade na
contemporaneidade. Em um de seus poemas, escrito nos anos 1940, o poeta declara que
“nenhum pensamento jamais se fez sem o corpo [e que] quanto mais ha pensamento
menos ha corpo, [e que| entdo é preciso matar o pensamento pelo corpo” (KIFFER, 2016a,

p. 10). Neste processo de transformagao do mundo contemporéneo, as artes tém um papel
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importante de deixar-se contaminar pelos residuos considerados “menos nobres”. Sobre

tal processo completa Kiffer (2016a, p. 11):

[...] significou ndo apenas uma deformacdo ou uma abertura no modo
mesmo de pensar, mas também um gesto que, minorando a plataforma do
pensamento branco ocidental, nos fez ter que olhar com um pouco mais de
respeito para aquilo que fora da geopolitica branca existe como um modo
de pensar e agir, nos povos indigenas, nos povos da didspora negra e
mesmo em parte do Ocidente. Essa transformacdo mesmo quando nao
visivel ou linear, surgird num conjunto significativo de praticas recentes de
intervencao e criacdo de novas corporalidades.

O gesto de Silvero Pereira nos permite pensar na possibilidade de uma rasura na
nogdo candnica de corpo, calcada no modelo de tradi¢do do homem branco ocidental - e
sua condicdo de nordestino, pobre e homossexual (ou “bicha”, como se identifica
atualmente) intrinsecamente, revolve estruturas instituidas. Mas nos cabe sempre lembrar
que a nocdo de corpo a ndés imposta origina-se dessa matriz hegemonica de pensamento.
Portanto, refazer o corpo a partir de uma existéncia desviante implicaria a organizacdo dos
sentidos do mundo e, assim, a afirmacdo de nossos corpos destituidos da logica cis-
heterocentrada (KIFFER, 2016b, p. 80). Tal percepcao da experiéncia de Silvero favorece a
relagdo entre arte e politica, além de expandir a no¢do de corpo.

A despeito do caréter ativista que BR TRANS possa ter assumido - evidentemente
crivado pela opinido da critica teatral carioca, em ocasido das duas temporadas da peca no
Teatro do Centro Cultural Banco Brasil (2015) e no Teatro Poeira (2016) respectivamente -,
o movimento de expansdo da cena e de investigacdo de uma dramaturgia especifica
demonstra o empenho do ator Silvero Pereira de corresponder ao chamado por uma
“ativacdo do corpo como poténcia relacional” (FABIAO, 2009, p. 245) e, deste modo,
promover seu gesto contemporaneo de rasura canonica. Desde sua estreita relagdo com
pessoas dissidentes do eixo Fortaleza-Porto Alegre, passando pela presenca de membros
de projetos sociais voltados a populacdo trans/travesti na plateia das sessdes de seu
espetdculo, a dramaturgia desenvolvida no repertério do artista e do coletivo artistico As
Travestidas engendra a abertura de uma situagdo politica que viabiliza o reconhecimento e
a participacdo de existéncias hostilizadas e apagadas na configuracdo de mundo em que

estamos inseridos.
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Consideragoes Finais

Na intencdo de estabelecer uma chave de leitura para a producdo de Antonin
Artaud hoje, retorno ao sagudo do Teatro Poeira no inverno carioca de 2016. Com os olhos
empapucados de emocgdo, observo as expressdes de um publico que paulatinamente
desocupa a casa em questao, visivelmente afetado pela mensagem da noite. Em cada rosto,
as zonas de intensidade produzidas a partir das narrativas expostas na cena de BR TRANS
confrontam-se com a realidade de corpos considerados ejetaveis, nos fazendo refletir sobre
a distancia entre o eu e o outro. Paralelamente naquele ano, no espetaculo da vida real,
estarfamos enredados num “projeto cénico” em que a matriz hegemonica que nos constitui
buscaria uma guinada, em resposta as seguidas insurrei¢des de corpos antes silenciados -
a saber, o corpo da mulher, o corpo negro e suas interseccoes. H4 exatos trinta dias da
concretizacdo de um golpe que destituiria a primeira mulher latino-americana eleita ao
cargo de representante maxima de uma nagao, deixdvamos o Poeira com uma sensacao
artaudiana de instabilidade da lingua e uma incerteza iminente com relacdo ao futuro.

Reler a producdo de Artaud na atualidade nos incita a conceber outras percepcdes e
nogdes de corpo e aderir ao combate que, na estética de seu teatro da crueldade, nos
posiciona diante do ritual. A vista disso, a dramaturgia esbocada por Silvero Pereira
assume o papel de “um corpo em devir com outros” - se nos atentamos para a expansao
da cena artistica dissidente nos anos que sucederam a referida temporada de BR TRANS
no circuito do Rio de Janeiro. Dos ataques conservadores a atuagdo da atriz Renata
Carvalho em O evangelho segundo Jesus rainha do céu (2016), de Jo Clifford, a perseguicao
inquisitéria da exposicdo Queermuseu (2017) organizada por artistas dissidentes, a
experiéncia desestabilizadora de p6r em cena identidades vulnerabilizadas tangencia
estruturas historicamente instituidas que ainda hoje agem sobre os nossos modos de fazer
arte - neste caso, de fazer artes da cena.

Todo o projeto BR TRANS constitui um convite a cena expandida, motivada por
questdes como: “o que é vida?” e/ou “o que pode o corpo?”. Na escrita-corpo de Silvero
Pereira, uma poténcia liberadora impulsiona a “exacerbacdo de intensidades afetivas e,
por conseguinte corpéreas” (KIFFER; GARRAMUNO, 2014, p. 52), até entdo silenciadas
por um conjunto de valores morais e conservadores que atua sobre determinados corpos.

Na experiéncia performativa do ator é possivel observar uma escrita que se da como uma
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experiéncia de desabrigo subjetivo (KIFFER; GARRAMUNO, 2014, p. 53). Um corpo que
se desaloja a fim de viver a experiéncia do outro ndo apenas como uma experiéncia
estética, mas como uma agao politica que alcanca a (obs)cena, que deixa a cena artistica

para visibilizar as maltiplas formas de vidas socialmente invisibilizadas.
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Dos canovacci de Flaminio Scala até
As bravuras de Capitan Spaventa,

||/ _—_—— aturgia ﬁ a Commedia dell’arte e o mito da improvisacao
em foco =
From Flaminio Scala's canovacci to
The bravery of Capitan Spaventa,
Commedia dell’arte and the myth of improvisation
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Resumo

Este texto revisita alguns dos mitos da Commedia dell’arte em relagdo a dramaturgia e aos
modos de atuacdo atinentes ao fendmeno teatral, e como referido no titulo, toma de
exemplo a obra de dois importantes comicos dell’arte, Flaminio Scala (em arte, Flavio) e
Francesco Andreini (em arte, Capitan Spaventa). Do mesmo modo, também revisita
alguns estudos da Commedia dell’arte publicados na década passada, para corroborar a
pesquisa desse fendmeno teatral no Brasil. Por fim, o texto pretende jogar luz sobre o
mito da improvisagdo na Commedia dell’arte e corroborar para um entendimento desta
como principio norteador para a cena contemporanea.

Palavras-chave: Commedia dell’arte. Trabalho atorial. Dramaturgia. Historiografia de atores.
Abstract

This text revisits some of the myths of Commedia dell'arte in relation to dramaturgy and
modes of acting related to the theatrical phenomenon, and as mentioned in the title,
takes as an example the work of two important dell'arte comics, Flaminio Scala (in art,
Flavio) and Francesco Andreini (in art, Capitan Spaventa). Likewise, it also revisits some
Commedia dell'arte studies published in the past decade, to corroborate the research on
this theatrical phenomenon in Brazil. Finally, the text intends to shed light on the myth
of improvisation in Commedia dell'arte and corroborate an understanding of this as a
guiding principle for the contemporary scene.

Keywords: Commedia dell’arte. Acting. Dramaturgy. Actor historiography.
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Introducao

Para falar desse territorio, rico e perigoso, de experimentacdo teatral denominado
Commedia dell’arte, estabelece-se a necessidade, tdo arriscada quanto vital a pesquisa, de
um preambulo ou prélogo sobre o tema e sobre o recorte dentro dele. Iniciemos pelo
nome: Commedia dell’arte € uma designacdo atribuida pelo dramaturgo Carlo Goldoni na
decadéncia do fendmeno no século XVIII. Ainda no mesmo periodo, e antes dele, os
nomes Commedia all soggeto e Commedia all'improvviso eram recorrentes e denotam
etimologicamente o seu modo de produgao de espetaculos.

Mitificacdes assombram a Commedia dell’arte, desde o teatro de vanguarda do inicio
do século XX até a contemporaneidade, principalmente em relacdo a virtuose atorial e a
criacdo dramaturgica por parte dos atuantes no calor da copresenca com o publico. Como
ja citado por diversos teatrélogos italianos (TESSARI, 2014; FERRONE, 2014, TAVIANI;
SCHINO, 1986) nao se pode atribuir a Commedia dell’arte um quid especifico que consiga
unifica-la como género teatral fechado em si. Seria inocente imaginé-la com contornos bem
definidos e imutaveis dentro de sua extensdo temporal — localizada historicamente entre
os séculos XVI e XVIII — e geogréfica — originalmente na Italia, tendo como segunda casa
a Franca e depois se alastrando por toda a Europa.

A definigdo que considero mais justa, j& mencionada, é estabelecé-la como um rico
territério de experimentacdo cénica. Em critérios de analise, mencionados por Rabetti
(2014), para uma abordagem historiogréfica eficaz e estruturada, se faz necesséria a
consideragdo de uma triplice alianca entre as formas organizativas das companhias, as
formas de desempenho atorial de personagem/mascara e as formas dramaturgicas. Estes
sdo fatores indissocidveis que dissipam a neblina do mito e apresentam silhuetas e
possiveis normas da Commedia dell’arte.

Ainda em nivel de metafora, essa triplice alianga, assim expressada por Rabetti
(2014), é igualmente bem representada por um tripé: caso um dos pés ceda, toda a
estrutura cai por terra. Logo, os trés fatores sdo indissocidveis e inseparaveis, e por
consequéncia se encontram, em maior ou menor imbricagdo, no mesmo objeto de analise,
sejam atores, dramaturgias ou estatutos sociais.

Na presente escrita, pretendo elucidar, por meio desse tripé de andlise, embora sem

uma triplice segmentacdo, as possibilidades da dramaturgia® e atuacdo na Commedia

> A forma de escrita dramatargica de maior autenticidade da Commedia dell’arte, mas ndo dnica, é o
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dell’arte que se encontram superpostas em uma mesma obra. Tomo como exemplo dois
comicos dell’arte: o ator e dramaturgo dell’arte Flaminio Scala (1552-1624) e seu gesto
artistico e fundador na publicacgdo intitulada II teatro delle favole rapresentative — publicada
originalmente em 1611; e devido a sua proximidade com Scala, também chamo ao palco o
ator Francesco Andreini (1544-1624) e sua obra Le bravure del Capitan Spaventa da

Vall'Inferno, publicada em 1606.

Aos gentis leitores, Flaminio Scala em arte Flavio

A publicacdo de Scala (em arte Flavio) é um gesto inédito. Até entdo, nenhum
comico dell’arte, de modo similar, havia publicado uma coletanea dramatargica. Neste
caso, trata-se do gesto fundador de uma nova forma de se redigir textos teatrais, registrada
pela imprensa. Na introdugado da obra, intitulada L’autore A’ cortesi lettori [Do autor aos
gentis leitores], é perceptivel o conhecimento da novidade que o autor/ator estava a
publicar. A traducdo a seguir é aproximada do italiano e optamos por manter alguns

termos técnicos no original:

Enquanto eu fiz estas composicdes, que agora tendes em maos, nunca
pensei em reveld-las ao mundo de outro modo que ndo fosse
representando-as nos palcos publicos, pois tenho me ocupado com tais
coisas somente para o exercicio de minha profissao de comico, e ndo por
outro fim; mas os mandamentos dos Patronos, as exorta¢des de amigos e as
oracdes de pessoas curiosas aduziram-me a fazer uma nova resolugdo e a
leva-las a imprensa. Fiquei entdo facilmente satisfeito com isso, sabendo
que, desta forma, muitos estariam privados da oportunidade de se
apropriarem de meus trabalhos, pois sei que muitas vezes esses soggeti’
[assuntos] aparecem nas cenas, ou todos em sua totalidade da maneira
como vocés os veem aqui, ou em algum lugar alterado e variado. Sao as
minhas parti* [partes], minhas obras, tudo o que vocé sabe, e da mesma
forma deve ser minha a culpa, ou o elogio, que elas merecem; leiam-nas,
portanto, leitores benignos, com um olhar agradavel, e percebam que nao
se pode operar humanamente sem imperfeicdes. Sei que, se criticamente
quiser considera-las, encontrareis muitas coisas para retomar,
particularmente no que diz respeito a observancia da linguagem e da

canovaccio, conhecido também como scenario ou soggeto. Refere-se a um texto didascélico, escrito de forma
a sintetizar todas as acdes e reacdes dramaticas que compdem a fabula. Nao existe uma formatagdo tinica
para tal escrita, sempre estando sujeita aos cédigos atorias de quem a escreve, e da traducao cénica de
quem a lé.

Soggeto ou soggeti no plural, trata-se de um sinénimo para canovaccio ou para o argumento da obra.

Parte ou Parti no plural pode se referir a outro termo geralmente utilizado nos contratos sécias das
companhias dell’arte que se refere a parte, ou ao personagem/papel, que a atriz ou ator desempenha.
Desse modo, todas as parti da companhia formam o todo dos espetdculos a serem desempenhados em
conjunto.
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ortografia, em ambas as quais ndo usei nenhum artificio, sim, tratando-se
de assuntos pertencentes a outra profissio que a minha, sim também
porque tenho a firme convicgdo de que naquelas ndo se pode satisfazer
plenamente a diversidade de opinides; sdo tantas quantos sdo os humores.
Nao duvido, porém, que estejas para encontrar algo de vossa satisfacdo,
pois que além de ser obra (até onde sei) por ninguém antes dada a luz desta
forma, contém tal variedade de invencdo que poderd secundar os apetites e
gostos de muitos intelectos, que com este tipo de coisa, quer para recreacao,
quer por profissdo, se deleitam. (SCALA, 1975, p. 5, tradugéo nossa)’

Em uma primeira leitura dessa breve introdugdo, Scala oferece aos gentis leitores,
em tom de galantaria com pitadas de alguma humildade, uma declaracdo de que se sentira
impelido a realizar tal publicacdo com o intento de protegé-la de apropriacoes indevidas,
uma defesa dos direitos autorais de sua prépria obra. Como pesquisador, se faz necessario
descortinar o véu de cordialidade do autor, afastando a praxe de cavalheiro — que ao
estender a mao tem o intento de revelar sua mais bela obra. Atentaremos entdo, neste
momento, para a dubiedade do discurso, e como este compreende também alguns pontos
minimamente curiosos e de certa ironia no interior da obra.

Confio que a publicagdo de Scala também tenha sido pensada para ser lida por
pessoas do teatro, “que com esse tipo de coisa [canovaccio], quer para recreagdo, quer por
profissao, se deleitam”. E aqui ndo me refiro unicamente aos profissionais da cena (comici
dell’arte), mas também aos académicos e amadores (dilettanti) que a praticavam como
recreacdo. Um exemplo seria Andrea Perucci, que deixou o tratado Dell’Arte
rappresentativa premeditata ed all improviso [Da arte interpretativa premeditada e da técnica
da improvisacao] (1699). Scala expde o contentamento por proteger e assegurar os direitos

de suas obras, porém ao findar o texto, e com maior prazer, deixa-a para livre deleite dos

Do original: Mentre io feci questi componimenti, che ora alle mani vi pervengono, non ebbi mai pensiero
di palesarli al mondo in altra maneira che com rappresntarli tal volta nelle publiche scene, poiché sono
andato affatigandomi in tali cose so-lo per esercizio della mia professioni do comico, e non per altro fine;
ma li comandamenti de' Patroni, I'esortazioni de gli amici e le preghiere di persone curiose mi hanno
adotto a far nuova risoluzione, e darli alle stampe. Di cid6 mi sono io poi facilmente appagato, conoscendo
che in tal maniera sara levata a molti l'occasione di appropriarsi le mie fatiche, poiché so che spesso
compariscono di questi soggetti nelle scene, o tutti intiere nella maniera che qui li vedete, o in qualche
parte alterati e variati. Sono mia parti, mia e 'opera, qualunque ella sai, e mio parimente deve esser quel
biasimo, o quella lode, che merita; leggetela dunque, benigni lettori, com occhia piacevole, e sovengazi
che non si pudé umanamente operare senza imperfezzioni. So che, se criticamente vorrete considerarla, vi
troverete molte cose da riprendere, particolarmente circa 'osservanza della lingua dell’ortografia,
nell'una e nell’altra delle quali non é stato da me usato artificio alcuno, si per esser materie spettanti ad
altra professione che ala mia, si anco perché tengo per ferma opinione che in quelle non si possa
pienamente sodisfcare ala diversita de” pareri, li quali sono tante, quante sono gli umori; non diffido pero
che siate per trovarvi alcuna cosa di vostra sodisfazzione, poiche oltre I'esser opera (per quanto io sappia)
da nessua data in luce in questa forma, contiene tal varieta d'invencione che potra secondare gli appetiti e
gusti di molti intelletti, li quali di simili cose, o per ricreamento, o per loro professione, si dilattano.

