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A DRAMATURGIA COMPARADA NO BRASIL

Alexandre Francisco Solanot!

RESUMO

“O olho sem palpebra”, “o corpo sem tronco”, “as maos sem os dedos”. Essas e outras
metonimias talvez nos gjudassem a compreender a auséncia, dentro da Teoria Literaria,
de uma sblida dramaturgia comparada em nosso pais, sgja como disciplina seja aguela
vista no texto dos criticos. Pois bem: 0 artigo que aqui vai tem como preocupacéo
reflexdes sobre a formagéo da Literatura Comparada ha América Latina. 1sso para que
possamos recortar as dificuldades e os poucos caminhos encontrados pelos criticos para
arealizacdo da comparagéo entre obras e apresentacOes teatrais.

Palavras-chave: Literatura Comparada; Transculturagdo; Antonio Candido; Angel
Rama; Décio de Almeida Prado.

No Brasil, podemos dizer que Antonio Candido, por meio da obra Formacgédo da
Literatura Brasileira, mesmo sem estabelecer esse objetivo, inaugura o estudo
comparado da literatura brasileira. Ja na introducdo de sua obra, 0 autor compara as
manifestacdes literérias, ocorridas antes do século XVI1I, com 0os momentos decisivos,
entre o Arcadismo e o Romantismo, que déo ao Brasil a sua existéncia no campo da
Literatura. O critico e professor estabelece a diferenca entre os periodos formativos
iniciais e aqueles, durante o século XV 11, fundamentais a consolidacdo de uma tradicéo
literéria em nosso pais.

Proximo a T.S Eliot, Antonio Candido pressupfe a existéncia de obras com tracos
comuns, sugestivas a formacéo, dentre um periodo e outro, de padrdes quanto a maneira
do escritor articular alinguagem literéria. Tais elementos quando consolidados, mesmo
em meio as mudancas de pensamento dos autores, entre uma corrente e outradaliteratura,
sd0 decisivos no perfilhamento de uma tradicdo. Alids, segundo o estudioso brasileiro,
sem tradi¢do nao existe literatura como um “fendmeno de civilizagao”. A formacao de

certa continuidade, por suavez, so € possivel quando ha num pais:

[...] aexisténciade um conjunto de produtores literarios, mais ou menos
conscientes do seu papel; um conjunto de receptores, formando os
diferentes publicos, sem 0s quais a obra ndo vive; um mecanismo
transmissor, (de modo geral, umalinguagem, traduzidaem estilos), que
ligauns aos outros ” (CANDIDO, 2000, p.23).
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A interacéo desses denominadores comuns, “escritor-obra-leitor”, ¢ fator decisivo,
para o critico brasileiro, na formacdo de um “sistema simbdlico” que comunica e, ao
mesmo tempo, se faz comunicar, ou sgja, a propria literatura. Da mesma forma, o
professor Candido ressalta que, em sua andlise, as obras da literatura brasileira: “[...]
aparecem por forca da perspectiva escolhida, integrando em dado momento um sistema
articulado e, ao influir sobre a elaboracéo de outras, formando, no tempo, umatradigao”
(CANDIDO, 2000, p.24). A tradicdo, antes de tudo, € aquilo que nos permite comparar
obras dentro da literatura nacional, classificando-as por temas, por escolhas estilisticas,
por aspectos estruturais e assim por diante.

Ao mesmo tempo o “sistema de valores” que, para os estruturalistas de Praga,
envolvia aliteratura em aspectos linguisticos e extralinguisticos, trazendo aimportancia
da atividade do escritor quando nelas influem os leitores, € também recuperado pelo
critico brasileiro. Alias, a obra s6 tem motivo de “ser” quando ha publico, estando esse
apto a conferir-lhe novos valores. JA em meio as suas apreciacfes criticas, quando a
exemplo se refere a poesia de Gongalves Dias, resgatando-a a partir da influéncia da
“ternura elegiaca” de Basilio da Gama, notamos como a estilistica literaria serve de
instrumento a Candido. As experiéncias histéricas brasileiras sdo desveladas pelo
professor ao passo que ele analisa o estilo trilhado por cada autor pararepresenté-las. Ele
proprio avalia essa quest&o de cunho metodol 6gico:

Para chegar 0 mais perto possivel do designio exposto, € necessario um
movimento amplo e constante entre o0 geral e o particular, asintese e a
andlise, a erudicio e o gosto. E necessario um pendor para integrar
contradicles, inevitaveis quando se atenta, @ mesmo tempo, para o
significado histérico do conjunto e o caréter singular dos autores. E
preciso sentir, por vezes, que um autor e uma obra podem ser e ndo ser
alguma coisa, sendo duas coisas opostas simultaneamente, - porque as
obras vivas constituem uma tensdo incessante entre os contrastes do
espirito e da sensibilidade. A forma, através da qual se manifesta o
contelido, perfazendo com ele a expressdo, € uma tentativa mais ou
menos feliz e duradoura de equilibrio entre estes contrastes.
(CANDIDO, 2000, p.30)

Essa visdo diaética, entre o geral e o particular, entre a andlise e sua sintese, nos
revela que ao método de Candido é imprescindivel, antes de tudo, a comparagdo, mesmo
gue ele ndo cite ao longo da obra o termo Literatura Comparada. Por meio do particular,
onde residem caracteristicas estilisticas proprias de um autor, desnuda-se o gera,
caracteristicas historicas e experiéncias sociais. Essas que influenciam a escrita do autor,

passam também a ser influenciadas pelo modo como ee as |&. Esse movimento se
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estabel ece quando contextos, estilos e a manifestagdo do contelido pelaforma, ou sgja, a
propria expressao literaria, sdo comparados. Afinal, atradicdo literaria de uma nagéo so
sobrevive em sua correlacdo e, também, nos contrastes e semelhangas com tradi¢oes de
outros paises. N&o a toa, no prefacio a primeira edicéo, o critico literario ressalta: “A
brasileira [a literatura] é recente, gerou no seio da portuguesa e dependeu da influéncia
de mais duas ou trés para se constituir” (CANDIDO, 2000, p.9).

Mesmo manifestando, muitas vezes, interesses comuns a literatura europeia, 0s
escritores brasileiros se empenharam em produzir algo genuino. Paraisso se debrucaram,
como descreve Candido, numa necessidade de representar — pela expressao literaria— o
espirito nacional, fato que trouxe ao escritor o dever de também apresentar a “realidade
imediata” do pais. Como conclui Candido, “como ndo ha literatura sem fuga ao real, ¢
tentativas de transcendé-lo pela imaginacéo, o0s escritores se sentiram frequentemente
tolhidos no voo, prejudicados no exercicio dafantasiapel o peso do sentimento de missdo”
(CANDIDO, 2000, p.26). Esse fato acarretou pouca desenvoltura no ambito estético,
carecendo anossa literatura, entdo, de transfigurar o real em “cousa literaria”, tornando o
diaadiabelo pelo “contado magico da arte” (CANDIDO, 2000, p.26).

Para Candido, so a partir da década de 1960, depois de um longo percurso apés a
consolidacdo da nossa Literatura, no século XVIII, o grau de fantasia e imaginacéo
alcancaria uma intensidade adequada a voos estéticos mais ousados. Citando o proprio
critico, Sandra Nitrini destaca que a fantasia na ficcdo latino-americana dos anos 60
buscou “[...] marcar o fim de um longo complexo de inferioridade, como se NOSSOS Povos,
depois de enfrentarem os problemas, no plano politico pela tomada de consciéncia do
imperialismo, no plano liter&rio através da visdo critica do realismo, pudessem enfim
deixar fluirem seus poderes criadores” (CANDIDO apud NITRINI, 2010, p.67). Essa
percepcao foi avaliada pelo critico e professor brasileiro a partir de obras dos nossos
romancistas (do “regionalismo universalista), como Guimaraes Rosa, e dos autores dos
outros paises latinos, como o escritor Vargas Llosa, Cortézar e Gabriel Garcia Marquez.

A partir desse momento, junto a outro critico latino, o uruguaio Angel Rama, o
estudioso brasileiro reuniu esforgos para destacar nas tendéncias da literatura localista,
tanto do Brasil como dos outros paises da América Latina, o fim do “apanagio de tipo
realista”, através do qual a linguagem literaria sempre esteve atrelada a necessidade de
respeitar fatos e acontecimentos historicos. Até mesmo o olhar da critica buscava esse
caminho para destacar o realismo descritivo como fator crucial a escrita do autor latino,

num loca cheio de imprecisdes politicas e econdmicas. Esse fato trouxe a grandes
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escritores, como Machado de Assis, Mario de Andrade e Oswald de Andrade, um olhar
gue 0s aprisionou nas premissas do nacionalismo e realismo, ndo compreendendo muitos
criticos, em suas obras, 0 poder inovador em relacdo as propostas das correntes das quais
participaram. Segundo Nitrini, o isolamento de nossaliteratura, distanciadadas literaturas
de lingua espanhola, ndo trouxe ao conhecimento do publico e da critica especializada o
caréter inovador de alguns autores brasileiros entre os seculos X1X e XX.

Nessa mesma perspectiva, Angel Rama, apds encontros com Candido em
congressos nos quais se discutiam os caminhos da Literatura Comparada, busca uma
orientacdo metodol 6gica adequada as caracteristicas de nossa literatura latina. Para ele:
“[...] a base do projeto de integracdo latino-americana funda-se numa identidade comum
que é enformada pela heranca romanica, pelo modo de apropriacdo das culturas
estrangeiras, romanicas ou hdo, e pelaestratificacdo cultural decorrente do mestigamento”
(NITRINI, 2010, p.70). Essa perspectivatrouxe a criticaoutras tendéncias em relacdo aos
antigos modelos de andlise europeus e horte-americanos, nos quais eram pelos criticos
disponibilizadas as novasiniciativas literérias em um anico volume daliteraturamundial .

As caracteristicas sociais e culturais da América Latina careciam (e ainda
carecem), dentro de um projeto dialogal entre a literatura de paises como o Brasil, a
Argentina, o Uruguai, a Venezuela, bem como outros, da percepcdo da diversidade
linguistica desse vasto continente e, além disso, em cada nagdo, do reconhecimento de
inUmeras racas, participantes do processo cultural e artistico dessas nagdes. 1sso sem
contar as tendéncias regionalistas, trazendo dial etos e costumes variados ao escritor que
desgjava representé-l as.

Diversamente do Velho Mundo, no qua a identidade entre os paises ja estava
consolidada, e as linguas faladas e escritas praticamente se traduziram numa lingua
comum, os paises latinos ndo eram unificados, devendo ser tratados, pela Literatura
Comparada, como integrantes de uma multiplicidade de elementos divergentes e também
comuns. As contribui¢des de Angel Rama dentro desse projeto impulsionaram outros
criticos, como Antonio Candido, a desenvolverem em seus paises uma revisao de suas
historiografias literérias e, a0 mesmo tempo, a elegerem o método comparatista para a
escrita da historia da literatura. As ideias do critico uruguaio, ligadas a proposi¢éo de
revelar arelacdo literaria dos paises latinos e dos europeus, desenvol veu-se atraves de um
conceito emprestado de Fernando Ortiz, o de transculturacdo. Se para Ortiz 0 processo

transculturador revela o contato e a relagdo entre variadas culturas, principamente
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aquelas que, na América L atina, sofreram influéncia da Europa, desde o periodo colonial,

e buscaram se recompor através de nossos tragos particulares, para Rama:

Nas obras literérias, 0 processo transculturador rediza-se em trés
niveis. o linguistico, o da estruturacéo e o da cosmovisdo. O nivel mais
imediato — o da lingua — resgata os modos de expressdo regional,
resultando na criacdo de uma linguagem literaria peculiar. Esse uso da
linguagem como invencdo especifica do romance tem como efeito a
incorporacdo de elementos liricos e draméticos nanarrativaf...] O nivel
de estruturacdo narrativa corresponde a construcdo de mecanismos
literarios  préprios, suficientemente resistentes ao impacto
modernizador, porém adaptavei s as novas circunstancias|...] O terceiro
nivel, a cosmovisdo, é o ponto em que se engendram significados,
definem-se valores, desenvolvem-se ideologias, e é, por isso, 0 que
mais oferece resisténcia as mudancas dessa modernidade
homogeneizadorg[...] As operages transculturadores liberam a
expansdo de novos relatos miticos e, ao mergulhar nas fontes locais e
na sua heranca cultural, recuperam outras estruturas cognoscitivas,
opondo ao simples mangjo de mitos liter&rios 0 que Rama chama de
“um exercicio do pensar mitico”. (AGUIAR, 2001, p. 11-13)

N&o é dificil afirmar que o conceito trabalhado por Rama contribuiu de forma
inegavel para compararmos um escritor a outro, bem como compreender como as
particul aridades da regido de determinado autor influem em sua obra e, principalmente,
s30 decisivas na recepcio de outras. E a partir disso que podemos perceber como um
literato busca a singularidade de sua cultura ao apresenta-la por meio de sua obra
ficcional, comparando-a, mesmo que indiretamente, com outros trabal hos artisticos.