Dramaturgia em foco, Petrolina-PE, v. 5, n. 2, p. 85-99, 2021.

88



profissionais ou amadores que gozam com esse tipo de escrita teatral, até entdo, segundo
ele, nunca dada a luz de tal forma. Eis ai uma verdadeira heranca da Commedia dell’arte.

Refiro-me a heranca, pois a forma (canovacci) das obras de Scala necessita de uma
leitura cénica, ou mesmo atorial, para que sua proposta, se ndo concretizada, seja pelo
menos compreendida. Em alguma instancia é perceptivel certa modéstia por parte do
autor, que afirma ndo ter usado nenhum artificio de linguagem com excegdo aqueles
relativos a sua profissdo, estando a margem dos dispositivos dominantes de escrita
dramattrgica do periodo.

Neste sentido, paira certa duvida em relagdo aos motivos pelos quais a obra de
Scala ndo se torna um canone ou, pelo menos, ndo adquire lugar de destaque na
dramaturgia ocidental. Pode-se comparar, em uma coincidéncia um pouco estranha, que a
obra de Shakespeare — as comédias, dramas histéricos e tragédias — cuja primeira
colecdo foi publicada em 1623, poucos anos depois da de Flaminio Scala, possui, até os
dias de hoje, maior visibilidade ou apreciacdo. O ponto a que me atenho agora é a razdo
para tal impopularidade da obra scaliana, devido a uma leitura requerente de certa
decodificacdo cénica, diferente da obra do bardo inglés que ¢é escrita de forma mais usual.

Observando o compilado de cinquenta canovacci contidos na publicacdo de Flaminio
Scala, podemos perceber que ndo se tratava de um acervo de obras sempre originais em si,
repletas de fabulas e personagens singulares, mas do registro de um modus operandi. A
obra de Scala apresenta o funcionamento de uma companhia ou de uma producao teatral
em série dentro do campo de experiéncia da Commedia dell’arte que estd diretamente ligado
a sua dramaturgia. Torna-se, assim, um modo de producdo em cadeia de espetaculos
teatrais, velozmente ligado a uma l6gica de mercado.

Na escrita de Scala, é notavel o pensamento de um teatro adverso a supremacia do
texto dramatico, primeiramente pela auséncia — caracteristica formal dos canovacci — de
didlogos e monodlogos escritos palavra por palavra. Esse pensamento é ressaltado pelo
proprio autor, em relagao a necessidade de colocar suas obras, inicial e exclusivamente, em
seu lugar de enunciacdo, o palco. A empreitada de publica-las em um formato desviante
da dramaturgia canénica manifesta que o enredo ndo é necessariamente uma narrativa,
mas um argumento (soggeto), ou trama de linhas a serem seguidas (canovaccio), que propde

uma ordem de situacdes dramaticas ou cOmicas com a finalidade de conduzir a

experiéncia cénica a momentos de intensidade por meio de personagens/maéscaras e dos
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intérpretes que os desempenham.

Faz-se necessario observar, como ja feito por Cuppone (2001), sem querer abusar ou
rebaixar as coincidéncias da linguagem, alguns titulos recorrentes na obra Il teatro delle
favole rappresentative, em que é notavel a presenca recorrente de dois adjetivos, Fido
[Confidvel] e Finto [Falso]. Podemos observar Fido em: Il pellegrino fido amante (Giornata
XIV) [O fiel amante peregrino - Jornada XIV), Li tre fidi amici (XIX) [Os trés fiéis amigos],
Li duo fidi notari (XX) [Os dois fiéis tabelides], Il fido amico (XXXIX) [O amigo fiel]. E o
“falso” encontramos nos canovacci: La finta pazza (VIII) [A falsa louca], I finto negromante
(XX1) [O falso necromante], Il finto Tofano (XXIV) [O falso Tofano], Flavio finto negromante
(XXVIII) [Flavio o falso necromante], Li finti servi (XXX) [Os falsos criados], Li duo finti
zingari (XXXI) [Os falsos ciganos], Li quattro finti spiritati (XXXIII) [Os quatro falsos
espirituosos], Il finto cieco (XXXIV) [O falso cego].

A quantidade dos adjetivos fido [fiel] e finto [falso] atesta ndo uma originalidade ou
ineditismo entre as narrativas de Scala, a repeticdo dos adjetivos “fiel” e “falso” oferece o
registro de um mecanismo composto pela combinacdo e recombinacdo de elementos de
personagens e atuantes, que desempenhavam papéis sempre similares e recorrentes entre
si e consequentemente resultam em tramas igualmente similares. E plausivel tracar um
paralelo com o personagem de Shakespeare, Hamlet, e sua singularidade no contexto
ficcional imével em que esta inserido: ndo se trata de um personagem recorrente, mas do
reconhecimento de sua unicidade dentro de uma tinica narrativa; em via contréria,
Arlequim sempre serd igual a si mesmo, ndo obstante o contexto, em todos os canovacci de
Scala, ou mesmo em outras dramaturgias que dizem respeito ao periodo: aqui é visivel a
singularidade de uma madscara/personagem recorrente em diversas narrativas. Logo, o
principe da Dinamarca necessita especificamente do tempo, espago e acdo em que esta
inserido, o criado Arlequim é uma mascara, elemento da triplice alianca da Commedia
dell’arte apto a se rearranjar com outros para sustentar a cadeia de producao espetacular.

O que se pode deduzir, consequentemente, da fisionomia da obra de Scala, é,
primeiramente, que estamos diante de uma dramaturgia sem copyright, tanto dentro da
prépria coletanea quanto fora dela. E importante ressaltar que as evidéncias de que a
escrita dramatargica da Commedia dell’arte ndo foi elaborada sem, de antemao, almejar sua
conclusdo no palco cénico, ndo implicam em uma diminuig¢ao qualitativa das obras por ela

geradas. Sua escrita depende, necessariamente, da presenca dos intérpretes que
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coescrevem a obra no momento que atuam. E fundamental salientar que ndo estamos

diante do mito da improvisacdo no calor da cena, o que temos aqui é notadamente uma

questdo de repertério atorial dos intérpretes e de seu desempenho ao longo de uma vida

em determinado papel/mascara.

Para tocar em tal questdo, fago referéncia a Francesco Andreini (em arte Capitao

Spavento), amigo e companheiro profissional de Scala, e que escreveu outro texto

introdutério na obra deste. Estampado poucas paginas depois de L’autore A’ cortesi lettori,

com o titulo Cortesi lettori [Gentis leitores], o tal Capitdo Spavento mostra seu

reconhecimento em relacdo a genialidade de seu par, ao dizer que

[...] o senhor Flavio, depois de um longo decurso de tempo, e depois de ter
representado por anos nos palcos, quis deixar ao mundo (ndo as suas
palavras, ndo os seus belissimos conceitos), mas as suas Comédias, que em
todo o tempo e em todo o lugar lhe deram grandissima honra. (ANDREINI
in SCALA, 1974, p. 12, tradugédo nossa®)

A pena do Capitdao Spavento ressalta o potencial dessa invencdo inovadora aos

olhos dos leitores, pois Flaminio Scala publicara suas comédias no formato de scenari, em

vez de adotar a forma convencional de dramaturgia. Francesco Andreini assim

reivindicava a originalidade da dramaturgia scaliana com admiragao:

O senhor Flavio poderia ter sido capaz de estender suas obras, e esfrega-las
de verbo para verbo, como é de costume fazer; mas porque hoje ndo
podemos ver nada além de Comédias impressas com diferentes formas de
dizer, e muitas sucedidas em boas regras, ele queria com sua nova invengao
por para fora suas Comédias apenas com o Scenario, deixando belissimos
engenhos (nascidos apenas para a exceléncia da fala) [...] E para que suas
obras possam ser mais agilmente representadas, e postas no palco, de cada
uma delas fez o seu argumento ndo desprezivel, declarou e distinguiu os
personagens, e por encomenda pos todas as roupas’ que sdo procuradas
nelas a fim de nado gerar confusdo no vestir [...] (ANDREINI in SCALA,
1974, p. 13-14, tradugdo nossa)®

6

Do original: Signor Flavio, dopo um lungo rivolger d’anni, e dopo um lungo recitar sopra le scene, hé poi
voluto lasciar al mondo (non le sue parole, non i suoi belissimi concetti) ma le sue Comedie, le quali in
ogni tempo et in ogni luogo gli hanno dato grandissimo onore.

No italiano, os canovacci de Scala acompanham o termo Robbe per la Commedia, que Roberta Barni (2004)
traduziu como “Coisas para a comédia”. Optei por utilizar a palavra “roupas”, que remete a “roupas”
que “vestem” a comédia, uma ampla variedade de itens elencados por Scala, que ndo se limitam a roupas
(abiti) como um vestudrio para os atores.

Do original: “ Avrebbe potutu il detto signor Flavio (perché a cio fare era idoneo) distendere l'opere sue, e
screverle da verbo a verbo, come s'usa di fare; ma perché oggidi non si vede altro che Comedie stampate
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Entre admiragdes cordiais que misturam arte e vida, Francesco Andreini se refere a
Flaminio Scala por meio de seu nome em arte, o do enamorado Flavio. Nisso, faz
referéncia a esse 4gil modelo de escrita e de representacdo de Comédias em uma escrita
sucinta de scenario ou canovaccio. E preciso notar tal relacio de um ator que faz referéncia
ao personagem ficcional de seu companheiro de profissdo, ente ficcional e intérprete se
amalgamam na mesma identidade. A vista disso, e com o intuito de desvendar os
mecanismos de composicdo atorial, adentramos mais precisamente na obra, vida em arte,

de Capitan Spaventa.
Francesco Andreini, em arte e vida Capitan Spaveta

Figura 1 - Francesco Andreini

! o
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Fonte: FERRONE, 2014, p. 235)

Em sua obra, Le bravure del Capitan Spaventa da Vall'Inferno [As bravuras do Capitao
Spaventa no vale do inferno], Francesco Andreini apresenta cinquenta bravuras do
Capitdo, acompanhado de seu escudeiro Trappola, em tom de Dom Quixote e Sancho

Panca. Expde, assim, o testemunho do modo como um grande ator compds, por meio do

con modi diversi di dire, e molto strepitosi nelle buone regole, ha voluto con questa sua nuova
invenzione metter fuora le sue Comedie solamente con lo scenario, lasciando ai belissimi ingegni (nati
solo all'eccellenza del dire) il farvi sopra le parole [...] E perché pita agevolmente si possano rappresentare
l'opere sue, e porre in scena, egli ha ciascheduna d'esse fatto il suo non disdicevole argomento, ha
dichiarati, e distinti i personaggi, et ha per ordine posto tutti gli abiti che in esse si ricercano per non
generar confusione nel vestire [...]".
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registro de repertério, o seu papel/ruolo, para ser utilizado dentro de um mecanismo de
producao de espetaculos. Conforme expde Tessari (2014), trata-se da histéria de um
narrador maniaco de feitos inacreditaveis — como militar fanfarrdo da obra Miles glorious,
de Plauto. Nas empreitadas narradas pelo Capitan Spaventa, sdo sobrepostos variados
ambientes literdrios. Aqui, é valido citar a bravura em que Spaventa conta para Trappola,

seu fiel escudeiro, uma aventura sexual com a Morte:

CAPITAO: Eu [...] um dia fui chamado para jantar com a Morte e o Diabo,
meus queridos amigos. [...] Uma vez terminado o suntuoso banquete, o
Diabo despediu-se de nés voltando aos bancos esquélidos do Aqueronte, s6
a Morte queria ficar comigo para jantar e dormir [...]. N6s jantamos naquela
noite alegremente, e entdo fomos dormir na mesma cama, Morte e eu.
TRAPPOLA: Vocé poderia dizer, como diz Petrarca, que a cama é um
campo de batalha dificil.

CAPITAO: E porque a manha e a noite estavam embriagadas com o vigor,
estimuladas pelo licor de Baco e pelos prazeres de Vénus, tomei consolo
amoroso com a Morte por toda aquela noite feliz [...]. E tanto foi o contetdo
de um lado e de outro, que a Morte ficou gravida de mim.

TRAPPOLA: Com que diabos vocé ficou feliz? E como foi possivel
emprenhar a Morte, que ndo é outra sendo pele e 0ssos?

CAPITAO: A morte é boa para aqueles que sabem usa-la; ¢ uma mulher
prética, que vai de primeira, e ndo complica as coisas como algumas
mulheres desajeitadas na profissdo, que nunca terminam. (ANDREINI,
1987, p. 40-41, tradugdo nossa)’

Na obra de Andreini, é apresentado um imagindrio de ascendéncia medieval, em
que o Diabo e a Morte sdo figuras recorrentes, assim como a mitologia cldssica (presente
na citagdo do rio Aqueronte, o qual, no Inferno de Dante Allighieri, é a divisdo entre o
Inferno e uma regido chamada de Anti-Inferno). Dessa forma, do imagindrio fantastico de
um Capitdo, surge o que Tessari (2014) denomina de “Teatro Portatil”: um ator
mirabolante que funciona como uma maquina de fazer espetaculos.

Ao citar diversos personagens ficticios, o proprio Andreini afirma se “alimentar” de

forma grotesca, devorando alguns dos paladinos do imperador Carlo Magno — como

° Do original: “CAPITANO: Io [...] un giorno invitai meco a desinare la Morte e il Diavolo miei carissimi

amici. [...] Finito che fu il sontuoso banchetto, il Diavolo prese licenza da noi facendo ritorno alle squalide
rive d'Acheronte, la Morte sola volle rimanersene meco a cena, ed a dormire [...]. Cenammo quella sera
allegramente, e poscia ce ne andammo a dormire in un medesmo letto, la Morte ed io. / TRAPPOLA: Voi
potevate dire, come dice il Petrarca, & duro campo di battaglia il letto./ CAPITANO: E perché la matina e
la sera s'era bevuto alla gagliarda, stimolato al liquor di Baco, e dai piaceri di Venere, presi amoroso
sollazzo con la Morte tutta quella felicissima notte [...]. E tanto tale fu il contento dell'una e dell'altra
parte, che la Morte rimase gravida di me./ TRAPPOLA: Che diavolo di contento fu il vostro? E come fu
possibile ingravidar la Morte, la quale altro non ¢, che pelle ed ossa?/ CAPITANO: La morte &€ buona
robba, a chi la sa usare; € [...] donna prattica, che si spedisce alla prima, e non ti fa stentare, come certe
donne mal prattiche nel mestiero, che non la finiscon ma.”
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Astolfo, que monta um hipogrifo'. Tal trecho se encontra em outro didlogo com seu

criado, Trappola:

TRAPPOLA: Se vocé nao tem vida, como vocé vive?

CAPITAOQ: Eu vivo porque eu como.

TRAPPOLA: E como vocé come se vocé ndo tem vida?

CAPITAO: Como os espiritos fazem quando tomam uma forma humana
[...] em meia hora, um pastiche" sera enviado para mim, dentro do qual
havera o Hipogrifo de Astolfo, o Bucéfalo de Alexandre o Grande, e os
cérebros de Orlando paladino. [..] ainda me trardo fatos assados e
temperados, um par de elefantes bebés, com suas melancias cultivadas nos
Jardins das Hespérides. (ANDREINI, 1987, p. 171, tradugdo nossa)"

H4 uma profunda poesia “digestiva” na fala supramencionada de Capitao
Spaventa, este “pastiche” dos paladinos Astolfo e Orlando, servidores do lendario
imperador franco Carlos Magno, em que ambos sdo personagens presentes nos poemas
épicos renascentistas: Orlando enamorado (1476), de Matteo Maria Boiardo (1441-1494); e
sua continuagdo, Orlando furioso (1516), do poeta Ludovico Ariosto (1474-1533). Para
completar o amalgama de heréis épicos, ele cita o Rei da Macedonia, Alexandre o Grande,
devorando seu cavalo Bucéfalo. No fim, o Capitdo concluira tudo ao alimentar-se de
melancias de bebés elefantes nos jardins das mais primitivas deusas gregas primaveris, as
Hespérides. Segundo a Teogonia, de Hesiodo (1995), é no jardim mais belo da Antiguidade
Grega que a deusa Hera, ao se casar com Zeus, ganhou macads (pomos) de ouro de
presente de Gaia, frutos dotados de poder, que concederiam o dom da imortalidade a
quem 0s comesse.