Esses estudos ndo sb trouxeram félego novo ao trabalhado de Antonio Candido
como o levaram ja em 1962 a propor, na Universidade de Séo Paulo, o acréscimo da
disciplina de Literatura Comparada aos estudos da Teoria Literéria. Contudo, dentro
desse novo circulo de estudos, contando com o comparatismo e com as teorias da
literatura, parece ter sido 0 romance e a poesia 0s géneros mais privilegiados. O teatro,
estudado pelos membros da EAD (Escola de Arte Draméatica da USP), parece néo ter
partilhado das conqui stas dessa novadisciplina. Poucos foram aguel es que se debrucaram
paracriar um método de Dramaturgia Comparada, correlacionando pecas produzidas pela
literatura brasileira, comparando a nossa dramaturgia com a estrangeira e ainda
observando-as em meio as discussies e andlises do género narrativo e do lirico. Essa
constatacao talvez encontre validade ja nas palavras de Candido, quando no primeiro

prefacio a sua classica obra, assinala:

O estudo das pecas de Magalhdes e Martins Pena, Teixeira e Sousa e
Norberto, Porto-Alegre e Alencar, Gongalves Dias e Agrario Menezes,
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teriam, ao contrério, reforcado os meus pontos de vista sobre a
disposicdo construtiva dos escritores, e 0 carater sincrético, ndo raro
ambivalente, do Romantismo. Talvez o argumento da coeréncia tenha
sido uma racionalizacdo para justificar, aos meus préprios olhos, a
timidez em face dum tipo de critica— ateatral — que nunca pratiquei e
se torna, cada dia mais, especialidade amparada em conhecimentos
préticos que ndo possuo. (CANDIDO, 2000, p.12)

Sabendo dainfluénciainegavel do critico dentro dos estudos do Departamento de
Teoria Literaria e Literatura Comparada da USP e em outros espahados nas
universidades do pais, é possivel afirmar que a critica literéria voltada a dramaturgia
enfrentou certatimidez na &rea de Letras. Foram os intelectuais e professores dos cursos
de Teatro ou Artes Cénicas 0s encarregados por tratar dessa “especialidade amparada em

conhecimentos praticos”.

Reflexdes sobre a Dramatur gia Comparada no Brasil

Salvando o oficio de alguns criticos, como Décio de Almeida Prado, Jaco
Guinsburg, Jefferson Del Rios, Yan Michaski e Sabato Magaldi, a exemplo, notamos
gue a critica esteve ora voltada tdo somente ao publico, aos diretores, ao trabalho do ator,
do figurinista, do sonoplasta (as questes técnicas), ora preocupada tdo-s6 em
escarafunchar o texto teatral e mostra-lo a partir dos seus ganhos e inovacfes estéticos.
Em poucos momentos vemos uma preocupagéo ampla por parte dos criticos para que
esses dois movimentos — da analise técnica da cena e da interpretacdo do texto teatral —
fossem postos lado a lado e, por decorréncia, comparados também com outras
apresentacdes e obras dramatUrgicas. A grande parte desses trabalhos - ou reunifes de
criticas das pecas desses criticos - apresenta andlises de pegas isoladas, sem que hgja a
preocupacdo com a formacdo de uma teoria da Dramaturgia Comparada e, assim, capaz
de compor a Histéria do Teatro no Brasil numa coexisténcia da relacéo do texto, com a
cena e desse em relagdo a outros espetécul os.

Contribui paraisso um tipo de andlise critica que seguiu propostas rel evantes dentro
do nosso préprio panoramateatral. O teatro brasileiro esteve, mais do que o romance, sob
as amarras do naturalismo e do realismo, em busca de temas popul ares sel ecionados para
configurar a imagem da nagdo, tratando dos seus principais problemas sociais, como a
miséria, a pobreza, a auséncia de condicdes dignas de moradia, a falibilidade do sistema
educacional, avioléncia, ou sgja, aqueles presentes nos dias atuais. Maisligado afuncéo

socia daliteraturado que aforma, tanto no texto como naencenagdo, o teatro so a cangou
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discussdes estéticas mais apuradas — que permitissem ao critico amplas comparacdes com
outras obras draméticas e até outros géneros — a partir de talentos individuais, como o de
Nelson Rodrigues e Guarnieri, e depois por meio dos grupos, como o Arena e o Oficina.
Dentre as artes, 0 teatro representou em muitos momentos da histéria do Brasil a
fatia mais promissora para contestar conjunturas historicas, como a ditatura varguista a
exemplo. Se por um lado isso significou umaimportante tarefasocial, por outro esse fator
foi decisivo para que os ganhos modernistas, no campo artistico, emergissem apos vinte
anos na arte teatral brasileira, em meados de 1940. I1sso se comparado a0 movimento
modernista gue transformou as artes plasticas, 0 romance e a poesia— com a Semana de
Arte de 1922. Por essa e outras razdes sdo vélidas questdes, como a acima levantada,
principalmente quando o comparatismo comega a “engatinhar” em relagdo ao texto, mas
muito perde no tocante & comparacdo do estudo técnico da cena, como se 0 mesmo — o
texto — estivesse desvinculado do processo de criagdo dos autores — do texto e da
personalidade desses escritores. Sabendo que a cenateatra é fruto de umareleiturae até
de modificacbes dos textos dos dramaturgos pelas méos do diretor, parece a muitos
criticos ser tltima leitura aquela sobre a qual realmente os especialistas devam se
debrucar.
Acompanhando pesquisas que objetivam tracar pontos de vista historicos, como é
0 caso da obra de Antonio Candido, da Formacao, encontramos 0 ensaio de Décio de
Almeida Prado, Teatro de Anchieta a Alencar (PRADO, 1988). Amigo de Candido, da
chamada Geracdo Clima, Prado recupera do companheiro a concepcdo de “literatura
como sistema”, apontando também a partir do Romantismo aformacao do sistemateatral
brasileiro. Diferentemente de Candido, para quem a literatura brasileira tem inicio na
transicdo entre o Arcadismo e 0 Romantismo, na qual o brasileiro teve contato com
movimentos politicos importantes como a Inconfidéncia, Décio ira assindar o
amadurecimento da arte teatral brasileira ou da nossa literatura dramatUrgica em outra
conjuntura. Com a chegada da familia real ao Brasil, movimento decisivo observado a
partir de 1808, ele, ao sereferir aherancateatral portuguesa, as casas deteatro construidas
no Brasil e especidmente, a arte classica para ca trazida, tematiza o inicio da
sistematizacdo do nosso Teatro. Desde as manifestagdes teatrais de Padre Anchieta até o
Teatro do século XV 11, Décio traga o perfil dos dramaturgos mais expressivos do nosso
pais, chegando a conclusdo de que a partir das iniciativas de Gongalves de Maga haes

pode-se falar num teatro nacional. Como assinala Ana Bernstein, para Décio, Magal haes:
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Ao escrever Antdnio José ou O poeta e ainquisicao, seu autor desgjara
produzir a primeira tragédia brasileira ¢ uma obra de “assunto
nacional”. Aos olhos do historiador, a peca reveste-se de importancia
por umaduplarazéo: por ser aprimeiraobradevalor doteatro brasileiro
e por ter desempenhado papel -chave na carreira de Jodo Caetano. Décio
de Almeida Prado entende que Gongaves de Magalhdes, adém de
precursor do romantismo no Brasil, merece ser considerado, pelas
razdes mencionadas, como criador do teatro brasileiro. (BERNSTEIN,
2005, p.181)

Na sequéncia, contribuem para dar continuidade a investida de Magalhaes e a
atuacdo de outros atores, a partir das encenagoes de Jodo Caetano (considerado nosso
primeiro ator naciona a refletir sobre o papel do ator), as pecas teatrais de José de
Alencar, como o Dembnio Familiar, e de Gongalves Dias, com Leonor de Mendonca, um
dos “dramas mais bem-acabados”, nas palavras de Décio, no inicio da arte teatra no

Brasil. Verifica-se nas andlises de Almeida Prado, como nas de Antonio Candido,

[...] otraco caracteristico dageracdo Clima, paraaqual acriticacultural
vincula-se sempre, necessariamente, a esfera social. Mais. para
entender a originalidade de uma determinada obra, aguilo que a
diferencia do repertério de obras do seu tempo, seria necessaria a
perspectiva histérica, sem a qual ndo parece possivel uma andlise
comparativa. (BERNSTEIN, 2005, p.182)

Embora ndo tenhamos nas grades curriculares das universidades brasileiras uma
disciplina especifica para o teatro comparado ou para a Dramaturgia Comparada, €la
figurano método de Décio (mais do que no de outros criticos) sem ser mencionada, como
também aconteceu nas primeiras obras de andlise literdaria de Antonio Candido. A
necessidade desse olhar comparatista, sem descartar a perspectiva histérica, da
possi bilidades para se pensar o texto, suas caracteristicas, bem como sua apropriacéo para
os palcos num olhar em que a literatura, ao se valer da linguagem, ndo deixa— de modo
direto ou indireto — de sereferir arealidade. Realidade que, no teatro, é transformada pelo
texto teatral e a cada vez que 0s atores entram em cena para representéd-lo num novo
espetéculo.

Assim, por ser a cenateatral tdo efémera, diriamos participe da arte do efémero, a
critica muitas vezes percorre um caminho de avaliacgo contrario aquele — habituamente
— visto na andlise do romance: da obra do autor a sua recepcdo. No teatro € a partir da
recepcdo, nas casas de espetaculo, que, geralmente, o critico, ap0Os apreciar as praticas
postas no palco, volta-se ao texto para comparar, para observar as indicagdes de cena,
como as rubricas, para compreender como musicas foram acrescidas, como trechos

dialogais foram suprimidos, como a cena, enfim, ganhou nova estética, vivacidade
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guando em movimento. O critico teatral lida entdo com a critica em movimento, como
acontece com outros géneros da literatura, mas néo pode descartar que entre o texto dos
dramaturgos e a encenacdo, seguida da recepcdo do publico, hafiguras intermediérias de
importanciainegavel aessaarte, ou sgja, o diretor, 0 sonoplasta, o figurinista, o produtor
e os atores.

Aliés, em Décio de Almeida Prado, nas andlises das obras de Dias e Alencar, tendo
em vista que ele ndo esteve presente nas encenagdes, percebemos sua preocupacdo em
buscar criticos da época, como Justiniano Jose da Rocha, escritor e jornalista do periodo
oitocentista. A partir disso, opera-se pelas méaos de Décio um trabalho entre acenae o
texto, num movimento continuo entre o palco, a pagina e a realidade histérica daquele
momento. Para esse critico, como para Sabado Magaldi e para Jacob Guinsburg, o texto,
analisado por meio do viés psicoldgico e através de caracteres linguisticos, torna-se um
dos pardmetros fundamentais a qualquer critica comparada do teatro. Digamos de
passagem, que sob esse fundamento o critico estabelece a comparagdo entre os Varios
periodos da arte teatral brasileira e descortina a nossa tradicéo teatral. Também sob forte
influéncia do Teatro Europeu, durante o séc. XVIII e XIX, a comparagdo ndo sO €
realizada por meio das pegas locais, mas também com um olhar lancado as encenacdes e
representacOes estrangeiras.

Entretanto, todo esse ardiloso trabaho liga-se aquilo que chamamos de critica
teatral especializada, como ocorre também muitas vezes quanto aanalise de géneros como
0 romance e a poesia. Essa critica, voltada ao ambito académico e surgida apos a década
de 1940, como € o caso dos exemplos acima citados, distancia-se daquela que no Brasil
figurou desde o aparecimento dos jornais, da Imprensa brasileira. Inicialmente, a critica
— de cunho jornalistico — era composta por bacharéis de Direito, os chamados “homens
de letras”, j& que nd&o havia um curso de Teatro ou de Letras no Brasil. Ligados as
tendéncias artisticas que remontavam andlises do século XIX, esses jornaistas
apresentavam afeicdo pela critica europeia, tida como necessaria a formagao intelectual
do pais. Exemplo do pensamento desses redatores pode ser notado a partir da Revista
Dramatica, fundada pelo bacharel em direito Pessanha Pévoa e publicadano ano de 1860.
Suas 22 edi¢des nos permitem aferir sobre 0 posicionamento critico teatral do seculo X1X
e suas influéncias no XX. Em comentario a peca de Martins Pena, O Novico, refere-se
Pbvoa sobre o conceito de literatura empregado pelos articulistas darevista:
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[...] alitteratura ndo € um sonho, ndo € uma chiméra de poeta, € nem
t&o pouco umaphantazia, € umarealidade; alitteraturando é como disse
alguem, o produto da imaginacdo; ndo, a litteratura € a expressdo da
vida de um povo [...] A litteratura deve pois acompanhar a sociedade,
moldar se por ellae reproduzir todos os seu matizes. (GUINSBURG &
PATRIOTA, 2007, p.20)

Ao longo dos seus exemplares, além da preocupacdo em trazer pelas andlises a
necessi dade da arte como veiculo de umaimagem idealizada da nagdo em construcéo, do
teatro como representante de simbolos pétrios em curso, € interessante notar como a
Revista Dramatica, com a maior parte de artigos assinado por POvoa, veicula as teses
naturalistas presentes na época — da literatura como instrumento necessario para se
“acompanhar a sociedade”, reproduzindo todos os seus matizes. A bem da verdade,
seguindo preceitos da Faculdade de Direito de Sao Paulo, os redatores, como Martins
Pereira, por exemplo, antes da preocupacdo formal gueriam encontrar justificativas no
texto teatral para 0 projeto nacionalista daguele momento. Esse tipo de olhar, dos
bacharéis, onde a literatura ndo é advento da imaginacdo e muito menos da fantasia,
encontrou espaco no inicio do século XX e privou, sobremaneira, uma producdo critica
voltada a andlise formal do texto teatral. Andlise, dias, que ndo inviabiliza o olhar do
critico paraquestdes sociai s redesenhadas pel o dramaturgo através dalinguagem literaria.

Ainda como assinala a historiadora Ana Bernstein, muitos, ainda na década de
1940, estiveram preocupados em reafirmar anecessidade de se construir umanagdo capaz
de produzir literariamente. Vendo no Brasil um estado novo, o critico e jornalista Alvaro
Lins, apontava a incapacidade de agui se produzir teatralmente. Também formado em
Direito e membro da Academia de Letras, Lins, sobre a criacdo do Servico Nacional de
Teatro, durante o governo de Getulio Vargas, em 1937, assinala 0 seguinte:

Criar éapalavrajusta. Nao estamos, no nosso caso, nem diante de uma
tradicdo interrompida, nem diante de uma tradi¢do degradada. A nossa
realidade é de um vazio. O que se chamou teatro em Martins Pena, em
Franca Junior, no proprio Arthur Azevedo — sabemos que as melhores
paginas deste escritor sd0 Sseus contos e Ndo as suas pegas — Nao era
propriamente uma literatura, uma arte teatral. Era um arremedo, um
divertimento, um passatempo de depois do jantar. (LINS apud
BERNSTEIN, 2005, p.35).

N&o é necessério dizer sobre aandlise intransigente de Lins, que, diferentemente de
Décio de Almeida, desconsiderou a tradicéo fincada desde Gongalves de Magalhées,
Goncalves Dias, José de Alencar e Martins Pena. Ao lado dessa tradicéo, nomes de peso

como Arthur Azevedo, representando nossos costumes através da comédia, foram
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incorporados — tardiamente — ao cenario teatral brasileiro. Sua capacidade de trazer ao
publico da época, bem como aos leitores de hoje, criticas humoradas como uma maneira
eficaz de questionar as mazel as enfrentadas pel apopul acéo éinegavel em suaobrateatral.
E por razdo que nas consideragdes acima, de Alvaro Lins, bem como em muitas
observadas no Jornal de Critica (LINS, 1951), notamos como suaveiacriticaesteve mais
ligada & sua faculdade de julgar, aspecto pronto a suplantar andlises formais capazes de
explicitarem o papel da arte em meio a sociedade.

Seguindo caracteristica, outros jornalistas como Renato Vianna e Pompeu de
Souza, redator do Diario Carioca, diferentemente do procedimento adotado pelos
académicos da Geracao Clima, ndo apresentam em seus artigos uma preocupacéo
apurada com o texto teatral e, muitos menos, com um caminho comparativo numa
referéncia a outros espetéculos nacionais ou internacionais. Seus textos, como o do
dramaturgo Abadie Faria Rosa, para o Diario de Noticias, eram curtos, com um “[...] tom
préximo a crénica social, onde os critérios mais fartamente empregados séo 0 bom gosto
(critério empregado, mas nunca difundido), a beleza, a correcdo, a elegancia e a
graciosidade das atrizes, o brilho dos cendrios [...] a leveza da peca” (BERNSTEIN, 2005,
p.46).

Enfim, essa divisdo de duas criticas divergentes persistiu, mesmo sendo amainada
apos a encenacdo de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, encenada pela primeiravez
em 1943, a qua exigiu dos escritores a eleicdo de elementos de andlise que ndo se
voltassem somente a publicidade ou a0 comentario pessoal. Embora, mesmo com o
preparo de muitos jornalistas, a critica teatral se bifurcou: se por um lado se levantou a
importancia do texto paraa avaliacdo da cenateatral, como vimos em Décio, por outro a
descricdo dos espetacul os fortaleceu a analise voltada as préticas e técnicas assistidas no
palco. Nao se observa, savaguardando a escrita dos criticos académicos ja citados, o
equilibrio entre uma postura e outra nos matutinos, que continuaram reservando espaco
paraacriticateatral, como aFolhade Sao Paulo, o Estado de S&o Paulo, o Diario Carioca
e 0 extinto Jornal da Manh&. Esses jornais trouxeram tanto noticias dos espetaculos em
cartaz quanto criticas que hoje se tornaram fontes preciosas para andise agui
empregada. A partir dessas fontes, € possivel atestar que poucos criticos conseguiram
caminhar do texto para o0 paco e do paco para o texto, dosando a importancia do
dramaturgo e, a0 mesmo tempo, dos diretores, dos atores e do publico. De certo modo, o
fato de privilegiar uma figura ou outra, “o teatro do ator” ou “o teatro do autor”, também

contribuiu para que o intercambio entre os integrantes dos cursos de Artes Cénicas no
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Brasil e dos cursos de Letras fosse prgudicado. Tal cenario nada contribui para o
estabelecimento de uma Teoria do Drama no Brasil solida e, por consequéncia, de uma

Dramaturgia Comparada.
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JACK SMITH: PERFORMANCE, PRESENCA E RISCO

Ana Gabriela Dickstein Roiffe (PUC-Rio)*

Resumo: Embora tenha-se tornado célebre por sua importancia no cinema underground
dos anos 60 e 70, influenciando artistas como Andy Warhol e Hélio Qiticica, Jack
Smith também foi um dos fundadores do que mais tarde seria conhecido como arte
performatica. Seu trabalho era uma espécie de ritual privado em ampla exposi¢éo, que
incluia musicas exadticas, trechos de filmes e dlides, em apresentaces que duravam até
oito horas. A partir da andlise de The Secret of Rented Island, de 1976/77, uma ousada
adaptacdo de Ghosts, de Ibsen, a apresentacdo discute de que forma Smith aproxima-se
do “teatro performativo”, convocando subjetividade, presenca e risco, num movimento
dial 6gico entre texto, corpo e tecnologias audiovisuais.

Palavras-chave: Jack Smith; teatro performativo; Abralic.

Ainda que sgja comumente associado apenas a seu legado no cinema de
vanguarda, Jack Smith construiu uma obra em variadas frentes, que € considerada por
especialistas uma das mais importantes da cultura underground nova-iorquina dos anos
60 e 70. Smith foi um desses artistas maiores do que a delimitacdo de um Unico campo
pode suportar: seus filmes, fotografias, performances, desenhos, colagens e escritos
estavam todos imbuidos de um transbordamento que tornava os resultados no minimo
curiosos e estimulantes. Entre eles, dém da geracdo de uma certa condi¢do de
perplexidade, havia caracteristicas comuns, como o carater processual das obras, a
criagdo de universos extravagantes, a transgressdo das ideias de feminino e masculino e
uma obsessdo com a cinematografia B da Hollywood dos anos 40. Essa obra pioneira
foi fundamental para a trgjetéria de grande parte dos personagens daguelas décadas,
como Andy Warhol e Hélio Qiticica, que o considerava um “Artaud do cinema”.

Smith surgiu como mais um enfant terrible aos olhos do grande publico ao
dirigir o filme Flaming Creatures (1963), rodado em preto e branco, num telhado de
Manhattan, que resultou numa grande viagem sensorial. Assim como o0 heterogéneo
repertério musical, que passava de Bela Bartok a trilha sonora do filme As Mil e Uma
Noites (1944), as imagens também corroboravam para criar uma atmosfera de nebulosa
perturbacdo. A partir de uma montagem ndo linear, as cenas associavam um universo

vintage ao travestismo, com homens maquiando os proprios |dbios, um baile com as

! Graduada em Comunicagio Social (ECO/UFRJ), mestre em Ciéncias Sociais (IFCS/UFRJ), doutoranda
em Literatura e Cultura e Contemporanei dade (PUC-Ri0). Contato: anadickstein@gmail.com.
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mai s variadas criaturas, uma grande cena de estupro coletivo, necrofilia, além de muitos

pénis e seios na tela, retratados sem qualquer sexualidade, como se fossem partes de
grandes esculturas delirantes. Uma das consequéncias dessa estranheza visual foi um
processo judicial, responsavel por manter o filme censurado até os dias de hoje nos
Estados Unidos. Essa situagdo de interdicdo tornou-se um ponto de virada na sua
trajetdria e, a partir de entdo, Smith decidiu nunca mais fazer um produto fechado. Foi
nesse momento que passou por uma metamorfose, criando e protagonizando obras que o
tornaram um importante precursor da arte de performance e do que Josette Féral (2008)
classificou como “teatro performativo”.

Para os pesguisadores, tem sido uma tarefa desafiadora analisar essas
performances de Smith porque, embora ele tenha produzido compulsivamente, sua obra
foi registrada e arquivada de forma bastante precéria. Além dos roteiros, restaram
insuficientes documentos em audio e video gque permitissem abarcar a extensdo desses
trabal hos e recuperar a vivacidade das apresentagdes, o que acabou por dar continuidade
ao cardter imprevisivel e irreprodutivel dessas obras. Por esse motivo, os textos de
amigos que testemunharam as performances de Smith séo os relatos que permitem uma
maior aproximagdo com esse trabalho, conferindo também uma carga afetiva a
documentac&o relacionada a essa espécie de xamanismo que acontecia nos pal cos.

As performances de Smith comegaram a ser apresentadas em 1965, no loft em
gue vivia no bairro novaiorquino do Soho, com Rehearsal for the Destruction of
Atlantis. O espago — a que chamou de Plaster Foundation of Atlantis — foi totalmente
destruido e reconstruido para funcionar como palco de suas apresentacoes,
transformando-se numa érea de dois andares, interligados por uma grande escada de
ferro, ornamentada com cadeiras e sofés velhos, uma piscina inflavel que simulava um
lago e uma série de objetos criteriosamente selecionados dos lixos das ruas de
Manhattan. Smith foi despejado algumas vezes e transladou suas apresentagdes para
esses espacos, além de se apresentar em peguenos palcos de performance e festivais.
Ao variavel elenco dessas performances, chamava de Reptilian Theatrical Company,
ainda que, muitas vezes, apenas o préprio Smith estivesse no palco. Foram inimeras
apresentagdes até sua morte, por complicacOes decorrentes da Aids, em 1989.

Considerado uma grande inspiragdo para o Teatro do Ridiculo e para artistas

como Bob Wilson e Richard Foreman, Smith mantém-se no terreno dos inclassificaveis,
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dos inominaveis, dos artistas cuja obra alcan¢a um grau de desconforto que causa, ao
mesmo tempo, repulsa e veneracdo. A partir desses escritos de amigos proximos,
jornalistas e pesquisadores, algumas caracteristicas destacam-se no funcionamento das

suas controversas per formances:

1. Titulos grandes e potentes. Para Jack Smith, o titulo era 50% da obra €,
muitas vezes, dele derivavatodo o contelido. Entre os exemplos estéo: Exotic
Landlordism of the World [inquilinismo exdtico do mundo], Shark Bait of
Capitalism [Isca de tubardo do capitalismo] e The Horror of Uncle Fish
Hook's Safe. [O horror do cofre do Tio Anzal].

2. Relacdo anarquica com a politica. Embora as performances de Smith
fossem extremamente politicas, tanto atravessando relagcBes de género e
sexualidade como destilando criticas a producéo capitalista e a arte em geral,
ele rgeitava construgdes identitarias, jamais aderindo a classificagbes ou
agrupamentos. Associado aos teatros queer e camp, por exemplo, nunca foi
entendido pela militancia gay; sua obra sempre foi estranha para qualquer

tipo de plateia.

3. Uso de néo-atores. Um dos motivos que levaram Smith a se tornar um
devoto da atriz porto-riquenha Maria Montez, estrela dos estidios da
Universal dos anos 40, foi o fato de que sua péssima atuagao sempre deixava
transparecer a sua personadlidade. Da mesma forma, ele adotava com
frequéncia ndo atores e pedia a gjuda de voluntérios durante as suas

performances.

4. Performances vivas. A partir de 1969, Smith comecou a adotar trechos de
seus proprios filmes e dides nas suas performances, editando as imagens ao
vivo e tornando o aparelho de projecdo um objeto movel, manipulavel ao
gosto do momento. Essa mistura de filme e acdo — as “live film
performances’ — antecedeu o0 que ficou conhecido posteriormente como

“cinema expandido”.
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5. Performance da proépria vida. Ciente das performances culturais que todos
desempenhamos, Smith considerava a propria vida como uma ininterrupta
performance. Suas apresentacbes funcionavam como rituais particulares,
realizados mesmo sem a presenca de plateia, que muitas vezes ndo aparecia
nas apresentacdes ou se retirava durante a performance. Da mesma forma,
essas obras acompanhavam o tempo da vida: duragdo longuissima, sem
comeco ou fim determinados, atrasos constantes, agoes repetidas, arrumagao
do cenério e diregdo ao vivo. E como se a plateia fosse convidada a assistir a
parte da vida de Smith.

6. Estética do fracasso. Smith participava a plateia sobre a propria decepcéo
com as obras apresentadas. Queixava-se do texto — escrito por ele mesmo —,
das atuagbes, dos cenarios amadores e de varias situagbes daquilo que

considerava uma vida miseravel.

Embora as performances de Smith fossem reconhecidas por sua originaidade,
foi a adaptacdo de um cléssico que despertou a curiosidade da critica teatral. Em 1976 e
1977, ele montou uma ousada encenacdo de Ghost, de Ibsen, chamada de The Secret of
Rented Island [O segredo da ilha alugada] ou Orchid Rot of Rented Lagoon [Orquidea
podre da lagoa alugada].