Tendo em vista o didlogo em que o personagem devora em “meia hora”, herdis
épicos, o cavalo de um imperador e melancias cultivadas no jardim dos imortais, dentre
outras coisas fantasticas, pode-se deduzir a habilidade de arranjador de referéncias do
ator. Capaz de apropriar-se da alta literatura de sua época para digeri-la e devolvé-la na
sua escrita atorial no calor da cena, mostra-nos, novamente, que a composicdo e a

improvisacao na Commedia dell’arte sao questdes de repertorio.

1 Animal mitico, com cabega e patas dianteiras de aguia, e corpo e patas traseiras de cavalo.

' Pastiche sdo obras artisticas que imitam o estilo de outros escritores e autores. Ndo sdo necessariamente
cOmicas.

Do original: “TRAPPOLA: Se voi non avete vita, come vivete voi?/ CAPITANO: Vivo, perché mangio./
TRAPPOLA: E come fate voi a mangiare se non avete vita?/ CAPITANO: Mangio come fanno gli spiriti
quando pigliano forma umana [...] fra mezz'ora mi sara mandato un pasticcio alla francese, dentro del
quale ci sara 1'Ippogrifo d'Astolfo, Bucefalo d'Alessandro Magno, e le cervella d'Orlando paladino. [...] Mi
saranno portati ancora fatti arrosto, e stagionati, un paro d'elefantini da latte, con le sue melarance colte e
negli Orti Esperidi.”.

12
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E importante acrescer que se trata de uma longa composigdo. Andreini comeca sua
carreira como ator profissional no fim de 1578, ao entrar na companhia I Gelosi, e perdura
na profissdo até o primeiro quarto do século XVII (TESSARI, 2014). O préprio Andreini
declara, na introdugdo, agora de sua propria obra, sua dedicacdo por construir este
personagem tdo mitificado: “Porque eu ansiava por me preservar, e ndo cair daquele
clamor que me tinha possuido [..], me dediquei com afinco a estudar a parte do
denominado Capitdo apenas para torna-la, mais do que me seria possivel, rica e decorada”
(ANDREINI, 1987, p. 7, tradugédo nossa)®. Sua competéncia em desempenhar a mascara de
Capitan Spaventa é notavel, e percebida em seu arduo trabalho e reconhecimento dentro do
periodo que compreende sua carreira de ator profissional.

Entre ficcdes e relatos, para além das obras literdrias, a arte e a vida se misturam no
caminhar dos comicos dell’arte. Segundo Ferrone (2014), a mistura de vida e arte comega
aos vinte anos de idade, quando Andreini ingressa na carreira de militar como “soldado
do mar”, e o longo episdédio de sua prisao ter-lhe-ia dado uma base para a criagdo do
militar macarronico-delirante, batizado pelo ator como Capitan Spaventa do Vale do
Inferno. Lacunas e verdades definitivas nunca serdo preenchidas em uma andlise como

esta, basta entdo a exposicao de algumas conclusdes ainda possiveis.
Dois profissionais da cena e duas conclusoes

Para comegar a finalizar este texto, apresento duas possiveis conclusdes, que nao
oferecem respostas derradeiras, mas apontam pressupostos para a pesquisa na area: a
primeira em ambito mais historiografico para voltarmos os olhos ao corpus dramattargico
da Commedia dell’arte; e a segunda, correlacionada com a primeira, um breve pressuposto
para pensar a atuagdo contemporanea.

11 teatro delle favole rappresentative (1611) merece uma andlise mais precisa, em que a
estrutura do canovaccio escrita por Flaminio Scala pode ser considerada um testemunho do
modus operandi de seus espetaculos, e da produgao teatral de todo um fenémeno ligado a
estruturacdo dramaturgica, a formagdo das companhias e o desempenho de papéis fixos.

Menciono o pesquisador Ludovico Zorzi: “Acredito ser um dos poucos, sendo o tinico

" Do original: “Perch'io bramava di preservarmi, e di non cadere da quel grido che acquistato m'aveva [...],

mi diedi con molto studio allo studio della parte del soprannominato Capitano solo per renderla, piti che
per me si poteva, ricca e adorna.”.
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indagador desses ‘objetos” a ter tido a sorte (e a paciéncia) de ler esse vasto e mitico corpus
de testemunhos originais em sua totalidade, para a grande maioria inéditos e em qualquer
caso bem pouco estudado.”™ (ZORZI, 1990, p. 146). Em vista de uma ampla analise do
universo literario dos comicos dell’arte, Zorzi atesta a qualidade profissional que teria a

coletdnea de Scala em relacao a dos diletantes:

Acho que posso admitir com quase absoluta certeza que todas as grandes
colegdes publicadas transmitem o trabalho nao de atores profissionais, mas
de literatos mediocres, que transcreviam por encomenda ou por ociosidade
imitagdes dos soggeti” que viam representados nas cenas. Estamos diante
de um resultado de maneirismo preguigoso e completo [...] Exceto, repito, a
coletdnea de Scala, por ser transmitida a nés por uma publicacao, e alguns
poucos scenari isolados, com o resto devemos lidar como literatura e, além
disso, como uma literatura ruim. (ZORZI, 1990, p. 147, tradugdo nossa)'®

Ao considerar a maioria dos canovacci como “literatura ruim” devido a sua escrita
por amadores e por aficionados pelo teatro all’improvviso, Zorzi também os consideraria
como um interessante material de estudo', e, segundo Testaverde (2007), no século XVI
houve uma grande publicacdo dos canovacci entre os académicos e amadores. Isso pode ter
influenciado Flaminio Scala, que na época em que publicou sua obra ja era um ator
experiente, na quinta década de vida.

A obra scaliana ndo retine apenas textos didascalicos de espetidculos, e sim
corresponde a um instrumento orquestral de um territério de experiéncia teatral. Nesse
sentido, a coletanea de Scala traz dados preciosos para esbogar as principais caracteristicas
de “como”, segundo Roberto Tessari (2014), esses espetaculos eram oferecidos ao publico,
" z. . . - . ,

tanto no nivel do desenvolvimento mais eficiente de um mercado do espetdculo quanto

na definicdo provocativa de uma nova poética teatral de ator” (TESSARI, 2014, p. 151,

Do original: “Credo di essere uno dei pochi se non l'unico indagatore di questi 'ogetti' ad avere avuto la
fortuna (e la pacienza) di leggere per intero questo vasto e mitico corpus di testimonianze originali, per la
stragrande maggioranza inedite e in ogni caso ben poco studiate.”

Sinénimo de Canovaccio.

Do original: “Credo di poter concludere con pressoché assoluta certezza che tutte le maggiori raccolte
pubbliche trasmettono 1'opera non di attori professionisti, ma di mediocri letterari, che trascrissero per
commissione o per ozio delle imitazioni dei soggeti che esse vedevano rappresentati sulle scene. Siamo
dunque di fronte a un risultato di pigro e completo manierismo [...] A parte, ripeto, la raccolta dello Scala,
perche trasmessa fino a noi da una stampa, e pochi dispersi scenari singoli, per il resto dobbiamo ancora
una volta fare i conti con la letteratura, e per di pid con una cattiva letteratura”.

Até o presente momento, foram encontrados por volta de mil canovacci, espalhados por bibliotecas na
Italia, e em outros locais da Europa. Ana Maria Testaverde, aluna de Ludovico Zorzi, continuou o
trabalho Zorzi consistente em analisar o acervo de canovacci. Vide a obra de TESTAVERDE, Anna Maria. [
canovacci della Commedia dell’arte. Torino: Einaudi. 2007.

15
16
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tradugdo nossa)'®. Os canovacci devem ser considerados, entdo, uma fonte preciosa para

parametros de cena e producao dentro da Commedia dell’arte.

O ator no olho do ritornelo

Por fim, concluo ao apontar um horizonte, um tanto utépico, — pressupostos ja
esbocados em outras pesquisas de minha autoria como Kodi (2019) — a envolver uma
atuagdo contemporanea, e ir a mao contréria na formacao de uma atriz ou ator polivalente,
ou valoroso, na interpretacdo de diversos personagens, ou no desempenho de funcdes
actanciais. E para isso fago a seguinte questdo em tom stanislavskiano: qual seria o
trabalho do ator sobre si mesmo na Commedia dell’arte?

O exemplo de Francesco Andreini j4 apresenta uma primeira resposta, como um
atuante que utilizava seu zibaldoni [repertério], de Capitan Spaventa, para compor o seu
papel no calor da cena, louvadamente desempenhado ao longo de décadas e devidamente
registrado em uma publicagdo. Seu personagem em arte e seu intérprete em vida se
amalgamam no mito da Commedia dell’arte.

E como se tal ator estivesse em um rifornelo, para usar uma expressio de Deleuze e
Guatarri (1997), em que cada repeticdo busca uma variacdo de seu tema principal, o
proprio personagem: em nivel macroscépico, esse seria a formagdo das companhias
dell’arte com um cast sempre similar em sua base, mas ao retomar a cena apresenta
diferentes varidveis; em nivel intermedidrio seria a dramaturgia que é composta por
personagens/mdscaras que voltam em situacdes diferentes, porém sempre recorrentes e
vindas de um mesmo embrido; e para cada atriz e ator que representa o mesmo
personagem, as vezes de si mesmo, ao longo de toda uma carreira a nivel microscépico.
Talvez o atuante em um eterno ritornelo de repeticdo e variacao esteja mais condizente com
o aqui e agora do teatro, em que podemos representar o mesmo espetdculo diversas vezes,
mas em cada tempo e espaco que é inscrito pode-se instaurar como algo fresco.

Ao considerar os elementos que definem a arte teatral e desenrolam-se na
efemeridade da cena, observa-se a questiondvel necessidade de premeditar todas as
palavras e acOes, e pouco a pouco, faz-se mais sensata a ideia de um ator, ou de uma atriz,

que investiga a repeticdo de um mesmo papel. Esse atuante serd sempre igual a si mesmo,

% Do original: “(...) sia sul piano del piu efficiente sviluppo d'un mercato dello spettacolo sia su quello del

provocatorio definirsi d'una nuova poetica teatrale d'attore.”.
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mas em cada repeticdo, de maneira inédita, e no aqui e agora da cena, podera encontrar a
variacdo. Nao que o ator ou a atriz na Commedia dell’arte ndo saiba as predeterminag¢des da
cena, mas esta apto a entender a representacdo e a reapresentagdo com algo novo, e quica

isso, dé a ilusdo e a vida que torna efigie o mito da improvisacdo.
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A dramaturgia como auxilio
no ensino do inglés como segunda lingua

Dramaturgia —
em foco s .
Dramaturgy as an aid

in teaching English as a second language

Gisele Freire!

Resumo

Neste artigo descrevo como a utilizagdo de textos dramattrgicos tem auxiliado no ensino
da lingua inglesa como segunda lingua. Em principio ha uma breve apresentacdo do
Drama Groups, projeto base da pesquisa apresentada, criado por uma escola de inglés
brasileira para auxiliar no ensino desta lingua por meio da arte. Em seguida apresento
como, durante o tempo que fiz parte do grupo como artista educadora, pude fazer uso de
diversos formatos de processos utilizando como base textos dramattrgicos para auxiliar a
aprendizagem dos alunos.

Palavras-chave: Dramaturgia. Inglés como segunda lingua. Tradugao e adaptagao teatral.
Abstract

In this article, I describe how dramaturgical texts have helped in teaching English as a
second language. First, there is a brief presentation of the Drama Groups project, created
by a Brazilian English school to help teach this language through art. Then I present how,
during the time I was part of the group as an educating artist, I was able to use different
formats of processes using dramaturgical texts to help students' learning.

Keywords: Dramaturgy. English as a second language. Theater translation and
adaptation.

Atriz formada pelo INDAC-SP, professora de inglés/teatro em inglés e mestre em estudos da traducao
com foco em dramaturgia pela FFLCH-USP. Realiza projetos artisticos pela GF&ARTES e com o projeto
Little Worlds (Instagram: @giselefreire_inglesdocoracao) desenvolve projeto de criacdo bilingue em
inglés por meio da arte. E-mail. freiregisele@alumni.usp.br. E-mail: freiregisele@alumni.usp.br.
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O teatro é utilizado h& décadas para auxiliar na educacado de criangas e adolescentes
dentro das escolas. Uma das pioneiras nos estudos que alinham praticas relacionando a
pedagogia e o teatro no Brasil foi a teérica, autora e professora Olga Garcia Reverbel (1917-
2008). No cenario internacional destaca-se o fil6sofo, educador e artista Rudolf Steiner
(1861-1925), criador da Pedagogia Waldorf, uma abordagem pedagogica baseada na
antroposofia - doutrina filoséfica criada pelo filésofo austriaco. Esta pedagogia procura
integrar de maneira holistica o desenvolvimento fisico, espiritual, intelectual e artistico dos
alunos, sendo o teatro - e as artes de forma geral - parte inerente deste processo.

O jogo teatral é uma das ferramentas mais utilizadas na sala de aula e em
atividades extracurriculares. Por sua vez, a criacdo de espetaculos teatrais € um processo
muito recorrente, pois promove, entre outros aspectos, o desenvolvimento fisico, mental e
emocional do aluno. O processo de criagdo coletiva de um espetdculo trabalha a
coletividade, distribuicdo de tarefas, organizacdo de prazos e respeita a atuacdo de cada
um dentro do grupo.

Existem, ainda, muitos estudos sobre o poder da adaptacdo de textos teatrais
classicos para o meio escolar. Todavia, no Brasil ainda é timida a producdo de pesquisas
acerca dos beneficios da dramaturgia como ferramenta de ensino do inglés como segunda
lingua. Este artigo busca descrever como a utilizagdo desta ferramenta tem colaborado
para o ensino deste idioma no Brasil. Para tanto, serd descrito o processo realizado em um
curso extracurricular de uma escola de inglés de grande relevancia em muitas cidades
brasileiras, a Associacao Cultura Inglesa.

O Drama Groups (Grupos de Teatro) da Cultura Inglesa foi criado ha cerca de vinte
anos para auxiliar os alunos no aprendizado do inglés como segunda lingua. O projeto foi
conduzido de forma notavel até o ano de 2018 pelo diretor cultural da associagao, o ator,
tradutor e diretor teatral Laerte Mello.

O artista, que sempre teve solida atuacdo nas artes cénicas, defendia
veementemente que o projeto acontecesse de maneira a utilizar os valores essenciais do
fazer teatral como ferramentas pedagdgicas, algo que ja vinha sendo explorado em escolas
sem o foco no aprendizado de uma segunda lingua.

Este olhar de Mello parece se aproximar muito da visao da pesquisadora Beatriz
Angela Vieira Cabral (2006, p. 12) exposta no seu livro Drama como método de ensino, do

qual retirei o trecho a seguir:
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Ao fazer teatro/drama, entramos numa situa¢do imagindria - no contexto
da ficcdo. A aprendizagem decorrente emerge desta situacdo e do fato de
termos que responder a ela, realizar agdes e assumir atitudes nem sempre
presentes em nosso cotidiano. Como consequéncia, ndo ficamos restritos ao
contexto ‘real” da sala de aula, nem a excursdes ocasionais. Nés podemos
operar em qualquer contexto.

O contexto da ficcdo permite focalizar ao desafiar aquilo que é
normalmente aceito, sem questionamentos, tudo o que devido a rotina é
assumido sem maiores reflexdes. Ao mesmo tempo facilita a abordagem de
temas ou situagdes que possam abalar a suscetibilidade dos participantes,
possibilitando a experiéncia de respostas ou atitudes reais como se estas
fizessem parte do universo imagindrio.

Os alunos, portanto, ao se colocarem em situacdo estdo se transportando para uma
cena que reproduz a realidade e praticando as falas devidas de cada situagao. Dramatizar
esta realidade auxilia ndo s6 o desenvolvimento social, cognitivo e intelectual dos alunos;
ao reproduzirmos esta realidade com textos falados em inglés, estamos transportando o
aluno para um contexto cultural e lexical nesta lingua e, com isso, fazendo-o incluir no
“banco de dados” do seu cérebro falas proprias de tal situagdo em inglés. O recurso cénico
faz com que os alunos ndo s6 memorizem aquelas palavras em inglés, mas sintam
efetivamente como elas sdo reproduzidas por meio do seu corpo e voz numa situagao que
eles podem encontrar futuramente em sua vida cotidiana.

Apesar de o Drama Groups estar focado em ajudar o aluno a falar inglés
organicamente, o processo de estudo dirigido por Laerte Mello sempre primou por fazer
com que a delicadeza e profundidade inerente do trabalho teatral estivessem em primeiro
lugar. Pois, a partir do mergulho nas situacdes vividas, na representacao das cenas, no
trabalho com o texto etc., esses atores amadores tinham a possibilidade de viver com
intensidade as situagdes/relagdes propostas. O teatro trabalha no campo das emocgdes e
sensacdes, que nos ajudam a conectar o racional, nosso intelecto, com mais facilidade. Este
fato permite que os alunos aprendam com leveza.