Traduzida em portugués como Espectros e escrita originalmente em 1881, a obra
de Ibsen foi um marco para o drama moderno e realista, mas também o transformou —
assim como o préprio Smith, quase um século depois — em uma figura controversa e
censurada, por apresentar a hipocrisia das instituigdes burguesas, como a religido e o
casamento. Na peca, a senhora Alving tenta se libertar da influéncia do marido infiel,
construindo um orfanato depois de sua morte, mas se vé as voltas com as questfes do
filho Oswald, que recebe como heranca uma sifilis hereditéria e acaba apaixonando-se
por sua meia-irma. No final da peca, com o filho debilitado pela doenca, a senhora
Alving precisa decidir se concorda ou ndo com sua eutanasia.

A montagem de Smith, realizada em um local chamado Collation Center,
mantinha-se num fluxo constante de mudangas, assim como era parte do seu processo
em todas as suas obras. Mais aém da experiéncia Unica que cada obra teatral ou

performaticas proporciona, neste caso a variabilidade de cada apresentacéo traduzia-se
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em grandes diferencas de elenco, atuagdo, duragdo e mesmo do enredo. Essas

transformacdes sdo ilustradas por Stefan Brecht, que descreve no livro Queer Theater
(1986) as trés ocasifes em que assistiu a obra.

No primeiro fim de semana, a senhora Alving havia sido interpretada por um
professor daNY U vestido como uma velha drag gueen, com o rosto coberto por um véu
negro e atuando dentro dos limite de um carrinho de supermercado. Com o figurino de
um sheik &rabe, Smith ficou com o papel de Oswald, filho da protagonista. Todos o0s
outros personagens — Regina (a meia-irma de Oswald), o pastor Manders e o senhor
Alving — eram interpretados por bonecos de brinquedo: respectivamente, um grande
porco rosa e dois macacos sobre rodas, manipulados durante a apresentagdo por um
performer de rosto mascarado. Todas as falas, com exce¢do das de Smith, haviam sido
pré-gravadas por ele mesmo, usando entonagdes, que, nas palavras de J. Hoberman,
“variavam entre uma histeria confusa e um zumbido ridiculamente lento”
(HOBERMAN, 2000, p. 31). O acompanhamento musical misturava um repertério
kitsch heterogéneo, efeitos sonoros de ondas e uma chuva torrencial. A atmosfera era
composta por luz verde e arcos mouros. Smith falava baixo, lia suas falas (ou fingia |&-
las) de forma mecénica, com o roteiro nas méaos, muitas vezes pedindo guda para
encontrar novamente em que ponto estava. Nao se sabia se estava perdido no texto ou se
tudo isso fazia parte de uma meticulosa interpretacdo de seu personagem com sifilis,
gue teria a memoria comprometida. Havia momentos também de digresséo pessoal e de
guebra absoluta do jogo cénico, em que Smith introduzia metéforas e personagens da
sua propria vida, aém de fazer comentérios queixosos sobre a corrente apresentagéo,
gue deixavam a plateia estatica, entre o constrangimento e a estranheza dessa ambigua
interpretacdo. “Ninguém aqui estd4 fazendo nada certo!”, ele gritava. Ao fina da
apresentacdo, Smith expelia glitter pela boca e a senhora Alving, de pé em seu carrinho
de supermercado, espalhava esse mesmo glitter pelo palco, segundo Brecht, como forma
de simbolizar a morte do filho por morfina (BRECHT, 1986, p. 159). Ambos vestiam
mascaras (ele, a de um esqueleto; ela, a de um rosto leproso), ao som de “Once | Had a
Secret Love’, com Doris Day.

No segundo fim de semana, a senhora Alving foi substituida por uma bota
feminina, o que transformou Oswald no grande protagonista da peca, a despeito do texto

origina de Ibsen. A vendedora dos ingressos passou a manipular os animais de
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brinquedo que “atuavam” no palco e estavam adornados de forma ainda mais

exuberante, com flores e brilhos. Em um momento, quando as falas do tape tornaram-se
quase inaudivels, Smith decidiu desliga-lo e de forma improvisada, colocou a assistente
no papel da senhora Alving. Ao comentar uma das cenas dessa apresentagcdo, Brecht
descreve uma temporalidade que poderia ser aplicada a toda a obra performatica de
Smith: “Teatro sem pressdo, sem pressa, sem urgéncia — uma cerimoénia infinitamente
lenta, quase sem sentido, mas totalmente necesséria’2. (BRECHT, 1986, p. 167)

Naterceira semana, Smith passou a se apresentar totalmente sozinho e com uma
lata de cerveja ha méo. Pedia gjuda a assistentes e a plateia, formada por dois Hare
Krishnas, que se retiraram no meio, e por um homem que estava dormindo. No meio da
apresentagdo, outros dois espectadores chegaram, pedindo desconto no ingresso. A beira
do colapso — e talvez por isso —, Brecht conta que a pega miraculosamente se
estabeleceu como uma forma. De uma hora e mela na primeira semana, essa
apresentacdo ja tinha trés horas de duracéo e ha relatos de que a performance do Ultimo
dia passou de cinco horas e mela.

Apobs sair de outra obra performética de Smith, o cineasta Jonas M ekas enalteceu
0 sentido ritualistico dessas apresentaces. Segundo suas palavras, 0 acabara de ver era
como uma cerimoénia funeraria do fim da civilizagdo capitalista, de um mundo que
estava adormecido as duas da manhd, enquanto o Unico personagem ainda vivo, o
préprio Smith, um madman, administrava os Ultimos servicos desse enterro: “ sabiamos
que tinhamos visto uma das maiores e mais puras noites de teatro das nossas vidas’>.
(MEKAS, 1997, p. 50)

Por todas essas caracteristicas, Smith pode ser considerado precursor do que se
consolidou como a arte de performance, mas especiamente do que Josette Féra
classificou como “teatro performativo” — nomenclatura que abarca 0 que se conhece
como teatro pos-moderno ou teatro pds-dramético, mas que adota a ideia de
performatividade como central na sua concepgdo. O teatro performativo abandona uma
visdo mais cléssica da cenateatral e colocaem jogo o processo, o desenrolar daagéo e a

experiéncia do espectador, mas, a0 mesmo tempo, ndo escapa a narratividade e a algum

> No original, “No pressure, no hurry, no urgency, - an infinitely slow, almost pointless, but quite
necessary ceremony, - theatre”. Tradu¢&o minha.

* No original, “(...) we knew that we had seen one of the greatest and purest theater evenings of our
lives...”. Tradugdo minha.
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grau de representacdo. Mais ainda, o teatro performativo seria na sua génese o

cruzamento entre duas diferentes acepcdes do conceito de performance: a ideia de
performance como parte de um dominio estético, dentro do universo das variadas artes
(defendida por autores como Andreas Huyssen e predominante nos paises europeus e no
Canadd), e a ideia de performance como pertencente a todos os dominios da cultura, tal
como os rituais e manifestagdes do cotidiano (0 que se associa a escola anglo-saxa, no
trabalho de autores como Richard Schechner, Austin, Erving Goffman e Victor Turner).

Dentro da concepgdo estética, os trabalhos de Jack Smith reuniram grande parte
das caracteristicas que se consolidaram nos 1970, sob a forma do que se convencionou
como arte da performance, modificando as relagGes entre producéo e recepcéo e
provocando, como classificou Erika Fischer-Lichte (2011), uma “virada performativa’,
cujos reflexos atravessaram também as artes visuais, musica e literatura. Em Smith,
confluem algumas das mais importantes caracteristicas da arte de performance: a
ruptura com o jogo de ilusdo que aprisionava o teatro e 0 cinema convencionais, a partir
de uma estética derivada dos meios de comunicacdo e que também revelava os proprios
aparatos ou maquinas performativas, como fondgrafos, vitrolas, toca-fitas e projetores
de imagem; a aternancia entre real e ficgdo, com a subjetividade do performer em
primeiro plano; o carater processual e irreprodutivel dos eventos, a partir de uma
estética da presenca; e um desrespeito plangjado com a propria dramaturgia, fazendo da
escrita a ponta de lanca de um evento imprevisivel. Com tudo isso, ao beber da alta
cultura e da cultura de massas, Smith criou fusdes originais que instauraram uma
genealogia propria, desenvolvendo uma linguagem original, na fronteira entre teatro,
performance e cinema expandido, que acenava para um risco menos fisico do que
emocional e, sobretudo, para uma prova de curiosidade e resisténcia a esse
desconfortavel formato que se apresentava.

Por outro lado, o sentido de performance de Schechner, que amplia 0 seu
dominio da prética artistica para 0 comportamento humano de modo geral, também
oferece uma interessante chave de leitura quando se aborda o trabalho performético de
Smith. Se no artigo “What is Performance Studies?” (2013), Schechner enumera
situagdes de um mundo reconhecivel como um grande teatro, no caso de Jack Smith,
essa caracteristica se acentua, considerando-se que havia um continuo processo entre a

Sua existéncia e o que apresentava como arte. Tratava-se de uma verdadeira fusdo entre
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ser, fazer e mostrar, que tornava as apresentacoes pequenos fragmentos de uma vida em
forma de arte, ja que a delimitacdo entre o comeco das apresentacOes e a continuidade
da vida jamais mostrava-se finamente demarcado, e de uma arte em forma de vida— na
medida em que o olhar de Smith era permanentemente atento e encantado com as coisas
do mundo, num processo de ininterrupta criagéo.

Se as escritas para performances hoje adquirem a forma de programas e breves
indicagbes direcionadas para agdo, 0 conceito de “teatro performativo” permite
reconhecer de que maneira Smith usou o texto dramatdrgico como seu disparador, ainda
gue ndo houvesse um encadeamento em sentido cronol égico, ainda que muitas vezes o
resultado acenasse mais para a reunido de cenas esparsas que para um todo teleol égico.
E dessa forma que se observa como um escritor precede o performer — ou como o
performer se constréi a partir do exercicio da pratica da escrita. A combinagdo desse
suporte textual com uma tendéncia a sua propria desconstrucéo diante da magnanima
forca da presenca adere ao trabalho de Smith como mais uma dentre as suas inimeras

formas de fazer da ambivaléncia o principio de tudo.
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ANTIGONA E A DITADURA MILITAR:

A EXPERIENCIA E O DIALOGO CENICO TRAGICO NA MONTAGEM DO
COLETIVO CALCANHAR DE AQUILES

Bérbara Cristina dos Santos Figueira (UnB)*!

André Luis Gomes (UnB)?

Resumo: O presente artigo propde uma investigacdo acerca da obra Antigona de Sofocles
vinculada a montagem teatral®* homoénima do Coletivo Calcanhar de Aquiles*, realizada na
Universidade de Brasilia no ano de 2014. Na busca pela atualizagcdo do debate expresso na
tragédia sof ocleana, o Coletivo optou pelo desenvolvimento de reflexdes acercade nosso passado
recente, conectando o enredo da peca ao periodo da Ditadura Militar Brasileira, afim de apontar
ainsisténcia do passado ditatorial civil-militar instaurado em 1964.

Palavras-chave: Antigona, Ditadura Militar, Montagem Teatral, Coletivo Calcanhar de Aquiles.

A tensdo entre obediéncia e transgressdo € uma problemética intrinseca a0
humano e, desde a Grécia Artiga, tem na Tragédia Classica sua maior expressao. Nela,
nos defrontamos com afigura do herGi que, por via tortuosa fatal ou inevitavel, sobrepassa
os limites estabelecidos pelas lels divinas ou humanas. O corflito principal, em sua
expressdo dramética e conceitual — o tragico®, apresenta os conflitos inerentes a condicéo
humana e o questionamento sobre os limites do poder ingtituido, problematizando assim
aexisténcia do homem e seu destino. O herdi trégico, personagem central de uma tragédia

¢ aquele que, consciente ou ndo, “transgride o poder superior do elemento objetivo, quer

1 Barbara Figueira é atriz, diretora teatral e mestre em Teoria Literaria pelo Programa de P6s-Graduagéo
em Literatura daUniversidade de Brasilia

2 André Luis Gomes é Doutor em Literatura e professor do Departamento de Letras daUniversidade de
Brasilia.

3 Direcdo de Barbara Figueira. Roteiro de Alex Calheiros e Béarbara Figueira.

4 O Coletivo Calcanhar de Aquiles surge a partir do encontro de artistas e pesquisadores como objetivo
comum da buscaporum fazer artistico atrelado a pesquisaeao engajamento. Em buscade um processo de
formagao critica e deuma propostatransdisciplinar, € composto por artistas, estudantese docentes de aress
como Artes Cénicas, MUsica, Filosofia, Letras, Cinema e Artes Visuais.

> Peter Szondi inicia Ensaio sobreo Tragico afirmando que “desde Aristdteles ha uma poética da Tragédia;
apenas desde Schelling uma filosofia do Tragico” (2004, p.23). Segundo Szondi, até o lluminismo, as
poéticas baseavam-se em formas pré-estabelecidas, como “regras atemporais” do género artistico, mas a
partir da escolaalemd, os géneros poéticos e os conceitos estéticos fundamentais passarama ser pensados
em suadialética histérica e dentro de sistemas filosoficos. A partir de entdo, salientaram-se as relagdes
entre a forma literaria da tragédia e o conceito filoséfico de tragico, ao se pensar tanto a representacéo
guanto a andlise darealidade historica a partir de uma perspectiva dialética. De ambos pode-seinferir que
falam acerca deum mundo em conflito, um quadro cindido entre as tradigdes ancestrais e uma novaordem
politica.
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sejam as leis dos homens, dos deuses, ou, por fim, as imposi¢des do destino.” (SANTOS,
2013).

No presente estudo, nos dedicar-nos-emos atragédia Antigona, de Séfocles, cujo
conflito meterializa-se na recusa de Antigona em aceitar a imposicdo do rei Creonte de
manter insepulto Polinices, o que corfigura uma acdo de rebeldia da protagonista contra
um governo autocrético e opressor. Confirmando a méxima de que a tragédia nasce do
mito visto através do olhar do cidaddo, a obra atesta o ingresso da democracia na vida

cotidiana do grego e o fim das tiranias. (SANTOS, 1995)

O mito de Antigona esta vinculado a casa dos descendentes de Labdaco, rei de
Tebas. Na versdo da tragédia, a jovem é filha de Edipo e Jocasta, irmé de Ismene,
Polinices e Etéocles. O caminho da personagem € marcado por provaces e desgracas
irreparédveis que a acompanham desde o momento de seu nascimento, sendo Antigona
fruto do incesto praticado entre filho e mée. Quando mais velha, assume a pesada missao
de guiar seu pai Edipo (cego e banido de Tebas) em sua peregrinagio, amparando-o até a
morte, em Colono. Por fim, seu desafortunado destino prende-se as consequéncias do
combate pelo poder em Tebas, no qual seus dois irméos sucumbiram, ameldicoados por
Edipo, a quem expusaram de Tebas, apds terem descoberto os seus crimes. Mortos
Polinices e Etéocles, o trono € ocupado pelo irmdo de Jocasta, seu tio Creonte. Na
condicdo de rel, Creonte promulga um decreto proibindo a prestacéo dos ritos flnebres a
Polinices, considerado inimigo dacidade. Antigona transgride alel imposta por Creorte
e liba o corpo de seu irmdo, ainda que a pena para tal desobediéncia sgja a morte.
(BARROS, 2004, p.5). E no contexto deste (itimo episodio que se deservolve o drama

gue examinamos.

A proibicdo de Creonte e a desobediéncia de Antigona desencadeiam uma densa
trama, representada por vinculos e tensbes entre afamilia e acidade, o plano divino e o
plano humano, atirania e a democracia, o publico e o privado, alei do Estado e as leis
divinas, oamor, amorte ealiberdade (GOMES, 2009). Em seus 1.492 versos de métricas
variadas, o drama enlaga questdes fundamentais dareorganizacdo sociopolitica de entdo,
que, somadas ao cruzamento fatal de circunsténcias e as contradicfes insolUveis, fazem
daobra um terreno fértil & esséncia do género tréagico: duas forgas legitimas e moramente
justificadas que se enfrentam, o que segundo ofilésofo aleméo G.W.F. Hegel, condtituiria
o cerne daestrutura dramética grega. (1992, p. 656)
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A conplexidade e o entrosamento dos corflitos fazem de Antigona uma das
tragédias mais admiradas e investigadas, especiaimente no que diz respeito aos dois
Utimos séculos no ocidente®. A obrarecebeu atencdo por parte de vérios filésofos, artistas
e historiadores da cultura, permitindo interpretacbes das mais variadas. Ha quem tencione
aobraauma leitura politica, como severifica em Brecht — op¢do da qual comunga Anatol
Rosenfeld, quando avalia que a personagem Antigona se converteu para sempre em
simbolo do protesto contra a onipoténcia dos governantes (ROSENFELD, 2009). Alguns
filblogos e comentadores tendem a exdtar o carater tirénico de Creonte em oposicdo a
natureza nobre de Antigona, como é o caso de Jebb, Reinhardt, Else, Mliler e Kamerbeek.
Em contrapartida, ha estudiosos que priorizam diferentes nuances, como é o caso de
Holderlin, que ressalta o conflito juridico presente na trama (ROSENFIELD, 2003). O
filosofo aemdo Hegel (1770-1831) empreendeu uma andise que consideramos mais
complexa, dando relevo a contradicdo entre a divina lei natural e a lei da comunidade
humana (2008). Em outras palavras, o choque entre o “direito natural” e o “direito
positivo”, cabendo a personagem Antigona a defesa das ndo escritas leis dos deuses e a
Creorte, o direito positivo que rege avida publica e assegura o bem da comunidade. Tal

oposicdo tornou-se classica nos estudos helenistas.

No entanto, adespeito dos séculos deinteresse dasciéncias humanas pelatragédia,
e anda que Sofocles tenha se consagrado como vencedor inigualdvel dos concursos
trégicos, ndo é supéfluo indagar: seria tal criagcdo ainda capaz de fazer emergir
questionamentos pertinentes ao contexto do século XXI1?

Dessa forma, propomos uma investigacdo acerca da obra Antigona vinculada a
montagem teatral’” homdnima do Coletivo Calcanhar de Aquiles®, redizada na
Universidade de Brasilia no ano de 2014. Na busca pela atualizacdo do debate expresso
na tragédia de Sofocles, o Coletivo optou pelo desenvolvimento de reflexdes acerca de

nosso passado recente, conectando 0 enredo da peca ao periodo da Ditadura Militar

6 Destacamos o movimento de valorizagdo doideal grego de beleza e da necessidade desuaretomada pela
arte alemé no projeto derenovagao cultural da Alemanha no século XVIII. Preocupados em encontrar uma
novamaneira de pensar o teatro ou a tragédia em sua propria época, e tomando como modelo a tragédia
grega antiga, estetas como Goethe, Schiller, entre outros, realizaram diferentes interpretagdes ou andlises
datragédia. Peter Szondi em Ensaio sobreo tragico (2004) discorre acerca dos escritos estéticos dealguns
desses poetas e fildsofos, entre os quais Schelling, Holderlin, Hegel, Solger, Goethe, entre outros.

7 Direcdo de Barbara Figueira. Roteiro de Alex Calheiros e Béarbara Figueira.

8 O Coletivo Calcanhar de Aquiles surge a partir do encontro de artistas e pesquisadores como objetivo
comum da buscaporum fazer artistico atrelado & pesquisaeao engajamento. Em buscade um processo de
formagdo critica e deuma propostatransdisciplinar, é composto por artistas, estudantese docentes de &ress
como Artes Cénicas, MUsica, Filosofia, Letras, Cinema e Artes Visuais.
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Brasileira, afim de apontar ainsisténcia do passado ditatorial civil-militar instaurado em
1964. Acreditamos que as edtruturas ditatoriais construidas através do curso de nossa
histéria, manifestadas com contornos meis visiveis em 64, ndo foram superadas. A
monopolizacdo dos instrumentos de violéncia pela méo do Estado, bem como a
crimnalizacdo da pobreza, o sucateamento dos servicos publicos e a perseguicao
gstémica aos modos insurgentes de organizacdo s8o exemplos da persisténcia do passado

no presente.

O espetaculo Antigona (2014) nasce de uma iniciativa vinculada ao Departamento
de Filosofia da Universidade de Brasiia que, por meio do Projeto Especia Douta
Ignoréncia, articulou um grupo de estudos sobre a Tragédia Grega. A empreitada
vidumbrava amontagem daterceira parte daTrilogia Tebana aluz do referencial tedrico.
Desse movimento surge o Coletivo Calcanhar de Aquiles, com o intuito de investigar o
campo da pratica teatral através do didlogop com a prética filosdfica, motivando o
pensamento em torno da producdo artistica associada ao investimento tedrico e ao

enggjamento  sociopolitico.

O primeiro desafio colocado ao Coletivo, bem como aos filésofos envolvidos e
demais colaboradores, consistiu em como encenar uma tragédia grega classica? Como
fazé-lo respeitando as questdes inerentes ao tragico e suas relacbes com a politica grega,
mas sem enrijecé-lo ou mesmo esvazia-lo em formalismos estéreis, ou se deixar cair em
sedutoras e inférteis formulas simplistas, incapazes de abarcar as contradicbes e a

complexidade de seus enunciados, mesmo hoje?

A motivagdo repousa nas perguntas ja elencadas e desdobramentos desde j&
perceptivels: (como) é possivel experienciar o tragico, hoje? Como revisitar 0s gregos?
O que temos aaprender com os classicos? O que pode existir nos classicos que funcione
como “chave” para o entendimento de inquietagdes do presente? Qual sua for¢a de agdo
na contemporaneidade? Qual é o papel das Artes Cénicas no debate politico atual? Ou,
como bem pontua Raymond Williams, em sua A Tragédia Moderna: “Quais sdo as
relacdes reais que deveriamos ver e seguir entre a tradicdo da Tragédia e o tipo de
experiéncia ague estamos sujeitos em nossa propria épocaea qual nos, demodo simplista
etalvez erroneamente, chamamos tragica?” (2002, p. 31).

E comum que, em aguns processos teatrais, a montagem de tragédias &ticas

caminhe por uma via mimética aos gregos. figurino, cenario, texto e demais elementos da
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cena numa perspectiva factual, buscando fidelidade méxima as configuragbes de
encenacao grega que, sob uma mrrada apenas superficial, pareceriam permitir o
acontecimento datragédia. Tal perspectiva ndo nos pareceu interessante, pois acreditamos
que atragédia ndo se configura em um objeto passivel de reproducdo, por estar integrada
a préticas e condicionantes irredutiveis amera reproducéo. Optamos por ndo investir no
camnho ipsis litteris de encenacdo e sim no manifesto desgjo de aprendizado filosdfico
derivado da experiéncia tragica, como “uma espécie de contemplagdo do fundamento da
religido, dapolitica e dasociabilidade” (ROSENFIELD, 2002), estudando seus elementos
formais organizados em ligacdo direta com as esferas social, religiosa e politica, para

entdo manifesté-los cenicamente.

T&o inoportuno quanto insistir em um caminho literal, seria adotar a banalizagéo
do termo reiterada por veiculos de comunicagdo hé tempos e tentar enquadrar a tragédia
na concepcao leviana gue a associa a Situagdes acidentais ou catastrofes sem explicag@o,
sempre envolvendo morte e sofrimento.  Aquela especifica arte dramética, datada do
seculo V a.C., ndo pode ser resumida & concepcdo descompromissada que a reduz ao
horrivel, ao bestial ou a0 sanguinario. Também ndo corvém associar atragédia ou aideia
do trdgico auma visdo pessimista de mundo, pela qual o herdi carrega piedosamente seu
peso, destinado ao sofrimento, fadado ao fracasso. Essa légica age como mantenedora de
um nocivo estado de coisas e em muito se associa ao pensamento liberal, visto, por
exermplo, em Theodor Vischer, visdo esta contraposta por Lukacs em seu célebre ensaio
initulado Sobre a Tragédia®, que consiste numa critica avisdo burguesa e pessimista do
fendbmeno trégico. Lukéacs tece comentarios acerca do significado social da arte e ainda
Stua a catarse, conceito disputado, como superacéo/elevacdo do cotidiano, deslocado da
mera casudlidade asignificacdo histérica e social:

“A estética liberal revela sempre um covarde derrotismo em face da
historia, da evolugdo do género humano; ela expressa constantemente
seu pavor diante da revolugdo e das massas enquanto principais
estimuladoras da ideologia revolucionaria; e o faz quer operando um
falso conceito de liberdade e reduzindo toda catastrofe trégica
(mediante explicagBes artificiosas e cavilosas) a ‘culpa tragica’, quer

mistificando o conceito de necessidade sob a forma de ‘destino’.
(LUKACS, 2009, p. 252)

A historia da humanidade atesta que o “sentido da evolu¢do” ¢ algo que foi

historicamente construido, o que o torna, em consequéncia, passivel de mudanca. Assim,

9 Capitulo presente no livro Arte e Sociedade, Escritos Estéticos 1932 — 1967, de Gyorgy Lukéacs (2009).
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para Lukacs, ndo se trata de pensar o destino como uma poténcia misteriosa e
personificada, uma lel cega, fixada de antem&o, que o homem n&o conhece, mas ao qual
estd sujeito e ndo consegue escapar. Ao contr&rio, a grandeza humana do her6i da-se
através da conexdo entre tragédia pessod e tragédia histérica; quando esse movimento
acontece, 0 pessoa € elevado ao nivel grandioso da Historia. De acordo com o
pensamento lukacsiano, a perspectiva tragica da existéncia opde-se a vida comum
inauténtica, atuando como uma possibilidade de desenvolvimento dahumanidade a partir
da externalizacdo das forcas do individuo, pautada numa concepcdo ontoldgica da
Histéria.