Este trabalho foi realizado com muito sucesso ao longo de mais de duas décadas
devido ao constante acompanhamento e organizacdo que a equipe do departamento
cultural da Associagdo Cultura Inglesa realizou com os artistas/educadores que faziam
parte do time que atuava diretamente com os alunos. Esses profissionais eram
carinhosamente chamados, até recentemente, de ensaiators ou ensaiadores. Todos sdo
atores e/ou diretores de teatro de formacdo e falam inglés, além de terem outras

formacoes adjacentes. Os profissionais trabalhavam em regime de contratacdo PJ (Pessoa
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Juridica - prestagdo de servigos), sendo que o gerente de cada unidade tinha a liberdade
de escolher o profissional que mais se identificava para comandar suas turmas de Drama
Groups. O time contava com aproximadamente cinquenta profissionais até 2020, o que
quer dizer que praticamente todas as unidades da associagao tinham grupos teatrais.

Em 2018 Laerte Mello se aposentou da associagdo e o projeto passou a ser
comandado por uma nova diretora cultural, Liliane Rebelo. Ocorreram algumas mudancas
de ordem estrutural no Drama Groups, as quais colaboraram com determinados processos
do trabalho, porém, com a chegada da pandemia, em 2020, o projeto foi reformulado e
como consequéncia a associagdo se viu obrigada a encerrar o contrato com
aproximadamente noventa por cento dos ensaiadores, e a oferecer aos alunos um formato
online de atividade que ainda estd em fase de adaptacdo. Rebelo deixou de dirigir este
projeto, hoje dedica-se a outros projetos culturais dentro da instituicdo, e o Drama Groups
é comandado pelo departamento académico.

Fiz parte da equipe de ensaiadores entre os anos de 2015 e 2020, e é justamente
sobre este periodo que quero destacar o uso da dramaturgia dando exemplos de como ela
foi fundamental no aprendizado da lingua inglesa para criangas, adolescentes e adultos.

Antes de passarmos para a descricdo de como foi a utilizacdo da dramaturgia no
meu processo de trabalho, ndo posso deixar de mencionar a base criativa que a associagao
nos disponibilizou para aflorar nosso trabalho na sala de ensaio.

Quando iniciei o trabalho na associacao, recebi com grande alegria a noticia de que
terfamos encontros mensais com o diretor e pesquisador teatral Francisco Medeiros -
carinhosamente chamado de “Chiquinho”. Nos encontros, discutiamos nossas
metodologias de trabalho com os grupos de teatro, entre outros aspectos importantes da
nossa troca com os alunos (atores amadores). As reunides com o diretor eram de quatro
horas, no entanto, o grupo tinha a sensacdo de que este tempo ndo era suficiente para se
tratar da grande quantidade de assuntos que eram levantados durante o encontro.
Chiquinho, que faleceu em 2019 vitima de um cancer, deixou um legado artistico que
reverbera até hoje em meu trabalho artistico. Ele sempre nos chamava para um estado de
presenca e questionamento. Nos tirava de nossa zona de conforto. Mantinha viva a chama
da arte em cada um dos seus posicionamentos. Primava pelo olho no olho, pelo pé no
chdo, pela superagdo das dificuldades. Fazia-nos pensar a cada momento em como nossos

atores amadores ficariam conectados/engajados cem por cento durantes aquelas horas de
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ensaio que tinham conosco.

Em 2015 trabalhamos em cima da metodologia do Viewpoints, técnica de
composicdo criada em 1970 pela coredgrafa, dancarina, professora de teatro e artista
teatral estadunidense Mary Overlie. O método atua como um meio de se pensar e agir no
movimento, no gesto e no espago criativo. O estudo ainda é praticado por muitos artistas
no teatro e na danga para potencializar a presenca artistica de atores e dangarinos, entre
outros aspectos.

Liamos um capitulo por més, cada um em sua casa, e no encontro com Medeiros
trabalhdvamos com este material. O intuito era investigar a melhor forma de adaptar este
processo ao trabalho com nossos atores amadores.

Em 2016, recebemos em nosso primeiro encontro com Francisco Medeiros um
convidado, o diretor teatral e dramaturgo Tuna Serzedello que nos contou sobre o projeto
Connections (UK) e o Conexdes (Brasil). O objetivo do encontro era abrir as possibilidades
de trabalho com novas dramaturgias dentro do Drama Groups. O projeto trata
basicamente de uma nova dramaturgia focada em jovens. O diretor nos disponibilizou os
textos para trabalharmos com nossos grupos de teatro. Esses textos foram adaptados por
nods de acordo com a necessidade de cada turma. Mais adiante, exemplifico como foi a
utilizacdo deste material com um dos meus grupos. O restante do ano dividimos o
encontro em dois momentos, primeiro discutimos um texto que havia sido recomendado
por Medeiros, com o intuito de ampliar nossas possibilidades de abordagem na sala de
ensaio com os atores amadores. Na segunda parte, um de noés ficou responsavel por
aplicar uma atividade que havia desenvolvido com seus atores em sala de ensaio/sala de
aula. Neste processo aprendemos muito com as ideias dos colegas.

Em 2017 recebemos a presenga de profissionais convidados que abriram ainda mais
nosso olhar para as infinitas possibilidades de aprendizagem do idioma por meio do fazer
teatral. Entre as artistas convidadas tivemos Lucienne Guedes. O modo como ela conduz o
nosso olhar sobre como construir uma dramaturgia interessante é transformador. Guedes
acredita que o jogo deve estar do comeco ao fim em nosso encontro. O ponto mais alto do
seu discurso tratou sobre o engajamento, como engajar os atores amadores em nossa ideia
(proposta de trabalho para o semestre). Ou como engaja-los a ter sua propria ideia do que

querem dizer no palco. Ela sugere que trés pontos importantes sejam trabalhados*

Esses apontamentos foram destacados por Guedes durante sua palestra em seus slides de apresentagao.
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- Foco numa pergunta certa. Ela deve ser uma pergunta instigante, pois a resposta
serd carregada de significados e ela é uma narrativa por si s6 instigante, verdadeira, com
altos e baixos. Ha sempre nessa narrativa um ponto de transformacao.

- Posso também propor algo cenografico, modificar o espago para surpreendé-los
quando eles chegarem a sala.

- Assim que os atores amadores entram na sala de ensaio devem ser provocados.
Dessa provocacao surge algo.

Em 2018 fomos desafiados a nos dividirmos em grupos e utilizarmos textos do
projeto Conexdes para apresentarmos no encontro. Fizemos uma escala anual e a cada més
era um grupo que se apresentava. Como tinhamos pouco tempo de ensaio, a ideia era
apresentar “fragmentos” da peca. Sempre um de nds era o diretor e convidava quantos
atores do grupo fossem necessarios para realizar seu fragmento. A experiéncia nos
permitiu ver como na pratica os textos desse projeto poderiam ser usados em cada grupo
teatral de acordo com o nivel de inglés de cada um. Eu dirigi a peca Blackout (2012), de
Davey Anderson, texto pelo qual me apaixonei e no ano seguinte fiz uma montagem com
meus alunos adolescentes. No encontro com Medeiros dirigi os ensaiadores Ralf Stanley,
Martha Travassos e Lua Aragao.

Em 2019 tivemos alguns encontros com outros profissionais e iniciamos um
trabalho mais aprofundado com Vera Cabrera, criadora do projeto de pesquisa Living
Drama in the Classroom, 1998 - uma proposta de abertura a Aprendizagem Significativa.
Atualmente, é lider de grupo de pesquisa desenvolvendo o projeto "Living Drama: teoria e
préxis em diferentes contextos de ensino e aprendizagem de lingua inglesa". E faz parte de
dois grupos de pesquisa: o primeiro ligado ao programa de Formagao Continua de
Docentes de Inglés - a formagdo continua do professor de inglés, um contexto para a
reconstrucdo da prética (Associacdo Cultura Inglesa e PUC-SP); e o segundo de Inclusao
Linguistica em Cendrios de Atividades Educacionais-ILCAE, da PUC-SP. E professora do
curso de Especializagdo (Lato Sensu) em Préaticas Reflexivas de Ensino-Aprendizagem de
Inglés na Escola Pablica, PUC-SP.

O trabalho com Cabrera nos levou a um aprofundamento de questdes relativas ao
nosso ser artista/educadores. Cada um de nds construiu uma narrativa contando nossa
trajetéria a partir do momento em que nos apaixonamos pelo teatro até chegarmos a

sermos ensaiadores. Ao longo do ano realizamos a apresentacdo destes trabalhos de forma
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individual. Tivemos total liberdade de criagdo, com isso surgiram manifestacdes artisticas
que variavam entre representagdes cénicas, visuais, sonoras e afins. O ponto comum foi
que todos apresentaram uma dramaturgia muito marcante, a qual inspirou
profundamente nosso trabalho na sala de ensaio e fortaleceu nossa atuagdo enquanto
grupo.

Em 2020 iniciamos um trabalho de alguns meses com a pesquisadora e professora
no campo de pedagogia das artes cénicas, Suzana Schmidt. Seu foco de trabalho é a
formacado de professores de artes, politica e agdo cultural, educacdo e experiéncia artistica
na infancia. Ha dois anos leciona na Universidade de Sao Paulo e no Centro Universitario
Senac. O processo com Schmidt colaborou para nos aprofundarmos em nossas pesquisas
tedricas e nos fez levantar questionamentos sobre os rumos do grupo de estudos dentro da
associagdo Cultura Inglesa. No entanto, ndo pudemos concluir o estudo pois ele foi
interrompido apds quatro meses de pandemia, ocasionando o fim de um grupo sério de
estudos artistico-pedagoégicos sem precedentes dentro do estudo de inglés como segunda

lingua no Brasil.

A dramaturgia em inglés na sala de ensaio para estudantes da lingua inglesa

Alguns temas costumavam ser tabus dentro da associacdo. Assim, meu primeiro
trabalho, que dava sequéncia a um projeto iniciado por outra ensaiadora, teve que ser
bastante adaptado, pois trabalhava com cenas impactantes de filmes do diretor Quentin
Tarantino. Os ensaios foram assistidos pela gerente da unidade e decidimos que as cenas
com violéncia e palavrdes seriam cortadas (ou seja, quase todas). A partir desta
experiéncia eu ja tinha uma ideia de que tipo de dramaturgia deveria trabalhar com meus
atores amadores. Portanto, para o meu segundo trabalho pesquisei alguns textos do
projeto Conexdes. Os textos deste projeto tém uma trama bastante envolvente, sao escritos
em inglés e apresentam palavras que exigem um conhecimento mais avancado do idioma,
ideal para atores amadores que ja tenham um nivel intermedidrio ou avancado de inglés.
Nesta turma em questdo havia estudantes de niveis variados de inglés. Mas, ainda assim,
apresentei o texto Anoesis, do grupo Junction 25°. A pega nasceu das questdes que 0 grupo

teatral britanico tinha sobre o mundo a sua volta, no que dizia respeito ao sistema de

> O texto foi desenvolvido pela companhia em 2012, na Inglaterra. Usei a versdo traduzida por Fernanda

Sampaio para o portugués.
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ensino, que “era” muito focado em exames e sucesso académico. Percebi que a maioria dos
atores amadores daquela turma estavam bem conectados com seus direitos e
questionavam seus deveres enquanto alunos, de um modo geral. Assim, apresentei para
eles esta peca. A turma adorou e, portanto, decidi que valeria a pena investir num trabalho
de adaptacado deste texto, pois, 0 que importa neste tipo de processo de aprendizagem ¢é a
paixdo por contar a histéria proposta pelo texto. Adaptar as falas para a realidade
linguistica de cada aluno nado atrapalhou de maneira alguma o entendimento do enredo e
a evolucao do aprendizado destes atores amadores, enquanto estudantes de inglés.

Abaixo apresento o quadro 1 com parte da estrutura do texto original, ja traduzido
para o portugués. Na sequéncia apresento o quadro 2 com um trecho da versao da peca
em inglés adaptada para os atores amadores estudantes de inglés. Nesta parte, inclui ao

lado uma traducdo livre feita por mim para este artigo.

QUADRO 1 - PARTE DO TEXTO DA PECA “ANOESIS”

p-12
[...]
O grupo inclina para frente em seus assentos para sussurrar confissdes para o publico
sobre as vezes em que quebraram as regras em suas vidas escolares. INSTRUCOES: Esta
secao fica melhor se criada a partir das confissdes da vida real do préprio elenco.
Sugestdes do Junction 25 incluem:
> Uma vez eu cobri a parede com chiclete rosa e pus a culpa no Michael Robertson.
> Na aula de geografia, nds contdvamos quantas cambalhotas conseguiamos dar
sem a professora perceber. Eu dei 12.
> Na aula de Francés, as vezes faziamos barulho de pombo.
> Eu imitava a assinatura da minha mae nas autorizagdes de atraso para que ela ndo
percebesse que eu estava matando aula.
> Meu amigo deixou seu livro de matemédtica na mesa e, como éramos seus
“amigos”, desenhamos um pinto enorme em todas as paginas.
» Uma vez eu fiz uma marionete de sombra e a coloquei na janela para que, as 12h

todos os dias, o sol projetasse a palavra "punheta" na lousa.

[.]
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p-18

Todos ficam de pé atras de suas cadeiras. Ficam de pé na mesa um a um quando falam.

Maria: Maria é uma perfeccionista. Tenta com todas as forcas que as coisas saiam direito.
Ela parece timida, ndo porque seja quieta, mas é que as vezes ela prefere s6 escutar®
Steph: Stephanie acha que precisa ser séria, ou as pessoas ndo a levardo a sério.
Entretanto, seus momentos mais felizes sdo quando ela faz palhacadas. Ela trabalha
melhor quando se sente livre e sem restrigdes.*

Clare: Clare adora construir coisas. Fica mais feliz quando esta trabalhando
tranquilamente em seu préprio espago, especialmente se esta ouvindo Arctic Monkeys.*
Scott: Scott é o cara da mudanca. Scott pode parecer muito intenso sobre algumas coisas e
completamente tranquilo sobre outras. Isso acontece porque Scott nem sempre sabe como
se sente sobre as coisas. O que ele sabe, com certeza, é que pensa melhor com um simples

passatempo ou quando escuta musica.*

[.]

Fonte: 2014, Projeto Conexdes Teatro Jovem. Anoesis. Junction 25 Glas(s) Performance.
Tradugdo: Fernanda Sampaio.

Como vemos no quadro 1 ha uma liberdade no texto para adaptarmos o discurso
de acordo com a vivéncia pessoal dos atores que estdo encenando a peca. Esta liberdade
permitiu que eu fizesse um brainstorming com os atores amadores para que eles buscassem
estas situagdes sugeridas na pagina doze do texto inserido no quadro acima. As falas da
pagina dezoito, também apresentadas no quadro acima, foram substituidas por
caracteristicas dos proprios atores amadores, porém eles quiseram manter os nomes das
personagens conforme o texto original. No texto original os préprios atores falam de si,
porém em terceira pessoa. Todavia, meus atores amadores apresentaram muita resisténcia
para falarem de si, assim, apesar de termos feito alguns exercicios para eles poderem falar
de si, decidimos que os atores falariam das caracteristicas do seu colega e ndo de si
mesmo. As caracteristicas pessoais deles estdo no texto exatamente como foram descritas
por cada um nas improvisagdes, feitas em inglés. Porém, a tltima fala de cada ator amador
€ a sua opinido pessoal a respeito do colega de quem ele esta falando. Apds este processo,
os proprios atores amadores escreveram as falas e eu os ajudei com as mudancas
gramaticais, quando necessario. No quadro também podem ser vistas as indicacdes de

encenacdo propostas por mim enquanto dirigia a pega.
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QUADRO 2 - PARTE DO TEXTO DA PECA AMNESIS

VERSAO EM INGLES

TRADUCAO PARA O PORTUGUES

TEEN’S PLAY
1ST SEMESTER 2016

Amnesis

Based on the play Anoesis, part of “Projeto

Conexoes - Cultura Inglesa”

[.]
PART B

LUIZ (WITH THE MEGAPHONE sounds
the beep and says) - improvisation
(Luiz goes to the following actor/actress

and he gives her/him the megaphone)

Laura (standing up on the chair she points
to Beatriz and says) - She is Clare. She
loves dogs. The best moment of her life
was when she travelled to Europe. She’s

fashionable and a lovely person.

Luiz (standing up on the chair she points to
André and says) - He is Adam. He loves
playing DOTA 2. His favorite color is
black. He annoys me a lot, but I like him.
His biggest dream is to get a great job. I

know he will get it.