A tradicdo liberal, por outro lado, ancora-se numa perspectiva fetichizada do
fendbmeno  tragico, perspectiva gue prega ser impossivel o enfrentamento das
barreiras sociais e se expressa numa visdo de mundo fatalista, uma visdo que se satisfaz
em dfirmar o fim E caracteristico desse pensamento a fragmentacio da visio histdrica e
também o fatalismo, ambos rechacados por Lukacs. O autor aponta a evolucdo historica
como uma curva ascendente; ndo um caos sem direcdo, mas também ndo uma linha reta;
aponta um “por fazer”:

“Embora a historia descreva uma curva sempre ascendente, esse
percurso é cheio de contradi¢des, conflitos tragicos, tragicos fracassos
de individuos e de nacles assinalam suas etapas e inflexdes. (...) 0
destino do género humano, tomado na suatotalidade, ndo étragico; mas

essa totalidade ndo trégica compde-se de uma Série de tragédias”.
(LUKACS, 2009, p.249)

Tratarse do potenciadl humano que na crise N80 Se expressa COmMo uma
determinacdo fatalista, mas sim como uma forca politica dos momentos de transicdo,
como uma possibilidade de romper o velho ciclo, como uma voz de insurgéncia contra o
abismo socia que asforgas opressoras determinaram como natural em nossa historia:

“As grandes tragédias do passado de algum modo representavam a
sempre concreta e sempre renovada luta entre o velho e o novo, luta na
qual a realizagéo (ou, pelo menos a perspectiva de realizacdo) de um
nivel superior coroa a destruicdo do velho ou a derrota do novo que,

com forcas ainda muito débeis, procura liquidar a velha ordem”.
(LUKACS, 2009, p. 266)

Motivado pela necessidade de historicizar o sistema hegeliano, Lukacs revé
dialeticamente asteorias idedlistas do drama e situa a forma dramética ndo como o ponto

culminante de um percurso progressivo em dire¢do a perfeicdo ou, ainda, “a forma
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superior demanifestacdo daarte'?” e sim “o reflexo artistico de uma sorte de efeitos vitais.
” (LUKACS, 2011, p. 153). O autor parte da aproximagdo marxista entre
desenvolvimento dramdtico e a ideia de revolugdo, afirmando que 0s momentos
essencialmente determinantes da tragédia se situam “no conflito historico-social, na
afirmecd0 que se manifesta nesse conflito e no efeito ‘purificador’ proprio desta
afirmagdo. ” (LUKACS, 2009, p. 261). O autor ainda afirma que os grandes periodos de
desenvolvimento da tragédia coincidem com as grandes mudangas histéricas dasociedade
humana, a saber: na tragédia grega, exprime-se a génese da pdlis; na tragédia moderna,
com Shakespeare, figura a decadéncia do feudalismo e o nascimento da sociedade de
classes; e um Uitimo momento, com alteragdes formais marcantes, com Goethe, Schiller
e Pouchkine, a crise que cuminaria na Revolugdo Francesa. A esse respeito, pode-se

afirmar que:

“O que h& de essencial e convergente nestas aparicdes é a necessidade
gue se apresenta para os sujeitos histéricos de figurar dramaticamente,
nestes momentos, o carater contraditério davida. Mas, adverte o autor,
arelacéo entre génese do drama e revolugéo nunca € mecanicae direta,
pois aforma aparece muitas vezes em ‘estagios intermediarios’ de uma
crise. 1sso porque aforma entraem vigor para atender de certo modo a
umademanda da vida ‘interior’ do género humano. Séo os ‘fatos vitais’
que operam uma ‘atmosfera de necessidade’ na qual se coloca a
exigéncia da forma dramética”. (SILVA, 2001, p. 27)

E ainda que:

“Todo o trabalho de Lukécs no terreno da estética visou sempre apér a
prova a sua tese de que 0 marxismo tem a sua estética propria.
NaEstética, Lukacs trata de demarcar o lugar do comportamento
estético natotalidade das atividades humanas, das reagdes humanas ao
mundo objetivo. A arte € uma forma de objetivagdo. Nascida das
necessidades da vida cotidiana, a arte supera a imediatez da
cotidianidade, cria uma nova imediatez (precisamente a imediatez
estética) e devolve avida cotidiana o0 seureflexo como uma orientagéo
para asuperacao efetiva dos limites estruturais do capitalismo. Navida
cotidiana dominada pelo fetichismo da mercadoria, a arte tem uma
missdo desfetichizadora”. (BASTOS')

10 No final da Poética, Aristételes enfrenta a questdo da superioridade da tragédia pelo critério do efeito
sobre o publico: “Mas a tragédia € superior porque contém todos os elementos da epopéia e a melopéia e o
espetaculo cénico, que acrescem a intensidade dos prazeres que Ihe sdo proprios. Possui, ainda, grande
evidéncia representativa, quer na leitura, quer na cena; e também a vantagem que resulta de, adentro de
mais breves limites, perfeitamente realizar a imitagdo”. (ARISTOTELES, 1979, p. 268)

11 Artigo de Hermenegildo Bastos, intitulado Arte e vida cotidiana: a catarse como caminho para a
desfetichizag@o, disponivel em  http://www.herramienta.com.ar/coloquios-y-seminarios/arte-e-vida-
cotidiana-catarse-como-caminho-para-desfetichizacao. Acesso em: 06 dejaneiro de 2016 as 20:30.
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Tendo em vista esses pressupostos, pareceu-nos oportuno construir 0 espetaculo
Antigona (2014) a partir da chamada ética dos vencidos'?, buscando um fio narrativo de
contraposicdo a histéria oficial, forjada a partir do pornto de vista dos vencedores do
processo histérico. Segundo Walter Benjamin (1986), a histéria tradicional, cunhada
pelos vencedores e, por isso, tida como versdo oficial dos fatos, traz em s a violéncia
naturalizada, indtitucionalizada e esconde, ou tenta esconder, a perversidade do sistema
politico e juridico gque asustenta. Ela é capaz deimpor sua conveniente versdo dos fatos,
determinando o que ¢é “verdade” de acordo com a posi¢do de poder que lhe € conferida.
A fim de desvelar 0 que esta por tras da visdo positivista da histéria, o filésofo judeu
cunha metaforas que representam ndo apenas a syjeicdo do homem ao sistema, cono
também, a tentativa de buscar saidas. Benjamin nos convida ao desprendimento da

linearidade dahistéria postiva, bem como de seu caréter unilateral, dogmético e aurdtico.

Benjamin ndo vé nas ruinas, nadesolagdo, uma melancolia que leva a paralisagéo,
aentrega; pelo contrario, € naimanéncia davida rea e catastréfica que vamos encontrar
a possilidade, no instante do agora, de uma redencdo do que esta na iminéncia de ser
perdido para a historia. Segundo Jos¢ Gilardo Carvalho, esse “momento iluminado de
salvacdo surge para o passado visado pelo presente e por ele redimido”. Consoante ao

autor afirmamos que:

“O passado ndo morreu, ndo findou, mas permanece aguardando o
momento de um agora do pensamento disposto a repensar a histéria
com o objetivo de salva-la, dai a possibilidade de reescrevermos a
historia, ndo mais sob a Gtica dos vencedores, mas dos vencidos. Os
vencedores, nos aerta Benjamin, continuam vencendo, mas 0s
vencidos podem e devem se aperceber dessa realidade fantasmagérica
criada pelo positivismo histérico, mitificador, perverso, que usa
ideologicamente da forcado mito parafazer da mentira histérica uma
falsa “verdade” que ndo se sustenta quando interrogada. Para Benjamin,
a iluminagdo profana do pensamento e da leitura se encarregara de
construir um outro conceito de historia, 0 que serapossivel através da
leitura imagética da constelacdo dasideias presentes no desvelamento
do mito classico das formas perfeitas, dalinearidade historica, que quer
nos convencer de um progresso histérico”. (CARVALHO, 2014, p.88)

12 O conceito de histéria elaborado por Benjamin estaimpregnado de politica, como de cultura, haja vista,
estar suareflexdo situadano resgate daarte como um instrumento decritica social. A histéria paraBenjamin
deve ser resgatada dos fragmentos que a sociedade da técnica a relegou. Assim, a principal fungdo da
historia € manter viva a tradi¢do no presente impulsionando parao futuro. Benjamin critica a histéria dos
vencidos e procuraresgatar nos personagens dahistdria, o colecionador, o estudante, o jogador e o flaneur,
frutos da sociedade de vidro, ou do mundo damercadoria, marcada pelo ideal do lluminismo, elementos
essenciais pararedimir a histéria, ou seja, coloca-las naméo dosvencidos. (PAIXA O, 2009). Para maiores
detalhamentos, ver “Teses sobre o conceito de Histéria”, de Walter Benjamin, presente em “Obras
escolhidas I: Magia e técnica, arte e politica”, de 1986.
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E ainda que:

“Nao existe uma Histéria neutra; nela as memarias, enquanto uma
categoria abertamente mais afetiva de relacionamento com o passado,
intervém e determinam em boa parte os seus caminhos, entre diferentes
formas de enquadra-lo. [...]. Relacionar o nosso passado histérico com
o trauma implica tratar desse passado de um modo mais complexo que
o tradicional: ele passa a ser visto ndo mais como um objeto do qual
podemos simplesmente nos apoderar e dominar, antes essa dominagéo
é reciproca. O trabalho da histéria [...] deve-selevar em conta tanto a
necessidade de se ‘trabalhar’ 0 passado, pois as nossas identidades
dependem disso, como também o quanto esse confronto com o passado

é dificil”. (SELIGMANN-SILVA, 2006, p. 67 -77).

Nesse sentido, podemos questionar: seria entdo possivel escrever uma outra
historia? Histéria que preenchesse as lacunas deixadas, por acaso ou a proposito, pela
histéria de longa duracdo? Haveria a possibilidade de encontrar narrativas com o poder

de trazer nova ética sob a Histéria gque ndo aregistrada pela dlite politica e cuitural?

Dentre as vérias maneiras de se contar a histéria de um pais e dentre as véarias
manegras de se conduzir o fazer artistico, a escolha por montar Antigona foi calcada no
legado deixado pelos movimentos sociais, em sua inssténcia em resistir e em provocar
outras sensbilidades, percepcdes e olhares sobre a nossa histéria. Dessa forma, a
iniciativa do Coletivo soma-se a0 movimento de familiares de desaparecidos politicos e
aoutros setores vinculados a protecdo dos direitos humanos, com vistas a efetivar  acdes
gue denunciem os sintomes do fascismo em nossa estrutura social, apontando para o
reconhecimento dos sinais dainsisténcia do passado no presente. Afinal, ndo s em nivel

intitucional sefaz politica:

Podemos dfirmar que as acdes politicas acerca do dever de memdria em nuito
ancoram-se na esfera juridica, mas estendem-se a acdo de publicizar o ocorrido, com
especial empenho emfazer voz junto asvitimas etestemunhas que vivenciaram processos
ditatoriais, uma vez que passados mais de 50 anos do Golpe Militar, ainda h&a quem
questione asua rea dimensdo, sua ilegalidade ou ainda relativize o nivel de crueldade e
violéncia que o mesmo impbs a toda uma nacdo. Tal posicionamento ndo deve ser
encarado como um lapso amnésico ou um mero relativismo conceitual e Sm como um
sntoma claro de uma légica burguesa que se beneficia com amanutencdo da sociedade
de classes e as relagOes de poder dela advindas, que obedece a logica fascista de anseio

de apagamento dos fatos, da negacdo do acontecido e de criminalizacdo de qualquer
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tentativa de questionamento. Pois no ceme de todo totditarismo mora o desgo
sistemético de exterminio do outro, em nivel factual e também em nivel simbolico, de
modo atentar determinar o curso da histéria, talvez por atentarem-se ao fato de que “quem

controla o passado, controla o presente. Quem controla o presente, controla o futuro.

(ORWELL, 2008)

Cabe lembrar que no seio de Antigona pulsa a seguinte ideia: “o Estado deixa de
ter qualquer legitimidade quando mata pela segunda vez aqueles que foram mortos
fiscamente (...), uma sociedade que transforma tal anulagdo em politica de Estado, como
diza Séfocles, prepara sua propria ruing, elimina sua substancia moral. N&o tem mais o
direito de existir enquanto Estado.”3 E essa a perspectiva adotada pelo filésofo Vladimir
Safatle, a quem nos filiamos nessa pesquisa. Safatle afirma que o interdito legal que
proibe enterrar Polinices e ndo acolher sua memoria através dosritos funebres éaprépria
anuacdo dos tragos de sua existéneia e significa exclui-lo  da possibilidade de ser um
suyeito de direitos. A esse processo da-se o nome de violéncia da eliminagdo simbdlica,
gue consiste na imposicdo do desaparecimento do nome, com base na tentativa de
eliminar ndo apenas os insurgentes, mas toda e qualquer indagacéo acerca dalegalidade
do poder. E a violéncia que visa criminalizar sistematicamente todo discurso  de
guestionamento.  Eis aldgica dos regimes totalitarios, t&o presente na politica do século
XX: aoperacéo sstemética de retirar o nome daquele que a ele opde-se, de transforma- lo
em um inominavel cuja voz, cuja demanda encarnada em sua voz ndo sera mais objeto de

referéncia alguma4.

Dessa forma, 0 que propomos ao falar de nosso passado recente e sua quase
inacreditavel capacidade de ndo passar €, de alguma forma, apontar a maneira insdiosa
gue a ditadura encontrou de permanecer em nossa estrutura social, econdmica, cultural,
politica e juridica, bem como indicar os traumas sociais e a legitimacdo da violéncia
cotidiana dai advindas. Nesse sentido, a ditadura militar brasilera — uma das mais
violentas que o ciclo latino-americano conheceu — ndo foi uma ditadura como as outras,
pois a incapacidade de reconhecer e julgar os crimes de Estado cometidos no passado
‘“transforma-se em uma espécie de referéncia inconsciente para agdes criminosas
perpetradas por nossa policia, pelo aparato judiciario, por setores do Estado.” (SAFATLE
&TELES, 2010, p. 10). Ela permanece nas préticas politicas, nas mlitiplas estratégias do

I3 SAFATLE, 2010, p.239.
14 1dem
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poder que insistem em forcar 0 esquecimento das raizes do nosso fracasso, no entrave
para nossa consolidacdo enquanto democracia. Edson Teles e Viadimir Safatle afirmam
gue uma ditadura se mede (se é que se mede) ndo por meio da contagem dos mortos
deixados para tras, mas através das marcas que ela deixa no presente, ou sgja, através
daquilo que ela “deixara para frente” (SAFATLE &TELES, 2010, p.10). H4 muito em
jogo quando a questéo é reelaborar o passado.