(Luiz goes to the following actor/actress

and he gives her/him the megaphone)

PECA DOS ADOLESCENTES
1°. SEMESTRE 2016

Amnesis

Baseado na peca Anoesis, parte do “Projeto

Conexodes” - Cultura Inglesa

[.]
PARTE B

LUIZ (com o megafone soa um apito e diz)
improviso.
(Luiz vai até o (a) préximo (a) ator/atriz e

lhe entrega o megafone)

Laura (de pé na cadeira aponta para Beatriz
e diz) -- Ela é Clare. Ela ama cachorros. O
melhor momento da sua vida foi quando
viajou para Europa. Ela é fashion e uma

pessoa adoravel.

Luiz (de pé na cadeira aponta para André e
diz) -- Ele é o Adam. Ele ama jogar DOTA
2. Sua cor favorita é preto. Ele me enche o
saco, mas eu gosto dele. O maior sonho
dele é encontrar um bom emprego. Eu sei

que ele vai conseguir.

(Luiz vai até o (a) préximo (a) ator/atriz e

lhe entrega o megafone)
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Natalia (standing up on the chair she
points at Vinicius and says) - He is 13 years
old. His name is Stan. He loves playing
soccer and the best day of his life was
when his sister was born. He is a very nice

person. Everybody likes him.

(Luiz goes to the following actor/actress

and he gives her/him the megaphone)

Beatriz (standing up on the chair she points
to Laura and says) - The worst day of her
life was when her grandmother died. She is
Lily. She is 14 years old and loves studying
math. She loves laughing and with that
sometimes she disturbs the class, but she is
a very good friend and I like her very

much.

(Luiz goes to the following actor/actress

and he gives her/him the megaphone)

Luciana (standing up on the chair she
points to Nicole and says) - She is Cornery.
She is a smart girl. She loves dogs and
playing basketball. The worst day of her
life was when she opened her head. Now
she is fine. She is very helpful with

everyone, and I love her.

(Luiz goes to the following actor/actress

and he gives her/him the megaphone)

Vinicius (standing up on the chair he

points to Jodo Victor and says) - He is

Natalia (de pé na cadeira aponta para
Vinicius e diz) -- Ele tem 13 anos. Seu nome
é Stan. Ele ama jogar futebol e o melhor dia
da sua vida foi quando sua irmd nasceu.
Ele é uma 6tima pessoa. Todo mundo o

adora.

(Luiz vai até o (a) préximo (a) ator/atriz e

lhe entrega o megafone)

Beatriz (de pé na cadeira aponta para Laura
e diz) -- O pior dia da sua vida foi quando
sua avo morreu. Ela é Lily. Ela tem 14 anos
e ama estudar matemadtica. Ela ama dar
risada, isso as vezes irrita a classe, mas ela é

uma 6tima amiga, e eu gosto muito dela.

(Luiz vai até o (a) préximo (a) ator/atriz e

lhe entrega o megafone)

Luciana (de pé na cadeira aponta para
Nicole e diz) -- Ela é a Cornery. Ela é uma
menina inteligente. Ela ama cachorros e
adora jogar basquete. O pior dia da sua
vida foi quando ela abriu a cabeca. Agora
ela esta bem. Ela ajuda todo mundo, e eu a

amao.

(Luiz vai até o (a) préximo (a) ator/atriz e

lhe entrega o megafone)

Vinicius (de pé na cadeira aponta para Jodao

Victor e diz) -- Ele é o Natan. Sua cor
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Natan. His best color is blue. He is a very
shy boy, but he participates in all activities
of the class. The worst day of his life was
when his grandmother died. His biggest

dream is to travel to Germany.

LUIZ (Right) (WITH THE MEGAPHONE)
- (he sounds the beep).

Yasmim (Cara) (she calls:) - Part C.
(THE MUSIC STARTS TO PLAY)

(EACH OF THEM STARTS TO DANCE
HIS/HER PART OF THE
CHOREOGRAPHY)

(AFTER FINISHING THE DANCE ALL
STUDENTS SIT DOWN AND START TO
MAKE THE SAME MOVEMENT: THEY
MAKE CIRCLES IN THE PAPER WITH
THEIR BIG PEN)

Nicole Galdino (standing up on the chair
he points at all the actors/actresses:) We
are all part of the same group, with all our
differences. It is difficult sometimes to
organize ourselves. But we try our best,
because we want to change the world
together. We want a better world even “in

the middle of crises”.

(ALL STUDENTS START SINGING THE
SONG THAT WAS SUNG IN PART “A”)

[.]

predileta é azul. Ele é um garoto muito

timido, mas participa de todas as
atividades da aula. O pior dia da sua vida
foi quando sua avé morreu. Seu maior

sonho é viajar para a Alemanha.

LUIZ (a direita) (COM O MEGAFONE) --

(ele soa o apito).

Yasmim (Cara) (ela grita) -- Parte C
(A MUSICA COMECA A TOCAR)

(CADA UM COMECA A DANCAR SUA
PARTE DA COREOGRAFIA)

(QUANDO TERMINAM TODOS SENTAM
E COMECAM A FAZER O MESMO
MOVIMENTO: ELES FAZEM CIRCULOS
NO PAPEL COM SUA CANETA
GIGANTE)

Nicole Galdino (de pé na cadeira aponta
para todos os (as) atores/atrizes:) Nos
somos todos parte do mesmo grupo, com
todas as nossas diferencas. As vezes é
dificil pra gente se organizar. Mas fazemos
o nosso melhor, porque queremos mudar o
um mundo

mundo juntos. Queremos

melhor mesmo “no meio desta crise”.

(TODOS CANTAM JUNTOS A MESMA
MUSICA CANTADA NA PARTE “A”)

[.]
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Imagem 1. Cartaz da peca

mnesi

"' -.. . i -.l_ o
based on the play Anoesis - part of}
*Projeto Conexbes /Cultura Inglesa®
X X

Fonte: Arqulvo pessoal da autora.

Durante o processo descrito acima eu estava trabalhando com uma turma entre
onze e quatorze anos. Eles estavam bem engajados e ansiosos para o novo processo. Em
nossos primeiros encontros manifestaram o interesse por trabalhar obras classicas como as
de William Shakespeare. O tempo de cada apresentacdo ndo deveria ultrapassar 40
minutos, o que dificultava um pouco trabalhar com narrativas complexas como as deste
autor. Porém, mais uma vez foquei no enredo. Busquei adaptacdes da peca em inglés para
o publico jovem. Trouxe algumas opgdes de texto e a turma, por fim, escolheu trabalhar
Othello. Alguns fatores levaram o grupo a realizar esta escolha. Como ja éramos um grupo
unido e coeso, cada um ja sabia que papel poderia trabalhar dentro da peca. Um dos
nossos atores amadores que falava inglés num nivel avancado e era muito expressivo, era

um jovem negro de quase quinze anos. Assim, ele foi eleito pelo grupo para o papel de
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Othello. Fiz uma primeira leitura da peca em inglés. Depois, dividi os alunos em grupos e
pedi que improvisassem as cenas. Em principio, todos encenavam todos os papéis.

Nossos encontros eram semanais e duravam duas horas. No final de
aproximadamente quatro meses deveriamos fazer uma apresentacdo. Como demonstrei na
introducdo deste artigo, o foco do trabalho do Drama Groups nunca foi a apresentagao, o
segredo do nosso sucesso era fazer com que o processo fosse rico de aprendizagem. Assim,
tinhamos a liberdade de ndo fazermos um grande espetaculo, e sim focarmos nos didlogos
e nas relacOes entre as personagens. E este foi o trabalho que desenvolvi. No final do
processo os atores amadores estavam tao engajados que eles mesmos sugeriram quem
faria cada personagem. Eles ajudavam uns aos outros a memorizarem suas falas e a
entenderem o sentido de cada cena. Criou-se ali um grupo unido, que esperava
ansiosamente o proximo encontro.

Infelizmente algumas questdes burocréticas levaram ao fim desta turma. Os atores
amadores ficaram muito sentidos, pois aquele grupo de teatro passou a fazer grande
sentido em suas vidas, além de aprenderem inglés de forma divertida, eles levantavam
questdes profundas sobre sua identidade e seu papel na sociedade, algo realmente
transformador nesta fase da adolescéncia.

Apesar dessa frustracdo, meu trabalho nas outras unidades da associagdo ndo
parou. Desenvolvi projetos parecidos em outras unidades com grupos de idades variadas.
Sempre primei pelo engajamento do grupo a partir de um trabalho pautado na presenca e
no sentir. Para tanto, tive muito respaldo da direcao do departamento cultural. Os
encontros mensais com todos os profissionais mencionados anteriormente ajudaram a me
manter alerta e conectada para conduzir o grupo num caminho que promovesse o
engajamento e consequente aprendizado. Trabalhei outras obras classicas da literatura
como The snow white and the seven dwarfs (A branca de neve e os sete anoes), realizei processos
com criagdo coletiva de texto (neste processo a habilidade de criacao textual dos alunos era
muito aflorada, alguns alunos numa faixa etdria de dez anos que traziam para aula cenas
prontas escritas em inglés com grande riqueza de detalhes). Fiz adaptagdes de literatura
moderna para atores amadores adultos e com uma turma de criangas chegamos a fazer
uma versdo de alguns programas do Netflix. A obra foi chamada de Notflix. Este também
foi um processo onde a criatividade dos atores amadores para desenvolverem suas

préprias cenas foi muito explorada. Esta era uma turma de criancas com faixa etaria entre
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oito e dez anos. Para alguns, o processo foi tao intenso que no nosso encontro final de
debriefing, para falarmos do processo, recebi depoimentos tocantes que demonstraram o
quanto este processo de trabalho é transformador. Entre eles ndo posso esquecer o bilhete
de uma aluna que dizia “Teacher, thank you for let me do everything by myself. You showed me

77

that I can do everything I want. I love you.” (“Professora, obrigada por me deixar fazer tudo
sozinha. Isso me mostrou que posso fazer tudo o que eu quero. Eu te amo.” - Tradugao
livre da autora).

O processo de aprendizado da lingua inglesa fazendo uso da dramaturgia
proporciona aos alunos um desenvolvimento similar aquele observado no inicio do artigo,
onde a prética teatral é realizada na lingua materna dos alunos. No entanto, com a
utilizacdo da dramaturgia em inglés este aprendizado ganha um aspecto linguistico que
permite ao aluno quebrar a barreira do medo de se expressar em ptublico falando ingles.
Pois o ambiente da sala de ensaio é um local seguro onde este aluno pode errar sem ser
julgado. Apreende-se o vocabulédrio pelo prazer de repetir as frases do texto, com o
propoésito de comunicar algo através de uma expressdo artistica.

Por fim, é importante destacar que hoje existem pesquisas académicas sendo feitas
na area de estudos da adaptagdo que podem ajudar os professores a abrirem seus
horizontes e, a partir de um enredo criar dramaturgias que se adéquem ao foco do seu
projeto. Neste sentido, destaca-se 0 GREAT - Grupo de Estudos de Adaptacdo e Tradugao
(FFLCH-USP-CNPq), que promove encontros e debates mensais sobre o tema.

No que tange ao ensino da lingua por meio da dramaturgia, apresentei apenas uma
das infinitas possibilidades de processos. Assim, finalizo este relato com o desejo de que

projetos como este ndo deixem de ser fomentados.
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D ramaturgia —f Proibido destruir

em foco

—_k

Renato Mendes'

Este texto teatral é um dialogo reflexivo com a emergéncia social de movimentos
coletivos de derrubada de estatuas que homenageiam e fisicalizam o poder dominante em
diferentes territérios nacionais pelo mundo. Nele, entende-se que a disputa pelo simbdlico
ndo é uma luta abstrata, mas parte material da luta narrativa que insurge contra a visao
tnica de mundo imposta pela hegemonia. Assim, busca-se um paralelo histérico recente
com a experiéncia da tatica black bloc, adotada por movimentos auténomos no territério
ocupado pelo Estado Brasileiro nas jornadas de junho de 2013.

O tempo é um futuro préximo, em que as politicas repressivas do Estado, em
alianca ou conivéncia das forgas progressistas institucionais, geraram uma nova forma de
democracia totalitdria. Uma jovem ativista, reminiscente solitdria das lutas sociais
ingovernéveis, busca derrubar uma estatua de um bandeirante, fundador de uma pequena
cidade hipotética e ficticia. Em quatro quadros e um estdsimo, o texto busca os limites
éticos e estéticos da luta histérica e da luta contra a histéria.

Durante o primeiro quadro, uma alegoria do ingovernavel, busca contrapor a paz
armada, adotando o lema faga vocé mesmo. Reprimida, acaba salva das maos da policia
por um habitante da rua. O segundo quadro é um didlogo entre as alegorias da revolta e
da populacdo fragilizada. O morador, ora ingénuo, ora consciente questionador, troca
aprendizados com a ativista. No terceiro quadro, a ativista danca sua revolta, tentando e
falhando em contornar ou embater a forca policial. Um estdsimo interrompe a obra,
trazendo operdrios anacronicos, simbolizando uma organizagdo social que ndo consegue
acompanhar a modernizacao do capitalismo tecnolégico e subjetivo a que se contrapde e,
por isso, redunda em sua coreografia incessante e exaustiva. De volta ao enredo, o quarto
quadro embate monumentos e escatologia, e conclui que a disputa pelo simbélico precisa

estar além da propria linguagem.

! Ator, dramaturgo e professor de teatro. Mestrando no departamento de Linguagem e Arte em Educagdo

pela FE-Unicamp. Formado em Licenciatura em Arte-Teatro pelo IA-Unesp. Integra o grupo de pesquisa
Laboratorio Insurgente Maquinarias Anarquistas - LIMA.
Email: renatomendesdeazevedosilva@hotmail.com.
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Proibido destruir

Nao sdo os rebeldes que criam os problemas do mundo,
mas os problemas do mundo que criam os rebeldes.
A rebeldia é a vida. A submissdo, a morte.

Ricardo Flores Magon

Personagens:

Policial - ndo faz a menor diferenca se civil ou militar
Bloc - mulher ativista, adepta da tatica black bloc
Morador - que nao mora, habitante da rua
Trabalhador do municipio

Trés operarios anacronicos

Cenario:

Pracga central de uma cidade suburbana. Ao centro, uma lona ao chao serve de piso para
objetos empilhados que representam uma estatua, monumento em homenagem ao Grande
Bandeirante Nobre Bandeira. Na base da estatua, letreiros eletronicos transmitem o titulo
de cada quadro. Ao canto, um cap6 de uma viatura representa um carro policial, nunca faz
diferenca se civil ou militar. Em outro canto, pequena plataforma formando um piso de
tijolos, com bandeiras rubras, negras e rubro-negras, com garrafas e pedras portuguesas a
disposicao. Num terceiro canto, bem de frente para a estdtua, uns poucos cobertores de
tecido barato, sujo e roto e um saco de lixo semiaberto, com algumas pecas de roupa

dentro.
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Ato tnico

Quadro 1 - A primeira pedra

(Policial, fardado, estd de pé, montando guarda em frente a viatura. De vez em quando olha se nio
tem ninguém em volta, apoia no veiculo para descansar as pernas, suspira e depois retoma a
postura. Em meio aos cobertores rotos, um Morador se aconchega, trajando roupas de retalhos
coloridos, tio sujas e gastas quanto tudo a sua volta e ele proprio, além de um chapéu tipo borsalino
razoavelmente preservado lhe cobrindo os olhos, usando o saco de lixo como travesseiro. Por um
bom tempo, nada mais acontece. Entra pela plataforma de tijolos uma ativista trajada de casaco
moletom e calgas pretas, um capuz preto estilo passa-montanhas, luvas, oculos de protecio e
coturnos com seus cadargos tragados em “x”. Ndo se vé a sua pele, mas escapa uma mecha de cabelo
vermelho pelo canto do capuz. Luz de penumbra. Bloc recolhe uma pedra portuguesa do chdo e atira
discretamente para longe, fazendo barulho. Policial se afasta da estitua para investigar o som.
Morador se erque e observa atenta e discretamente Bloc, que escala a estitua ao centro da cena e,
com uma serra, tenta decapitd-la, com dificuldade. Policial volta.)

MORADOR (Sussurrando, para si.) - Merda.

POLICIAL (Notando Bloc e a iluminando com uma lanterna.) - Merda! Desce dai, maluco!
(Corre até ela, tirando sua arma do coldre.)

BLOC - Merda! (Deixa a serra cair no chdo. Desce da estitua num salto, tentando deixar a estdtua
entre si e o Policial. Policial a persegue, rodeando a estdtua.)

POLICIAL - Nao vai inventar essa moda por aqui, ndo! Vocés ja causaram o que tinham
que causar! Em que ano vocé acha que a gente ainda esta? Essa porra ja acabou! Perdeu,
moleque!

BLOC (Engrossando a voz.) - Perdeu vocé, verme! Traidor de classe! (Langa uma pedra contra
o Policial, mas erra. Policial, reage disparando, mas acertando a estitua. Os dois param.)
POLICIAL - Estd achando que isso aqui é brincadeira? Acabou pra sua turma ja faz
tempo. Isso aqui ndo é de borracha, ndo. Tamo liberado! Vou te mostrar o que se faz com
terrorista. (Bloc finta fugir para um lado e corre para o outro, enganando o Policial, mas tropeca
num pedago de madeira no chdo. Policial a encurrala, apontando a arma para seu rosto. Bloc
arregaca a manga, mostrando sua pele branca. Policial rosna e muda o alvo para suas pernas.) Esta

achando que vai fugir? (Morador pega um pequeno saco de papel e o estoura, distraindo o
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Policial. Bloc pega o pedaco de madeira e quebra na sua nuca, derrubando-o, e sai de cena correndo,
pela plataforma de tijolos. Policial levanta zonzo, procurando.) Moleque desgracado. Nao estava
sozinho o filho da puta? Se eu pego a sua turma nao dou tiro de aviso, ndo. Essa cidade
agora é outra. Nao vai ter pra vocé nem pros seus. (Vai até a viatura e aciona o ridio.)
Central? Patrulha de patrimonio. Ataque de black bloc na Praca Nobre Bandeira.
Tentaram depredar a estatua. Isso mesmo, ataque de black bloc. Eu sei. Nao. S6 um. Um,
sozinho. Eu sei. Nao. Escapou. Foi ajudado. Houve um estouro. Sim, era s6 um. Eu s6 vi
um. Mas alguma coisa estourou. Nao vi nenhum outro. Ndo da pra dizer que sdo varios.
Sim. Estd ok. Vou manter a vigilia. (Vé a serra no chio e a recolhe.) Esta cidade nao vai parar
de novo. (Para a estitua.) Fica tranquilo, seu Nobre. O senhor estd seguro comigo. Esta

cidade nao vai parar de novo.

Quadro 2 - Aqui nao é igreja

(Luz sinaliza um novo dia. Policial mantém sua vigilia. Morador se levanta, vai ao centro da cena,
ao pé da estitua, e defeca. Policial olha com o canto do olho, mas ndo reage. Bloc reaparece, sem
capuz, luvas ou oculos, carregando algumas marmitas e panfletos. Assiste curiosa. Morador se
limpa como pode, deixando seu coco no pé da estdtua, e volta para os seus cobertores.)

BLOC - Bom dia, amigo. Estd com fome?

MORADOR - Claro que estou! Acabei de esvaziar o tanque. Isso dai é pra mim?

BLOC (Dando-lhe uma marmita e um panfleto.) - E sim.

MORADOR (Estranhando o panfleto.) - E isso aqui? E da igreja?

BLOC - Nao, amigo. E s6 um panfleto com umas dicas de higiene e alimentagao barata, e
de como se juntar em grupos.

MORADOR - Juntar em grupos? Entao é da igreja!

BLOC - Grupos para se ajudar. Se organizar. Nao precisa ficar com o panfleto, se nao
quiser. E s6 um brinde com a comida.

MORADOR (Abrindo a marmita e comendo com as mdos.) - O pessoal da igreja também da
marmita, mas tem que ouvir a pregacdo deles em troca. Ja sai fugido de seis albergues.
Tive que pular o muro e correr dos cachorros. Foi-se o tempo em que era s6 entrar, fingir
que estou sobrio, fingir que rezo, comer e sair. Gostoso isso daqui. O que é?

BLOC - E alimento organico, sem produto quimico.
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MORADOR - Adoro comida vegana.

BLOC - Mesmo?

MORADOR - Claro! Tem muito mais variedade de sabor. (Siléncio.) Que foi? Nao posso
entender de nutricao?

BLOC - Nao é isso. Eu ndo quero ser desrespeitosa.

MORADOR - Entdo nao seja.

BLOC - O policial ndo te impediu...

MORADOR - De cagar?

BLOC - E. Por qué?

MORADOR - Vocé é nova na cidade, ndo é?

BLOC - Sou.

MORADOR - Nao vai pensar que o policial vai ser bonzinho com quem mora na rua.
Muito pelo contrario. Ele s6 ndo viu ameacga ao patrimonio publico.

BLOC - Mas vocé cagou na estéatua.

MORADOR - E a pomba faz o que com a mesmissima estatua? (Siléncio.) No6s, bichos,
podemos cagar nas estdtuas. E pra isso que elas foram construidas. Se eu ainda fosse
gente, aquele gambé ja tinha dado um jeito de eu nunca mais cagar na vida.

BLOC - Eu ndo te vejo como bicho.

MORADOR - E que me importa como vocé me vé? (Siléncio. Bloc junta suas outras marmitas
e panfletos e faz mengdo de ir embora.) Ele ndo atirou em vocé porque achou que era branca.
Mas vendo agora a sua cara, acho que tem alguma coisa de japonesa ai no meio.

BLOC - Eu ndo sei do que vocé esté falando.

MORADOR - Por que vocé quer quebrar a estatua?

BLOC - Eu ndo sei do que vocé esté falando. (Outra mengio de partir.)

MORADOR - De nada.

BLOC - O qué?

MORADOR - Por distrair o gambé e salvar teu coro. De nada. (Siléncio.) E entdo? Por que
vocé quer quebrar a estatua? Esta querendo me deixar sem banheiro?

BLOC - Vocé me entende se eu disser que é uma disputa pelo simbélico?

MORADOR - Do que vocé chamou o gambé ontem, antes de dar com o pau nele? Traidor
de classe? Por que eu ndo entenderia o que vocé fala? Isso é preconceito classista, moga.

Vocé é corajosa, mas muito grosseira.
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BLOC - Eu ndo quis... desculpa.

MORADOR - E como é que eu vou tirar qualquer culpa sua? A igreja fica pra la.

BLOC - Vocé sabe de quem é aquela estatua?

MORADOR - E do “dono da praca”, né? O Grande Bandeirante Nobre Bandeira. Dizem
que foi um heréi. “Casou com uma india”. “Fundou a cidade”. Essas coisas.

BLOC - E por dizerem que é um heréi que fizeram uma estatua. E é por existir essa
estatua que dizem que é um herdi. Ele representa o mundo que eu quero destruir. Um
mundo feito em cima de exterminio, de chacina, de violéncia sexual e de dinheiro, que
calou todas as suas vitimas e vendeu uma narrativa tnica de heroéis, de bem contra o mal,
de homens brancos ricos pisando em homens brancos pobres, e fazendo estes pisarem em
todo o resto embaixo deles. Um mundo onde ndo cabem outros mundos. E um mundo que
tenta exterminar a mim, e a vocé mais que a mim, todos os dias.

MORADOR - E quebrando a estatua vocé vai transformar este mundo?

BLOC - O nosso imaginario esta sequestrado, amigo. “Eles” tém as armas e as estatuas. E
os capangas. Eu passei boa parte da minha vida achando que lutar era impossivel.
Destruir um monumento nao transforma o mundo, mas pode ser uma faisca. Do mesmo
jeito que essa estdtua nos lembra todo o dia quem sdo os vencedores, arrancar a cabeca
delas pode nos lembrar que a luta ainda nao acabou. Eu quero comecar um incéndio.
MORADOR - Faz uns bons anos que ninguém faz o que vocé estéd tentando fazer por aqui.
Vocés ja foram mais.

BLOC - E também ja fomos menos. Nao faz tanto tempo, nés paramos a cidade, todas as
cidades, o pais.

MORADOR - E as estatuas continuam ai.

BLOC - Vamos ver por quanto tempo. Nao é a melhor coisa agir sozinha, mas é melhor do
que ficar parada, morta.

MORADOR - Morta vocé vai ficar se insistir nessa disputa pelo simbdlico. Eles nao
precisam mais usar municdo nao letal. E as armas e as balas ndo sdo nem um pouco
simbdlicas.

BLOC - Sao simbolos. Sdo justamente simbolos. O que eu fago ndo é errado.

MORADOR - Essa eu ja ouvi! “Lutar nao é crime”. Acertei?

BLOC - E claro que é crime. Esse é o problema. A lei e o crime sdo estatuas também.

Também precisam de alguém que as derrube.
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MORADOR - Por isso que o gambé te chamou de terrorista. Vocé falando, da até medo.
BLOC - Vocé vai me entregar?

MORADOR - Eu salvei sua pele, ndo salvei? E a comida estava gostosa. Fica tranquila.
Mas toma cuidado, porque eu ndo vou ficar estourando saco toda noite pra te ajudar. E o
meganha ja estd esperto. (Entra o Trabalhador do Municipio, vestindo EPIs, com um esguicho
d’dgua. Ele olha para o cocé do Morador, suspira e lava o pé da estitua. Sai.) Acho que tem
alguma licdo nisso. (Bloc bota seu capuz e veste suas luvas e oculos.)

BLOC - Me ajuda com isso?

MORADOR - Pode deixar que eu acho com quem dividir. Boa danga, moca. (Morador

distribui as marmitas e os panfletos para o piiblico proximo. Bloc se encaminha para a estdtua.)

Quadro 3 - Vocé é o que vocé come

(Uma luz fria brilha de dentro da estitua, vazando pela sua base e por seu rosto. Sons de sirenes,
carros e tiros. Sons metdlicos cadticos. Num movimento coreogrifico, Bloc langa uma corda em seu
pescogo e puxa com forca. Policial a vé e ataca de cassetete, fazendo-a fugir. Antes que retome o
posto, ela reaparece do outro lado da cena, atirando pedras contra a estatua. O Policial vé e dispara
trés vezes contra ela, que esquiva e foge. Policial vai atrds, mas a perde de vista. Novamente entra
Bloc, e coloca uma bomba caseira no pé da estitua. Antes que ela esteja pronta, o Policial a vé e
persegue. Foge, dessa vez para junto do Morador. O Policial tenta desarmar a bomba. Barulho de
explosdo, e o Policial é arremessado longe. Se levanta e volta para o posto. Luz e som voltam ao
normal.)

MORADOR - Esté indo quase bem. Por que vocé ndo descansa um pouco aqui?

BLOC - Eu s6 preciso encontrar uma brecha. Distrair a vigilancia.

MORADOR - Minha amiga, vocé nao esta entendendo que a vigilancia estd cada vez mais
moderna, o Estado cada vez mais sofisticado e diluido no poder empresarial, e a agao
direta cada vez mais impossibilitada pelos aparatos de repressao? Olha 1a! (Entra o
Trabalhador do Municipio, vestindo EPIs e carregando uma placa onde se 1é “Proibido Destruir”.
Ele fixa a placa em frente ao monumento. Sai.)

BLOC - Tem que ter um jeito.

MORADOR - Vocé ja tentou se ver na estatua?

BLOC - Como assim?
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MORADOR - Observe. (Caminha até a estitua. Acena para o Policial, que finge que ndo vé.
Defeca dentro de uma sacola.) Nao pare de olhar, porque ai vem a melhor parte! (Se limpa
como pode, amarra a sacola e toma alguma distancia. Atira o saco de coco na estitua, deixando toda
coberta) Na mosca! (Voltando para o canto com os cobertores.) Ou melhor, no verme.

BLOC - Eu ndo entendo.

MORADOR - Eu sou merda, minha amiga. Sou um dejeto desse sistema. Eu me vejo como
merda. Mas até uma merda como eu pode se levantar e protestar, contanto que queira
estar no rosto das estatuas. Vocé me disse que este mundo tenta me exterminar todos os
dias. Ele ndo me extermina, ele me produz. E sendo um subproduto degenerado desse
mundo, é do meu proprio dejeto que eu faco arma e bandeira, e em medidas extremas até
alimento. Quando busco assumir o rosto das estatuas, sujar a sua limpeza higiénica
higienista eugenista esteticista com aquilo que ela marginaliza, o poder de repressao finge
que ndo vé, e dentro disso posso criar espacos de ruptura, experiéncias quicd autonomas
que nao destroem este mundo, mas criam possibilidades estéticas de vivéncias de mundos
distintos dentro e contrariamente a este.

BLOC - Por que vocé esta sendo tdo abstrato?

MORADOR - Porque eu sou uma personagem abstrata, um recurso poético narrativo do
autor, que acredita na sua luta e nos seus métodos, mas que entende que é preciso
pluralizar as ferramentas estéticas para combater o sistema... se eu disser “capitalismo”
vao chamar isto aqui de panfletario? Vocé quer comegar um incéndio, minha amiga,
comece um incéndio, mas perceba que os aparatos de repressdo se atualizam o tempo
todo, e para derrubar estituas teremos que mobilizar mais do que o confronto direto, mas
os afetos, a linguagem e sobretudo a estética da nossa forma de agdo no mundo, de agao
que produza mundos, de subjetividade, mas também de coletividade. E preciso entender a
abstracdo. E preciso aprender a ser a abstracio.

BLOC - Ser a abstracao?

MORADOR - Sim. Nao te estranha que s6 quem tenha nome nesta representagao seja o
Grande Bandeirante Nobre Bandeira, enquanto vocé e eu ndo? Ele é a identidade. Nos, a
acdo. Até o Policial ali representa os varios policiais que montam guarda defendendo o
patrimonio da elite contra a populagdo. Uma fung¢do, ndo um sujeito. Uma alegoria um
tanto velha e antiquada, ainda assim eficiente, de tudo aquilo que te impede de

simplesmente entrar neste teatro com uma serra e arrancar a cabeca de um bandeirante.
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BLOC - Personagem abstrata, eu ndo vou arredar o pé da agao direta.

MORADOR - E nem eu quero que vocé faga isso. Preciso que vocé me ensine, e alcance
onde eu ndo alcango. Nao me entenda como um narrador. Nao sou a prova de que esté
errada. Sou um contraponto. Nao sei. Suponho. E mais do que tudo, torco.

BLOC - Te entendo. Na abstracdo e na estética podemos trabalhar juntos? Este é o
momento em que vocé me olha como quem olha para alguém que tem um plano. Que a

representacao nos leve para um novo dia.

Estasimo - Trés operarios anacronicos

(Luzes de giroflex e tons oniricos. Sons metilicos cadticos. Sons de metal batido, como em uma
construgdo. Ouve-se alguns miados. Os atores e a atriz que representam Morador, Bloc e Policial
assistem de onde estio. Entram os Trés Operdrios Anacronicos, com boinas, suspensorios e
ferramentas agigantadas, vestidos em tons pastéis. Um deles carrega um gato preto, e o solta assim
que chega ao centro da cena. Movem-se em torno da estitua como se a estivessem construindo e
reconstruindo. Os letreiros transmitem slogans ufanistas. Som de sirene do fim do expediente. Os
trés, exaustos, viram-se de costas para a estatua. Suas respiracoes se tornam ofegantes de maneira
crescente, raivosa. Seu vigor se recupera. Comegam a espreitar o monumento, com gestos
agressivos. Os letreiros passam a transmitir chamados de socorro a policia. Um operdrio salta em
direcdo a estditua, para golped-la com sua ferramenta. Som de tiro. Cai estendido no chdo. Os
letreiros transmitem um chamado ao pessoal da limpeza. Os outros dois cravam suas ferramentas ao

pé da estdtua e recolhem o corpo do companheiro. Saem.)

Quadro 4 - Em obras

(Bloc entra ao centro sem capuz, luvas ou oculos, e usando os EPIs do Trabalhador do Municipio.
Traz canos e juntas. Ela retira as ferramentas cravadas ao pé da estitua.)

POLICIAL - E da prefeitura?

BLOC - E da cidade. (Crava um cano ao pé da estitua.)

POLICIAL - Néo vai danificar nem remover o Nobre Bandeira, né? E proibido destruir.
BLOC - Nao se preocupe. Hoje eu vim para construir. (Comega a construir uma estrutura em

torno da estdtua, como um andaime. Depois de pronto, entra gargalhante o Morador com seu saco
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de lixo, e de dentro dele tira pequenos ninhos e viveiros de pdssaros, que arremessa para Bloc. Ela os
pendura em diferentes pontos do andaime. Sons sublimes de canto de passaros comegam a surgir e
crescer. Sons de pombo lentamente se sobressaem aos demais. O Policial se afasta. Os pdssaros o
espantam. Sons de gases e de fezes comegam a crescer, e um delicado cheiro fétido pode ser sentido.
De diferentes pontos da estdtua, pode-se ver o cocé dos pdssaros escorrendo.)

MORADOR - Nés, bichos podemos cagar onde quisermos...

BLOC - E um monumento aos monumentos. Que as mdos, os pés e os falos sujos de
sangue dos bandeirantes e de outros tiranos sejam lembrados, com o fedor e o escracho
que se devem. Que ndo haja davida de que Nobre Bandeira ndo foi um heréi. E que o
futuro dele, de quem se espelha nele, de quem segue o seu caminho, é ser transformado
em uma pedra de gosto estético duvidoso, e recoberto de merda todos os dias, para que
todos vejam e tampem seus narizes. Que sua memoria seja esta.

MORADOR - Eu estou orgulhoso. Vocé esta satisfeita?

BLOC - Nao.

MORADOR - Mas seu monumento...?

BLOC - E uma merda. (Ambos riem. Siléncio.) Ainda é um monumento. Uma estatua é onde
0s passaros vem para pousar. Nunca serd onde eles vao para voar.