Transpor 0s questionamentos da obra sofocleana para o periodo da ditadura que
assolou oBrasil significa investir na dendincia de sua brutalidade, com vistas a corroborar
com o movimento de resisténcia a essa forma de governo marcadamente autoritaria.
Creonte, bem como o regme militar, ancora-se numa concepcado de Estado calcada no
principio da dominacdo do outro, visando legitimar-se através de uma suposta inaptidéo
do povo para tomar decisOes referentes a cidade. Ja Antigona, bem como os insurgentes
de nossa histéria nacional, defende outra ordem social, outro principio ético-filosofico,
outra diretriz politica. Podemos afirmar que oposicdo advém da ideia de liberdade
que pressupde acondicdo humana, da recusa em ser dominada por normes que atentem
contra o direito de dizer ndo, o direito de contestar:

Diante de Créon, Antigona representa a insurreicdo das massas contra
atirania. Fala pela suaboca altiva o povo amordagado pelo medo. Ela
¢ aliberdade que se revolta e se proclama. Ele, o despotismo brutal e
irresponsavel. O que Antigona anuncia é o direito do cidaddo de s
erguer contra as ordens absurdas. Créon € o Estado que escraviza
Antigona, a Nagdo que se rebela. A sua licdo é a de que, em faceda
opressdo, acriatura livre deve reagir sempre, semtemores de qualquer
espécie. O holocausto de sua vida a consciéncia do dever cumprido
mostrou que ndo foi em vdo seu sacrificio. Ela presa, inerme,
escarnecidae condenadaeramaior do que o Rei comtodo o seupoderio,
toda a sua arrogancia, todas as suas armas. O triunfo efémero da forca
nao prevaleceu diante da verdade que Antigona representava (MONIZ,
1958, p.15).

Acreditamos que mesmo na morte Antigona vence o adversario, pois o sentido de
sua luta se sobressai. Através do presente estudo afirmamos que Antigona, além de um
dos mais belos questionamentos acerca dos limites do poder, converteu-se para sempre
em um sinmbolo da liberdade de se agir contra o Estado (ROSENFELD, 2009), chegando
até nds como o monumento da cultura ocidental que melhor apresenta as questdes acerca
daliberdade do sujeito de rebelar-se contra as estruturas que o oprimem. Nisto reside sua
assombrosa atualidade.
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MATEI VISNIEC E O TEATRO CONTEMPORANEO COMO

AUTO-REFLEXAO

Camylla Galante (UNIOESTE)*

Resumo: A obra dramética de Matei Visniec carrega marcas do contemporaneo ao mesclar o
didogo com outros nomes caros as artes draméticas com 0 pensar a readidade, o homem, o
proprio fazer artistico e o papel da arte na atualidade. Desta forma, o que se propde neste artigo
€ verificar como estas caracteristicas aparecem em sua obra a partir da andlise de trés pecas O
espectador condenado & morte, Um trabalhinho para Velhos Palhacos e O Ultimo Godot.
Propde-se como embasamento tedrico as proposi¢des de Linda Hutcheon (1991) em relagdo a
literatura pbs-moderna e os escritos de Jean-Pierre Ryngaert (2013) voltados especificamente a
leitura do teatro contemporaneo e a condicdo do dramaturgo nos tempos atuais.

Palavras-chave: Matel Visniec; teatro contemporaneo; reflexao.

Herdeiro dos dominios do Absurdo, Matei Visniec € um legatério que honra seus
antecessores, pois na sua obra pode-se encontrar os aspectos formais do Teatro do
Absurdo identificaveis em Beckett e lonesco, a tematica politica (obviamente atualizada
ao contexto de Visniec) e até mesmo a utilizacdo de uma lingua de producéo literaria, a
mesma de seus mestres, o francés. O dramaturgo e jornalista romeno encontrou na
estética do Absurdo, mais precisamente em seu conterréneo lonesco, a liberdade da
escrita e da linguagem no contexto da ditadura de Nicolaec Ceausescu. Ele diz na
introducdo de um de seus textos. “Depois de ler as pegas de lonesco, nunca mais tive
medo na vida. Mais do que qualquer sistema filosofico ou livro de sabedoria, foi
lonesco que me gjudou a compreender o homem e suas contradi¢des, a ama humana, a
vida e o mundo” (VISNIEC, 2012, p.11).

Pensando sob o ponto de vista de Ryngaert (2013), quando este fala sobre o teatro
contemporaneo, a partir da década de 1950 até a de 1990, obra de Matei Visniec possui
algumas facetas apontadas pelo tedrico: a do teatro politico, do pds-guerra, com
caracteristicas do teatro do absurdo, mas ab mesmo tempo ha pegas que também visam
ao entretenimento, que parecem, como diz o tedrico, que se voltam a “diversdo do
publico”. Ha também pegas que mesmo sendo “sob encomenda” (escritas num contexto
especifico a uma companhia especifica) sGo densas e que levam a reflexdo do
publico/leitor, e outras, ainda retomando o tedrico francés, que devem dizer muito sem

! Graduada em Filosofia e Letras Portugués-ltaliano pela Universidade Estadual do Oeste do Parana
(UNIOESTE), Mestra em Letras e doutoranda pela mesma universidade. Contato:
camygalante@gmail.com.
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desagradar (RYNGAERT, 2013). Visniec, em muitos momentos, encaixa-se no perfil

dos autores descritos por Ryngaert em sua obra Ler o teatro contemporaneo:

Nossa reflexdo sobre o teatro moderno esté se estabel ecendo diante de
autores condenados a inovar sem desagradar, a incomodar sem perder
totalmente contato com o publico, a oferecer prazer sem se contentar
paraisso com receitas jatestadas (RY NGAERT, 2013, p.41).

Além do préprio pensamento sobre o teatro contemporaneo, Ryngaert traz em sua
obra trechos de editoriais de revistas especializadas em estudos teatrais entre os anos de
1953 a 1985 que tecem outras consideracoes. Estas revistas propdem reflexdes sobre o
fazer teatral, o papel do teatro contemporéneo e também questdes sobre o “fim do
teatro”. No editoria da Travail théatral, cadernos trimestrais que foram publicados

entre 1970 e 1979, pode-se ler o seguinte trecho:

[...] Fala-se muito, aqui e ai, da morte do teatro e as vezes até se
denuncia o carater obsoleto, para ndo dizer reacionério, de toda
representaciio teatral. E verdade que ja ha cerca de um século se
deplora “a crise do teatro”. Contudo, longe de se imobilizar e de se
fechar em si mesmo, o teatro, hoje, em seus setores mais vivos, néo
para de se questionar e se reconsiderar. Subtraindo-se pouco a pouco
as suas formas antigas, ele se manifesta onde menos se esperaria
encontré-lo, até em &reas que parecem dominadas pela necessidade
mais estrita[...] (RYNGAERT, 2013, p.185).

E ainda na sequéncia, para concluir as caracteristicas trazidas pelo editorial da

nova configuracdo do teatro:

[...] estamos persuadidos de que, longe de constituir um comentario
supérfluo, a elaboracdo de uma reflex@o l0gica e coerente sobre os
componentes e a funcdo da atividade teatral € hoje parte integrante
desta atividade. E considerado dentro de toda uma série de trocas entre
dois grupos: seus criadores e seus espectadores. [...] Os criadores
foram levados a reconsiderar as estruturas socioecondémicas nas quais
estavam acostumados a trabalhar, até mesmo levados a desgar que o
publico tenha, cada vez mais, uma parte ativa na criagdo. [...] Trecho
do editorial do n°.1 de Travail Théatral, outono de 1970.
(RYNGAERT, 2013, p.185).

Estas caracteristicas do teatro contemporaneo percebidas pelos editores da revista
e corroboradas por Ryngaert ao longo da sua analise no livro sdo encontradas nas pegas
de Visniec: o teatro se repensa e reconsidera sua posi¢do no mundo atual, além de dizer

COiSas que as pessoas nem sempre querem ouvir, mas ndo desagradando e, para isso,
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usando formulas novas que trazem frescor a producéo dramaturgica. Ha também neste

movimento o papel do espectador e da critica que contribuem para a construcéo desta
novaforma de teatro. Além disso, a preocupagdo com um possivel “fim do teatro” ja era
algo pensado na década de 1970, tematica que se estende para as proximas décadas,
como faz o dramaturgo romeno ao embutir esta problematica em seus textos.

A obra do escritor romeno traz consigo também caracteristicas que remetem ao
pos-modernismo. Apesar de Linda Hutcheon salientar que o pds-modernismo néo deve
ser utilizado como um “simples sindnimo para o contemporaneo” (HUTCHEON, 1991,
p.20), a sua obra parece encaixar-se tanto na leitura feita sobre o teatro contemporaneo
de Ryngaert quanto nas defini¢cbes dadas pela canadense dos escritos pds-modernos.
Uma das defini¢bes de Hutcheon em particular pode ser empregada para entender um
aspecto importante de algumas pecas de Visniec: a auto-reflexo. Diz a tedrica que a
arte pés-moderna € ‘a0 mesmo tempo, intensamente auto-reflexiva e paroddica, e mesmo
assm procura-se firmar-se naquilo que constitui um entrave para a reflexividade e a
parédia: o mundo historico” (HUTCHEON, 1991, p.12). A parédia esta presente em
boa parte da producdo dramética de Visniec. parodia-se 0s governos totalitarios, a
censura, os julgamentos sofridos pelos escritores nas ditaduras do século XX e parodia-
se inclusive os dramaturgos do Teatro do Absurdo, aqui entendida a parddia, de acordo
com Hutcheon, como a “repeti¢do com distancia critica que permite a indicagdo ironica
da diferenca no proprio amago da semelhanga” (HUTCHEON, 1991, p.47). E, neste
parodiar, ha a auto-reflexdo sobre a prépria obra e do teatro como um todo, numa
tentativa de compreender para quem o teatro fala atualmente, a relacdo entre ator x
publico nas encenagdes e se 0 teatro e as demais artes dramaticas estédo encaminhando-
Se para seu 0caso ou se ainda possuem um papel de destague no mundo contemporaneo.
Trés pecas de Visniec apontam para este caminho: O espectador condenado a morte
(1984/2014), O ultimo Godot (1987/2012) e Um trabalhinho para velhos palhacos
(1993/2012). As obras, escritas quase em sequéncia, mesmo com teméticas distintas
levantam o questionamento sobre o papel do teatro na atualidade, cada uma a seu modo.

O teatro condenado a morte?

O espectador condenado a morte trata-se de uma espécie de parddia de um
tribunal no qua um espectador aeatdrio (aquele que se sentar numa determinada

cadeira) passa a ser julgado por uma acusagcdo de assassinato. No melhor estilo do
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Teatro do Absurdo, as acusacdes e os depoimentos das testemunhas ndo fazem sentido.

O espectador-acusado € silencioso, ndo se sabe se € de fato um espectador ou se um ator
disfarcado. Segundo Jean-Pierre Longre, na critica da pega presente no site oficial de
Matei Visniec, a peca € uma satira dos tribunais stalinistas e de outros regimes
totalitarios nos quais toda a corte € manipulada pela acusacéo.

No trecho em que as personagens chamam de segundo ato (“as personagens
chamam” pois ndo existe a separacdo no texto, mas ha a consciéncia das personagens de
gue fazem parte de um espetacul o teatral), o conteldo da peca, até entdo indeterminado,
passa a se delimitar e deixa entrever um dos seus sentidos: uma reflexéo acerca do
teatro e do papel representado pelas diferentes pessoas que o compde: 0 espectador, 0s
atores, 0s atores enquanto personagens, as demais pessoas envolvidas no momento do
espetaculo, (“O homem que destaca os ingressos”, “a atendente da chapelaria”, “a
atendente gorda da lanchonete”, “o fotografo do teatro” — todas personagens da peca), o
diretor, o autor e até mesmo “personagens externas”, como pessoas que estdo proximas
ao teatro ¢ o “mendigo cego que toca gaita na esquina da rua” (este ultimo mostra-se
particularmente importante ao fim da peca). E ndo somente pensam sobre seus papéis
na peca em questdo, mas estendem esta reflexéo ao teatro como um todo.

Quando o procurador interroga a sexta testemunha e esta se revela como sendo o
diretor, umadas perguntas ¢ “o senhor entendeu a mensagem da pega?”, aqual Se segue
0 seguinte didlogo:

A SEXTA TESTEMUNHA: E claro, mas veja bem... ha vérios niveis
de compreensdo. Cada nivel tem seu ritmo... sua nuance...
paulatinamente. ..

O PROCURADOR: E o senhor acredita que os espectadores
compreenderam, acredita que tomaram consciéncia de sgja la o que

?

f: rS.EXTA TESTEMUNHA: Eu nao sei. Eu espero que sim... acho
que dei elemeptos suficientes para refletir... depois disso, todo mundo
sai na rua... E 14 que a pe¢a continua... no cérebro de cada um... ndo

€? A verdadeira solugdo vird mais tarde... em casa... talvez amanha...
(VISNIEC, 2015, p.80).