MORADOR - Mas n6s construimos juntos.

BLOC - E podemos destruir. Fomos nés, pessoas de baixo que fizemos este mundo para os
de cima. Podemos fazer outro, e melhor.

MORADOR - Vocé sabe que a elite vai destruir o mundo antes de deixar que alguém
construa um novo.

BLOC - Nao vai se nds destruirmos primeiro.

MORADOR - E as ruinas?

BLOC - Quem aqui tem medo de ruinas? Eu ja disse. Quero comecar um incéndio. Mas
agora tudo o que sinto é sede. Brinda comigo? (Pega da plataforma de tijolos duas garrafas de
bebida com um pano atochado em suas bocas. Morador puxa um isqueiro e ascende os dois
coquetéis. Os dois brindam, tomam sua distincia do monumento dentro do monumento, e fazem
mengdo de arremessar.) Essa merda toda um dia vai queimar. (Bebem o fogo de suas garrafas
refrescantemente até a viltima faisca.)

FIM
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Dramaturgia —

em foco O auto do prematuro

Victor Henrique'

Um conto sobre nossa viagem pelas infinitas estagdes do ciclo da vida e do eterno
espaco-tempo, onde o amanha nunca veio, e o ontem nunca se foi. Um conto sobre o
nascimento e a ruina. Sobre caminhos que nos mudam e crencas que nos matam. Um
conto sobre o tolo que conquista o mundo.

A histéria comeca com um maestro (Deus) conduzindo a grande massa em sua
sinfonia e um homem que sai da grande massa para conhecer o mundo fora daquela bolha
que vivia e que, por ndo fazer mais parte de um todo, agora se sente s6. Este inicio
também referencia a criagdo do homem que sai do barro (massa) para o mundo e ao mito
da caverna de Platdo, onde um filésofo sai de sua caverna cheia de ilusdes em busca da
verdade do mundo.

O Ato Um se passa em um hospicio, o entdo homem prematuro se diz um viajante
do tempo e é tido como um louco, é confrontado por uma serpente que o tenta a duvidar
de si mesmo e de seus objetivos, mas sem sucesso. Ao final deste ato ele encontra o atual
governante da terra, Deus Machina, aquele que estd presente em nossas vidas por tras das
telas e tem apenas um mandamento: Matar. 2018 foi um ano assustador, um homem que
defendia tortura, fuzilamento, pena de morte e ditaduras estava sendo adorado por
muitos como um messias, o pais passava por um processo de “Desumanizagao” que teve
grande propagacdo pelas redes sociais, revelando ainda sermos um pais intolerante e
apatico a vida. E neste cendrio que o viajante nos alerta de nosso terrivel futuro.

O Ato Dois se passa no purgatorio, um ponto intermediario entre o reino de Deus e
o reino dos mortos. O Viajante se liberta de sua alcunha de louco (camisa de forca), mas
ainda assim, nega o mundo a sua volta ao ser confrontado novamente com a serpente. Ele

sabe que a tnica forma de mudar o futuro é encontrando o Olho da Tempestade, um

1

Graduando em Teatro (licenciatura) pela Universidade Federal de Sdo Joao del Rei (UFS]). Fez parte do
grupo de pesquisa e extensao Nticleo Ludico, onde atuou no programa Teatro-Jogo o lddico na arte e na
educacdo como ator, dramaturgo e oficineiro entre os anos de 2018 e 2021. E-mail:
victorpool351@gmail.com.
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artefato que deu inicio a tudo, e ap6s ver que mesmo depois da morte, com as esperancas
perdidas, o viajante era digno e possuia uma ambicdo nobre e forte de fazer um mundo
melhor, a Serpente lhe entrega o artefato, ele pode finalmente ver “tudo”.

No Ato Trés, o viajante alcanga o céu e assume o lugar vazio de Deus, reiniciando
sua propria sinfonia, dando nascimento de um novo prematuro, um humano incompleto

que ainda tem muito que aprender para se construir um mundo ideal.

O auto do prematuro

E do barro, Deus faz o primeiro homem, nasce prematuro, sem estar preparado para o que

vird, sem saber como o mundo enfrentar.

Personagens

Homem de Branco (Deus da cena, o Diretor)
Viajante (O prematuro)

Massa (coro)

Serpente (A mudanga)

Deus ex Machina (A realidade)

Ato Um: No hospicio

Cena 1 - Contigo partirei

Homem de Branco de costas para Massa. A Massa desfila lentamente até ele ao som de uma dpera.
O Homem de Branco é o maestro; um a um, a Massa desfalece no chio. Ao fim da miisica, o Homem
de Branco vai embora e deixa sua mala para trds, se desprendendo de tudo que o ligava a sua
criagao.

A Massa se reanima, dentro do coro uma forma é moldada. Essa forma... O Viajante, com olhos
vendados, corpo selado em uma camisa de forca, se separa, nasce, e a Massa cai no chio

novamente. Ele se contorce em sua camisa de forca. A Massa se arrasta para o outro lado do palco.
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O Viajante cambaleia por todos os lados.

HOMEM DE BRANCO: (fora da cena) Em meio a grande Massa, uma consciéncia se
destaca, ndo mais coletiva, pois, agora, tem consciéncia de si mesmo. Nao pensa mais
como os outros. O Viajante saiu da caverna... ainda sendo perseguido por suas sombras.
MASSA: Viajante do tempo/cega é sua esperanca/ Revele a mensagem.

VIAJANTE: Dor! Loucura/ Sem ninguém para parar/ Pessoas doentes/ sem médicos para
curar/ Meu mundo chora e grita as dores do passado/ mas trago um novo comeco/ o que
foi perdido sera encontrado/ Trago uma nova péagina em branco/ Joguem novamente os
dados/ Caso contrério/ para o inferno estaremos condenados.

MASSA: Falas como um louco/ Viajante do tempo/ eis um homem encaixotado/ vocé
chora/ vocé grita/ implora por salvagdo/ Viajante do tempo/ vieste ao tempo errado/
chegaste atrasado/ e agora eis um viajante encurralado.

VIAJANTE: A mensagem estd entregue/ mas estejam avisados:/ vés ndo sois 0s
destinatarios. Posso estar s6/ até mesmo encurralado/ mas minha sentenca foi feita/
muito além deste mérbido passado/ e esta prisdo nada mais é/ do que um tempo que se
errou.

MASSA: Viajante do tempo errado/ sua loucura nao levard a lugar algum/ Eis um pobre
coitado/ entre loucos eis apenas mais um.

VIAJANTE: A loucura é apenas a parte visivel/ das correntes que nos prendem a vontade
de fazer o impossivel.

Da Massa vem alguém se rastejando: A Serpente.

Cena 2 - A Serpente do mal

SERPENTE: Nobre Viajante/ liberte-se de suas correntes/ veja as mentiras que te
contaram/ nado vés que o tempo mente?

MASSA: Elas sao mentiras sangrentas/ feitas de sonhos quebrados/ A verdade arde/
somente para os condenados.

VIAJANTE: Eu sou a mensagem do futuro/ Eu sou o que vocé sera quando nao for
ninguém/ Eu sou o que ainda serei e além/ Pois sei que as chamas radioativas
desintegrardo nossas almas desta va existéncia/ Em um piscar de olhos/ desumanizada

serd nossa esséncia/ Minha mensagem é mais que um aviso/ ela é um pedido de um
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amigo.

SERPENTE: Carregaste essa mensagem,/ mas aqui ndo ha quem queira ouvir/ se tiveres
coragem/ te digo para onde ir.

VIAJANTE: Nao ha caminhos a seguir/ ha muros de todos os lados/ para onde quer que
eu olhe/ estou sempre encurralado/ A grande Massa protege bem seus préprios pecados/
de fato é lamentavel/ estao todos amedrontados/ condenados a esconder o que realmente
sdo/ ndo deixando seguir em frente/ quem ouve a razao.

MASSA: Razao? (gargalhadas)/ Mentiras!/ Como pode o amanha descer dos céus e nos
julgar?/ Dizer que toda esperanca desapareceu de nosso mundo/ pois seguimos
acreditando naquilo que sabemos ser melhor/ O amanha estd distante/ e faremos tudo
belo com antes/ Pior sera sua revolucdo/ cheia de promessas cegas que ndo nos trazem
solucdo.

VIAJANTE: Entao apenas esperem! / Esperem pela revolucao!/ Esperem pelo genocidio!/
Esperem pela nova visao!/ Talvez na morte nada lhes faltara/ talvez a vida/ nada mais
possa lhes dar. Todos os caminhos que seguem levam a danacdo/ se querem mesmo
liberdade/ ougam a razdo/ caso contrario devorados serdo/ pelo olho da tempestade.
MASSA: Onde os ventos sopram/ e tudo pode mudar/ Onde vocé escolhe o que quer se
tornar/ Torna-se, entorna-se e tornado.

VIAJANTE: Vivo o futuro novamente/ o nosso passado ndo mente/ Quando foi que a
liberdade, se tornou algo tdo banal?!/ Reivindicagdo das forcas do mal/ O que é preciso
para reinventar a dor/ transforma-la em amor/ seja como for?

MASSA: E disso que precisamos/ de alguém para amar!/ Que venha o Deus/ do céu, da
agua e do ar/ (Nao!) /Que venha o Deus/ do sexo do fumo e da cachaca/ (Nao!)/ Que
venha o Deus/ da méquina, do 6leo e da fumaga/ (Nao!) / Que venha o tnico Deus que é

real/ o Deus da realidade virtual!
Cena 3 - Deus ex Machina
A Massa entra, traz o Deus ex Machina e se ajoelham perante ele.

MASSA: O que é amor?/ Onde é amor?/ Quando é amor?/ Quem é amor?

O coro repete sussurrando as perguntas enquanto seu deus fala.
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MACHINA: Meus sadicos fiéis/ ndo percebem?/ Perguntas ndo vao lhes mostrar/ Mate
primeiro/ pergunte depois/ a regra agora é matar/ Matar!/ Matar a vontade de
viver/matar qualquer forma de prazer./ Matar/ Matar vocé/ Matar por prazer/ matar ou
morrer/ matar pra viver!

VIAJANTE: Piedade/ Senhor das maquinas/ piedade/ Sou um viajante sozinho/ sou um
viajante sem caminho/ Ja desisti de respostas sem solucdo/ vir até aqui foi em vao/
Seguirei meu caminho rumo ao olho da tempestade/ onde perdemos nossa liberdade.
MACHINA: Mesmo se sair/ nunca chegara/ mesmo que procure/ nunca encontrara/ E
preciso sangue para a magia comecar/ é preciso sangue para o vento lhe levar/ Por isso
digo/ Matar/ Matar, se desejas mudar/ Matar/ matar para os problemas acabar/ Nao
importa o desafio/ a solucdo é matar!/ Matar a vontade de viver/ matar qualquer forma
de prazer/ Matar/ Matar vocé/ Matar por prazer/ matar ou morrer/ matar pra viver!

O Deus ex Machina pega uma pessoa da Massa e a joga em frente ao viajante, ela cai de joelhos.
MACHINA: Um sacrificio/ combustivel para engrenagens rodarem a seu favor/ faga sua
escolha/ mate ou morra/ vitéria ou terror.

VIAJANTE: O sangue das escolhas que fizemos/ sangram veneno no mundo que
vivemos.

MACHINA: Viajante! / nao tens escolha/ Tu deves matar!

VIAJANTE: Mataram todos/ Todos morreram/ mas o mal ainda cativa coragdes robo6ticos
que levam o futuro ao colapso global/ Soldados de cristal marcham por areias
radioativas/ Feitos de metal/ movidos pelo mal que ndo existe em seus coragdes/ pois
agora em seus peitos restam apenas fiacdes./FiacOes soldadas em ganancia e raiva/ O
6dio é programado/ uma reacdo automadtica ao inimigo ou aliado/ Esta tudo errado!/
Matar deve ser desidealizado deste mundo acabado/ onde muros de psicoses nos
transformaram em ilhas/

Tiro corta seu discurso antes de terminar, o Deus ex Machina mata o Viajante.

MACHINA: As mentiras serdo verdades enquanto houver alguém para acreditar/ Seu
futuro é uma mentira/ nao ha contra quem lutar/ exceto quem se opde a mim/ esses irei
executar.

A Massa engole o Viajante.

HOMEM DE BRANCO (fora de cena): Engolido pela realidade, sufocado pelas massas, o

Viajante mal saiu do caminho, entrou em um mundo mesquinho, em uma viagem sem
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destinos.

MACHINA: Sangue vermelho é uma ameaca neste mundo onde nao ha cor viva/ onde
nada vive/ onde nada nasce/ Nosso sangue nunca serd vermelho/ Nosso sangue sempre
serd... /Veneno/ Veneno para nossos inimigos vermelhos/ os quais mataremos/ Matar a
vontade de viver/ matar qualquer forma de prazer/ Matar/ Matar/ Matar vocé/ Matar
por prazer/ matar ou morrer/ matar pra viver!

O Deus ex Machina volta para a Massa.

Danga macabra da Massa e do Deus ex Machina no centro, enquanto dizem em coro: Matar/
matar/ Matar a vontade de viver/ matar qualquer forma de prazer/ Matar/ Matar Matar
vocé/ Matar por prazer/ matar ou morrer/ matar pra viver!

Dispersando seu ritual, o sistema comeca a falhar. A Massa cai no chdo, seu corpo ndo tem vida,
funciona apenas automaticamente, compondo com a proxima cena, como um cemitério de robos

quebrados, brinquedos descartados.

Ato Dois - No Purgatorio

HOMEM DE BRANCO (fora de cena): A morte é uma porta que se abre. Para mais perto do
destino final ele ird. Assim serd. Por que lutar? Nao custa tentar. A esperancga ficou para
trds, ou serd um fardo que estds eternamente a carregar? A porta abre para outra
realidade, onde acorda do pesadelo. Preso, escravo de um medo. O medo primordial.

Morto, o Viajante acorda no purgatorio, fica louco e so.

Cena tinica - Luto

Acorda em um pulo, se livrando de sua camisa de forca
VIAJANTE: Nao!

Entra a Serpente.

SERPENTE: Vocé falhou.

VIAJANTE: Nao!

SERPENTE: Veja todos os brinquedos a sua volta.
VIAJANTE: Nao.

SERPENTE: Veja todos os brinquedos quebrados.
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VIAJANTE: Nao!

SERPENTE: Os brinquedos sdo reais.

VIAJANTE: Nao.

SERPENTE: Os brinquedos foram abandonados.

VIAJANTE: Nao... /Nao posso acreditar/ Nao sou marionete do destino/para ele assim
me descartar/ Nao! /Ainda posso lutar/ o olho da tempestade devo encontrar/ para...
/para que haja esperanga/ e o futuro poder salvar/ Minha mensagem/ tenho que levar
até o fim deste caminho de espinhos vorazes/ se o destino/ ainda assim me abandonar/
tudo que me resta é lutar/ continuar/ seguir em frente/ e acreditar.

SERPENTE: Pois entéo lhe apresento:/ O olho da tempestade/ A sua volta/ foi aqui onde
tudo comegou/ Onde Deus perdeu as botas/ e depois nos abandonou/ Aquele ultimo
olhar/ quando olha para alguém que sabe/ dentro de seu coracdo/ que nunca mais o
verd/ Um momento cristalizado em uma dimensdo perdida/ e aqui vocé esta/ Deste teu
sangue ao mundo/ agora repousa no além/ E para qué?/ A tempestade estd um caos de
mentiras/ a vida esta cheia de conflitos e intrigas/ Estais livre tolo mortal/ se libertaste do
mal/ de seu paraiso abandonado... /Agora descanse/ enquanto estiver deste lado.
VIAJANTE: Nao/ nao posso acreditar/ ndo sou marionete do destino/ para ele assim me
descartar/ Nao.../ Ainda posso lutar!/ Tenho que tentar/ O fruto da tempestade serd
minha chance/ e um novo futuro surgird por entre as estrelas do anoitecer que meus
irmdos estdo a olhar/ Eu posso sentir o fardo que carrego.../ ndo é danacdo/ sdo os
sonhos daqueles que ainda virdo/ daqueles que ficaram para tras/ as vontades e desejos
daqueles que vieram antes de mim./ Eu posso ver/seus olhares brilhantes/ lacrimejantes
com dor e sofrimento ainda sonham! / As criangas de minha era ainda estdo a sonhar/ Por
isso /tenho que tentar.

A Massa ecoa suas palavras, como uma fita arranhada que perde o significado de sua melodia.
MASSA: Tenho que tentar/ tenho que tentar.

VIAJANTE: Mesmo que os vermes comam minhas entranhas.

MASSA: Tenho que tentar/ tenho que tentar.

VIAJANTE: Mesmo depois de morto, ndo encontro paz.

MASSA: Tenho que tentar/ tenho que tentar.

VIAJANTE: Mesmo que minha mensagem seja estranha.

MASSA: Tenho que tentar/ tenho que tentar.
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VIAJANTE: Mesmo que digam que eu nado sou capaz.

MASSA: Tenho que tentar/ tenho que tentar.

VIAJANTE: O sonho se realizara.

SERPENTE: Nao passa de mais um mortal faminto por vida/ abandonado ao mundo para
sentir fome/ Fome de poder/ fome de ter/ fome de viver/ fome de ser. Um bebé
peregrino/ com desejos que te consomem/ Nada no outro mundo ha de te satisfazer.
VIAJANTE: E se eu te dissesse que a vida é um mistério profundo/ E no fundo deste mar
de tormentas/ o sol ndo nos abraca/ Produzimos nossa prépria luz/ para iluminar nosso
caminho/ Encontramo-nos cada vez mais em trevas/ precisivamos cada vez de mais luz/
E a fonte se esgotou/ A fome que sinto ndo é nada/ além do desejo de um mundo melhor/
E se eu te dissesse que abriria mdo de quem sou hoje/ para que o amanha seja de outra
cor/ além de sofrimento e incertezas?/ Ir em direcdo ao sol/ pisar em terra firme/ e nao
mais se afogar em angtstia/ Essa é minha utopia.

SERPENTE: Entdo eu lhe diria onde vocé se encontra/ Onde os brinquedos de Deus sao
descartados/ Nada pode fazer para ir contra/ seu destino ja foi tracado/ Todas as
escolhas se resumem a uma,/ se algum dia ele ird ou nao voltar/ Nossos lagos com o
criador foram cortados/ quando comecamos a pensar/ Agora vemos no mundo uma
doenca/ que nao se tem como curar.

VIAJANTE: Fomos asfixiados por davidas/ mas aprendemos a respirar/ Como é possivel
nosso pecado/ ter sido simplesmente pensar?/ Serpente do mal/ nunca irei te convencer/
mas minha missao é tentar.

SERPENTE: Oh, Viajante/ Nao posso te impedir/ seu destino é ir/ apenas ir/ O caminho
da serpente nao te envenenou,/ Pelo visto seu destino me superou/ Todos os caminhos
levam a danacdo/ se quer tanta liberdade/ lhe entregarei olho da tempestade!

MASSA: Onde os ventos sopram/ e tudo pode mudar/ Onde vocé escolhe o que quer se
tornar/ Torna-se, entorna-se e tornado.

HOMEM DE BRANCO (fora de cena): Eternamente em berco espléndido, esta o olho da
tempestade. Repousando junto com a serpente da mudanca, esperando por alguém que
tenha inabalavel esperanca. O Viajante enfrentou a realidade, nem a morte o pode parar.
De seu despertar as certezas se foram, mas ele continua a tentar. E 14 estavam as respostas,

respostas que ele nao pode contar.
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SERPENTE: O olho da tempestade vocé fez por merecer/ agora escolha/ o que desejas
ser?

VIAJANTE: Nao quero ser o que eu nao sou/ Me tornar outro além de mim/ N&ao quero
saber para onde vou/ Quero apenas ir/ Quero abrir meus préprios olhos/ nao os olhos de
quem me ouvir/ Este poder pertence a todos/ poder se libertar do destino/ aqueles que
duvidaram de mim eram tolos/ cada um terd agora seu caminho/ Nossas escolhas nao
mais dependerdo/ daqueles que nos manipulam por tras de telas/ nosso futuro nao sera
veneno e destruicao/ sera feito de coisas belas.

SERPENTE: (com o olho da tempestade em mdos, erque até seus olhos, a Massa se levanta e gira ao
redor) Se assim desejas/ Assim serd/ Mas saiba/ que deste caminho/ ndo ha como voltar.

(Retira as vendas dos olhos do Viajante e sai, junto com a Massa)

Ato Trés - Na porta do céu

Cena tnica - Nona Sinfonia

O Viajante tudo vé, olha para todos ali presentes, vai para onde estava o Homem de Branco, abre a
mala, troca suas roupas, pega uma caneta, toca uma opera, ele escreve no ar enquanto conduz com
maestria a opera da vida, a Massa vem lentamente em sua diregio, uma a uma caem. O Viajante sai
deixando para trds a mala. Um novo prematuro solta seu primeiro suspiro em meio a massa. Dessa

vez uma mulher. Som do siléncio.

Submetido em: 16 set. 2021
Aprovado em: 12 nov. 2021
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D A persisténcia da memdria
ramaturgia — ou

em foco . .
Para continuar vivendo

Marcelo Braga de Carvalho'

Sobre o texto

Este texto tem como base depoimentos dados a Comissdao Nacional da Verdade,
criada em 2011 e que iniciou seus trabalhos em 2012. Esse tipo de comissao é formado para
apurar crimes de violagdo aos Direitos Humanos, geralmente ocorridos em regimes de
excecdo. O objetivo magno dessas comissdes da verdade é investigar em que conjunturas
sociais e histdricas ocorreram tais violagdes, trazendo a publico fatos que possam ter sido
ocultados, modificados ou alterados pelo Estado.

Na Historia recente do Brasil, atravessamos - entre os anos de 1964 e 1985 - um
regime ditatorial militar durante o qual aconteceram muitos desaparecimentos, torturas e
mortes. Apés quase 30 anos, instalou-se a Comissao Nacional da Verdade para apurar o
que - de fato - aconteceu nesse periodo. Nosso pais foi um dos altimos da América Latina
a instalar essa investigacao.

Esse texto dramatico busca regatar depoimentos dados a essa comissao a fim de
evitar que esse periodo caia no esquecimento e que também possa servir de farol para
iluminar possiveis atos ditatoriais, visando evitar um processo premeditado de
“deslembranca” da populacdo promovido por aqueles que desejam apagar essa parte da

histoéria do pais.

' Marcelo Braga (em artes) é professor, diretor, ator e dramaturgo formado pela Escola de Arte Dramaética-

USP. E doutor pela ECA-USP e mestre pelo IA-UNESP. Foi membro do CEPECA - Centro de Pesquisa em
Experimentacdo Cénica e coordenador de Equipe no PROGRAMA VOCACIONAL da SMC da Cidade de
Sdo Paulo. Atua como professor de Teatro na Universidade Anhembi Morumbi e Faculdade Paulista de
Arte. Foi indicado ao Prémio Aplauso Brasil - Melhor Dramaturgia 2018 - com o texto MONTANHA
RUSSA. E-mail: mbragal0@hotmail.com.
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A persisténcia da meméria
ou
Para continuar vivendo

(texto baseado em depoimentos reais)

Cena 1 - Abertura

No centro do palco, em um foco, trés televisoes ou telas, uma sobre a outra. Em uma delas, imagens
de perseguicio de animais selvagens. Na outra, imagens de pessoas catando comida do lixo e
morando nas ruas e, na terceira, imagens de uma balada jovem muito animada.

VOZ EM OFF: (Ao fundo, som persistente de tambores rufando.) Agradeco a presenga de todos
nessa audiéncia publica da Comissao Nacional da Verdade. Esta é uma comissao sui
generis na histéria do nosso pais pelo fato de ela ja ter nascido carregada de significados e
por conseguir reavivar em nos, cidaddos brasileiros, o compromisso com a verdade da
nossa histéria recente. Ndo podemos, sob hipétese alguma, negligenciar esse
compromisso. Temos todos aqui uma enorme responsabilidade politica e histérica. Apesar
de acreditar que os resultados que essa Comissao pode gerar serdo pouco significativos,
devemos lutar pela sua existéncia e para que as solu¢des das nossas diferencas politicas e
sociais - nunca mais - descambem para a tortura, a violéncia, a morte e o
desaparecimento. Isso s6 sera possivel se, de fato, ndo deixarmos que a histéria seja
apagada. Isso s6 sera possivel, de fato, se a nossa memoria for persistente.

B.O.

Trilha — As imagens continuam nas TVs e entra samba enredo em alto volume. Depois de um

minuto, som é cortado abruptamente.

Cena 2 - Os depoimentos

(Dois focos de luz, um de cada lado do palco. Estio sentados dois homens, um em cada foco. Depois
de cada fala, a luz do foco se apaga e ao ser acesa, na fala segquinte, o ator estd em outra
posigdo/relagdo com a cadeira.)

1: O homem, na sua vida, s6 tem dois caminhos: ou ele é honrado, honesto e leal ou ele é

um canalha, delator e traidor. Eu escolhi o primeiro caminho.
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2: Quando falo da minha experiéncia, que foi tao profunda para mim, eu ndo estou
revivendo aquele tempo. Eu estou VIVENDO de novo aquilo tudo. Entao é impossivel
apagar isso da memoria ou achar que isso é s6 uma descrigao de fatos ja acontecidos.

1: N6s tinhamos critérios muito justos. Quando o cara era cabeca de chave, ai a gente nao
tinha outra escolha. Porque essas pessoas ndo eram pessoas normais. Elas ndo estavam
soltando pipa ou brincando de bola de gude. Elas portavam armas e colocavam outras
pessoas em risco. Se esses caras tivessem ficado em casa, ao lado das esposas e filhos, sera
que isso teria acontecido com eles? Tenho certeza que nao!

2: Eles nao atuavam sozinhos nao. Eles faziam as a¢des em grupo. Eles s6 falavam em
eliminar as pessoas. Eles cumpriam as ordens com conviccdo e um grau enorme de
sadismo.

1: As pessoas s6 contam aquilo que interessa para elas. As coisas ndo foram bem assim. O
que existiu foram interrogatérios. E um interrogatério feito de maneira correta ndo pode
ser feito a pao de 16. Vocé tem um prazo para tirar as informacdes do inimigo. Entdo nao
da para ser muito suave. Era um momento crucial para o pais. Tudo tinha que ficar no
lugar certo. Eu ndo tenho arrependimento de ter cumprido com meu dever. Coloco a
cabeca no travesseiro, toda noite, tranquilamente.

2: Era um pavor misturado com 6dio. Eu ainda ndo consigo dizer meu nome. Porque a
cada momento que me perguntavam meu nome e eu nhao respondia, eu era esbofeteado e
esmurrado. Fui esmurrado até quebrarem meu osso esterno.

1: Eu vi gente que ndo abriu a boca, nem com o cano do revélver enfiado no meio dos
olhos. Eu mesmo, depois de interrogar um desses, perguntei com o revélver mirando a
testa do infeliz: “Qual é o seu nome?” E ele me respondeu: “Eu ndo tenho nome!” E o que
é que eu podia fazer? Puta cara impertinente. S6 queria saber o nome. Mas ele nao
respondeu e ainda foi mal-educado. Ai eu dei um jeito nele. E ndo me arrependo nado. Eu
até ganhei um diploma de Pacificador da Nacao. Isso significa que eu fiz o que tinha que
tfazer. Eu s6 queria defender a integridade e soberania da patria. A qualquer custo. Doesse
a quem doesse.

2: Eles chegaram na minha casa, bateram na porta e, quando me dei conta, eu e minha
mulher ja tinhamos sido levados, a forga, para uma sala ndo sei onde. No comeco eles
fizeram ameacas veladas, falavam que iam prejudicar minha familia. Depois ameacavam a

minha vida e, por fim, veio a violéncia fisica. Mas o momento mais dificil foi quando
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ameacgaram torturar minha mulher se eu ndo falasse o que eles queriam. Eles eram
profissionais e nao se importavam em ver a gente estrebuchar. Sempre queriam mais
violéncia. A perversidade era o carro-chefe das sessdes. Torturar era uma profissdo de fé
para eles.

1: Ha uma grande diferenca entre interrogar um homem e uma mulher. A mulher, se o
Senhor perguntar sobre uma pessoa que ela ama, ela vai morrer e ndo vai entregar. O
homem, ndo. O homem, depois de umas duas horas de pressao, ele entrega qualquer um.
Até o filho dele.

2: Eu fiquei preso durante 25 dias. E fui torturado por 5 dias seguidos. Sem parar. De todas
as maneiras que existiam. As sessdes comegavam de manha e iam até a tarde. Mas, depois
de alguns dias, a gente perdia a nogdo do tempo. Eles tiravam a nossa roupa, colocavam a
gente no pau de arara, e depois comecava a sessao de choques. Comecava com choques
nas orelhas e na boca e depois iam para outras partes do corpo. Enrolavam os fios,
descascados, nos dedos da mao, nos testiculos, no pénis, e ligavam a chave. E, entre uma
sessdo e outra, eles faziam perguntas, davam pancadas, nos ofendiam. Faziam tudo que
podiam para que nos sentissemos humilhados. Gritavam dentro do nosso ouvido: “Seu
Filho da puta!!! Vocé vai falar por bem ou por mal? Por que se vocé ndo falar ja sabe o que
te acontece, ndo é?”

1: Chega uma hora que vocé para de contar, se ndo acaba ficando louco. Digo e repito: a
gente fez aquilo por obrigacdo e ndo por vontade. E é muito dificil dizer quantos
morreram. Eles eram algemados, com as mdos para trds, e ficavam sentados em um banco,
esperando as ordens de execucdo. Eu me lembro de tudo. Dos rostos, dos gritos, dos
apelos. Mas ndo me arrependo de nada, porque fiz tudo para manter a ordem e o
progresso de nosso pais.

2: E uma coisa simples. Dois cavaletes e um pau. E eles penduravam a gente ali e faziam o
que queriam com seu corpo. E, depois disso, vocé ja ndo é mais vocé. Para eles é s6 mais
um corpo. E, como eu fiquei mudo, eles resolveram me queimar, por dentro. E uma coisa
dolorida para eu falar disso, mas quero deixar registrado para que isso nunca mais
aconteca.

1: Eles lutavam por uma causa que nao fazia sentido. E entdo eu nao tive escolha. Matei na
rua. Nas casas das pessoas, foram poucos, mas matei também. E fiz porque eu nao tinha

outra saida. Mas isso criava um problemao para nds. A gente tinha que se livrar do sujeito
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morto. E, quando vocé tem que se desfazer do corpo, quais sdo as partes que podem
determinar quem é a pessoa? A arcada dentaria e as digitais. Entdo a gente quebrava os
dentes e arrancava as digitais das pontas dos dedos. E, depois jogava em algum rio. O
Unico jeito era jogar no rio, porque a gente ndo podia deixar nenhum rastro. Nao foram
muitos. Eliminei tantos quantos foram necessarios.

2: A tortura ndo tem sé por objetivo arrancar informacdo da gente. O que eles querem
mesmo € acabar com aquele ser humano. Terminar com toda e qualquer resisténcia
humana que poderia existir. Depois disso eu tive que me reconectar comigo mesmo.
Reconectar a minha cabega ao meu corpo. Eu sentia como se a minha cabeca tivesse sido
separada do meu corpo. E pensava que, depois daquilo tudo, eu tinha deixado de ser eu
mesmo.

1: A tortura nao tem sé6 o lado ruim. Ela é um meio de se obter a verdade. Quando vocé
quer saber uma verdade, tem que apertar o cidaddo, se ndo ele ndo conta. Simplesmente
assim. A tortura, em elemento de grande periculosidade, é vélida. Muitos problemas
seriam resolvidos, hoje em dia no Brasil, com alguns processos de convencimento forcado.
Tem quem chame isso de tortura. Eu ndo, eu chamo isso de manutengao da ordem.

2: Os atos de tortura ainda estdo acontecendo no meu corpo e na minha cabeca até hoje.
Apesar dessa memoria viva, que ainda queima na minha pele, eu penso: Olha, cara! Valeu
a pena ter passado por tudo aquilo! Nao desiste, vai em frente e conta pro mundo a tua
histéria. E a tinica maneira de continuar vivendo!!!

B.O.

Cena 3 - Final

(Nas TVs ou telas no meio do palco, serdo projetadas cenas e falas de politicos se xingando e se
ameagando - inclusive fisicamente — no Congresso Nacional. Depois de um minuto, somem as
imagens e comega projecio de texto abaixo, em siléncio.)

“E antiga praxe no Brasil efetuar a prisao arbitraria de pessoas, o que em si mesmo ja é
uma violéncia. Essas prisdes ocorrem muitas vezes por manifesto abuso de autoridade,
baseadas em simples suspeita, ndo sendo exagero afirmar que para muitos policiais
brasileiros ‘todo individuo negro e pobre é suspeito até prova em contrario’. Sdo também

muito comuns as detengdes arbitrdrias rotuladas de ‘prisdo para averiguacdes’, sem
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nenhum fundamento legal. Em todos esses casos, o detido ou preso é submetido a
violéncias fisicas e humilhag¢des, sendo forcado a permanecer encarcerado em condigdes
degradantes. incompativeis com a dignidade da pessoa humana.” (DALMO DALLARI)?
B.O.

Submetido em: 09 set. 2021
Aprovado em: 15 nov. 2021

> CASTRO, Reinaldo Oscar. Direitos Humanos: conquistas e desafios. Sio Paulo: LETRAVIVA, 2001.
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