Este didlogo aponta que o(s) diretor(es) teatrais procuraria(m) dar elementos
suficientes aos espectadores para que eles captem o sentido do texto, no entanto este
talvez ndo se processe no momento da representacdo e da forma como pretendida pelo

2

diretor, ela pode vir “mais tarde... em casa... talvez amanhd...” e de uma forma
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diferente. Isto ndo sO na peca em questdo, mas nas montagens de textos dramaticos no

geral.

A personagem que é trazida ao palco como sendo a Sétima Testemunha revela-se
0 Autor da peca. Esta vem emblematicamente toda amarrada, com um saco de batatas
na cabeca e trazida por soldados (VISNIEC, 2015, p.82). O autor, mesmo bombardeado
por perguntas do Procurador, do Defensor e do Escrivéo, nada fala. O Procurador se
dirige a ele dizendo “Responda, Senhor. E um procurador que lhe fala. Precisamos de
seu testemunho para desvendarmos a verdade” (VISNIEC, 2015, p.83, grifo nosso), no
que o Defensor completa: “Esta claro. Ele ndo da a minima para a verdade” (VISNIEC,
2015, p.84). Mesmo com muita insisténcia por parte daqueles que tentam interroga-1o, o
Autor se nega a dar qualquer “depoimento” acerca da mensagem da pega. E como se,
depois de escrita, 0 sentido, a mensagem da peca ficasse a cargo do espectador €/ou
leitor e ndo pertencesse mais aquele que a escreveu. Nesta cena ha também areferéncia
a censura sofrida pelos autores durante a ditadura de Ceausescu, o que ¢ reforcado pela
personagem do Cego, recorrente nas pecas de Visniec, que, ao fim d’O espectador
condenado & morte, repete insistentemente “[...] sou um velho combatente... Viva a
Republica!” (VISNIEC, 2015, p. 94).

No entanto, no fim da pega, mesmo que o autor tenha se negado a falar qualquer
coisa sobre 0 sentido que a obra teria, ele € o guia de um cortejo composto pelas sete
testemunhas que sugerem estar em estado hipnético e que carregam uma liteira ocupada
por nada mais que o Mendigo Cego que da vivas a Republica. Talvez a chave, a
mensagem da peca (desta e de outras de Visniec que contam com tal personagem, como
Paparazzi ou A Crbnica de um Amanhecer Abortado (1996) e Aqui estamos com
Milhares de Caes Vindos do Mar (2003), por exemplo) esteja justamente no cego. Ou
a0 menos no que ele anuncia: guiar areflexdo politica através da censura. O teatro teria,
pois, esta conotacdo politica de questionamento do status quo e o papel de guia para que
se acance a Republica e a Democracia. O guia é 0 autor, que agui aparece COmMo
representante de todos os artistas, mas a mensagem € transmitida pel o cego.

O ultimo Godot e o0 suposto ocaso do teatro

Damesma forma como O espectador condenado a morte, na pega O ultimo Godot
também é possivel encontrar reflexdes acerca do papel do teatro na contemporaneidade,

e talvez até de forma bastante explicita no decorrer da obra. Quando o diretor da revista
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Secolul XX, publicacdo na qual Visniec conhecera Samuel Beckett, pediu para que ele

escrevesse um artigo sobre o dramaturgo irlandés, este, ao invés, escreveu uma pega
curta, de um ato, na qual Beckett contracena com Godot e retoma todo 0 universo
beckettiano no texto (LECOSSOIS, 2008).

Para conceber essa peca como forma de reflex&o sobre o teatro, seu inicio e seu

fim s&0 postos-chaves para a sua compreensdo. O texto inicia-se com a seguinte rubrica:

Na frente de um teatro fechado.

Rua em declive, com pouquissimo movimento, ao crepusculo. Godot,
um homem magricela mas decentemente vestido, esta sentado a beira
da calgada, com os pés na sarjeta. Fuma, com ar triste, sem pensar.
Proxima a ele, uma lata de lixo emborcada.

De algum lugar, invisivel para a plateia, vem 0 som de uma porta se
abrindo, ouve-se uma balburdia surda e um segundo homem magricela
(mas decentemente vestido) é jogado sobre a calgada. Como veremos
adiante, este segundo homem é Samuel Beckett em pessoa A
personagem quase despenca sobre Godot. (VISNIEC, 2017, p.55,
grifos nossos).

O inicio, como a carga semantica das palavras em destague indica, ndo € nada
promissor. Pode-se voltar um pouco, no titulo, ao “Gltimo Godot”. O principio indica o
fim do teatro. O dramaturgo literalmente na sarjeta, com a sua criagdo mais
representativa (que € uma ndo-personagem). Como bem coloca Hééne Lecossois, O
altimo Godot trata-se de uma elegia, um lamento ao fim do teatro (LECOSSOIS, 2008,
p.94). A metéfora de fim parece ndo se limitar as artes dramaticas, dado que as
personagens se dao conta de que as pessoas estdo sumindo ndo so do teatro, mas de
todos os lugares. Assim como a personagem do cego, este cenario “apocaliptico” no
gual as personagens se percebem sozinhas no mundo, € um elemento presente em outras
obras de Visniec, como no romance O negociador de inicio de romances (2013), na
pecaO rei, o rato e o buféo do rei (2001) e nas pegas curtas que compde o titulo Teatro
decomposto ou o0 homem-lixo (1992).

Neste encontro de Beckett com Godot, 0 dramaturgo romeno também traz a baila
aquestdo do autor no teatro. Qual o seu papel ? Pode ele salvar, de alguma maneira, este
teatro que estd se encaminhando ao ocaso? A resposta é dada no decorrer da pega e
especificamente ao fim desta de forma bastante alegorica. Uma das passagens comicas
do texto, a qual pode parecer inocente, carrega este questionamento acerca do autor

dramatico. Godot, ao descobrir que Beckett, também enxotado do teatro, é o autor da
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peca, diz “Formidavel! Entdo vocé existe!” (VISNIEC, 2017, p.58). Além de ser algo

que quem se depara com o préprio Godot nesta peca deve pensar, nos remete as
montagens feitas na atualidade que, muitas vezes sdo t&o autorais que terminam por
apagar um pouco as marcas gque remetem ao dramaturgo, algo com o que 0 proprio
Visniec parece ndo se incomodar, dado que em algumas entrevistas em que comenta
sobre montagens de suas pegas, 0 autor salienta este aspecto quando o trabalho do
diretor tem esta caracteristi ca’.

No entanto, mesmo demonstrando muitas vezes que a obra ganha vida prépria e
outras interpretacGes depois de publicada, a peca, a encaminhar-se para o final da a
resposta tanto para esta questéo do autor quanto para aguela acerca do ocaso do teatro:
as pessoas que sumiram anteriormente aparecem e juntam-se proximas as personagens e
passam a prestar a atencdo no que dizem. O fim da pega, ao contrario de seu inicio, é
bastante otimista: o teatro se reconstréi mesmo quando estd “na sarjeta”. Com uma
estrutura circular, o fim retorna ao inicio, porém esperancosamente, e ndo exatamente
ao inicio de O Ultimo Godot, mas sim para as primeiras cenas de Esperando Godot, de
Samuel Beckett:

GODOT (olhando assustado, em torno deles, a multidao sentada na
rua): Meu Deus, o0 que é gue eu vou dizer?

BECKETT: Pergunte-me se eles me bateram... Enquanto isso eu tiro o
meu sapato e olho para ele. Depois, vocé me pergunta o que estou
fazendo.

(Beckett tira o sapato)

GODOT (com uma voz decidida): O que € que vocé esta fazendo?
BECKETT: Estou tirando 0 sapato. 1sso hunca lhe aconteceu?

FIM (VISNIEC, 2017, p.68).

Este inesperado desfecho encaminha duas leituras possiveis. a de que ha sempre
publico e interesse para velhas pegas, mas também ha o interesse pelas novas (como
esta de Visniec), e 0 autor aponta que esta continuidade e renovacdo do teatro acabam
sendo puxadas pelo dramaturgo e pelo texto teatral.

O mesmo velho teatr o para velhos palhagos

Pensando no pensar sobre o teatro de Visniec, a terceira e Ultima pega a ser

analisada, Um trabalhinho para velhos palhacos €, dentre as trés, a menos otimista

2 O autor fala sobre a diregéo autoral da peca Espelhos para Cegos, da Companhia Teatro dos Novos,
montada em 2013, sob a direcdo de diregdo de Marcio Merelles e co-direcdo de Bertho Filho. A breve
fada de  Visniec sobre a peca esta  disponivel no  seguinte  endereco:
https://www.youtube.com/watch?v=0V C6D0o9ImJ8s .
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quanto ao papel do teatro na contemporaneidade, mas ainda assim ha um lampejo de

esperanca em relacdo a continuidade e importancia das artes dramaticas mesmo na sua
conclusdo um tanto llgubre. Iniciase com a caracterizacdo das personagens, ja
apresentadas no titulo: sdo trés velhos palhago, com roupas velhas que encenam velhas
piadas que denunciam o envelhecimento da arte circense e, quica, das artes cénicas
como um todo. As personagens se encontram ao responder a um andncio que esta
recrutando velhos palhagos, sem dizer exatamente para qual papel/trabalho. Ao
chegarem, percebem que sdo velhos conhecidos de tempos aureos do circo,
documentados em recortes de jornal carregados por eles. A pecainicia-Se com 0 mesmo
tom de O Ultimo Godot e a rubrica que sinaliza o comego da acdo demonstra a

decadéncia das personagens:

Uma sala de espera no andar de cima. Duas entradas, a direita e a
esguerda. Uma grande porta no meio. Cadeiras. Nicollo espera
dormindo em uma cadeira, vestido com uma fantasia puida e uma
gravata larga, feita com lago. A seu lado, uma mala velha cheiss ma
Em cima da mala, um chapéu-coco. Ouvem-se passos a direita. [...]
Entra Filippo. A mesma fantasia velha, a mesma gravatona, a mesma
mala usada e cheia. Ele parece morto de cansago e se deixa cair numa
cadeira, bufando, e se abana com seu chapéu-coco. Nicollo,
desapontado, volta a sentar-se e cai no sono de novo. Filippo se
levanta. Ele se aproxima da porta e escuta atentamente (VISNIEC,
2012, p.77, grifo nosso).

Novamente as palavras selecionadas por Visniec deixam entrever o tom de
pessimismo que guia a peca. Ao longo dessa, os trés palhagos que vao a busca de uma
recolocacao nos picadeiro mantém ndo so os velhos trajes surrados, mas também seus
truques sdo os mesmos de outrora. Considerando a estrutura desta pega, suas
personagens e seu “enredo” circular, ¢ aquela que mais se aproxima do teatro
beckettiano. O cenario diminuto, uma sala com trés portas, lembra o cenario de Fim de
partida do irlandés. As personagens podem remeter aguelas do universo de Beckett
também. O tempo é algo determinante na peca. Os palhacos, apds uma depreciacdo
mUtua por conta da aparéncia ou da suposta importancia de cada um no passado, ouvem

0 barulho de um relGgio e passam a perguntar-se acerca da hora:

FILIPPO (com leve sobressalto): Est&o ouvindo?
NICOLLO: O qué?
PEPPINO: Eu estou.
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NICOLLO (agitado): O qué, o qué?

FILIPPO: O tique-tague

[...] NICOLLO: Onde? Onde? (Ele se senta ao lado de Filippo, e
depois ao lado de Peppino, para escutar.) N&o estou ouvindo nada.
PEPPINO: Acho gue japassou das seis.

NICOLLO: N&o estou ouvindo nadinha.

PEPPINO: Acho que ja sdo sete horas... Nao? Sera possivel que ja
sd0 sete horas?

NICOLLO (furioso, volta para seu lugar): Sete horas, é possivel, e
dai? Que diferencafaz isso pra vocé?

PEPPINO: Ou sera que ja sdo 0ito?

FILIPPO: Qito? Merda, ndo pode ser.

PEPPINO: Pode sim, jaé. (VISNIEC, 2012, p.116-117)

Ha outras cenas semelhantes ao longo da peca e a hora € sempre a mesma e 0s
entrevistadores nunca aparecem. A sala sem janelas, sufocante, ndo mostra o que se
passa fora dela. Assim como o Godot de Beckett que nunca chega e deixa Vladimir e
Estragon numa eterna espera, os palhacos passam pelo mesmo com os entrevistadores

gue nunca chegam. Segundo Martin Esslin arespeito do tempo em Esperando Godot,

Esperar é experimentar a acdo do tempo, que constitui mudanca
constante. E no entanto, como nunca acontece nada de real, essa
mudanca é elamesma uma ilusdo. A atividade ininterrupta do tempo é
autoderrotadora, sem objetivo, e consequentemente nula e oca
Quando mais as coisas mudam, tanto mais permanecem as mesmas. E
iSso € que constitui a terrivel estabilidade do mundo. (ESSLIN, 1968,
p.45-46).

Esta estabilidade do tempo, esta mudanca iluséria pode ser, de certa maneira,
atribuida ao teatro que, apesar das mudangas que sempre ocorrem, ele permanece 0
mesmo. O tempo e o espaco fechados parecem indicar que a arte circense esta fechada
nela mesma, envelhecendo e morrendo sem olhar para “fora”. Ha uma passagem, ao fim
do primeiro ato, em que as personagens escutam que, fora daguela sala de espera, passa
o circo e sua fanfarra palarua e eles ndo podem acompanhar pela auséncia de janelas e
por estarem presos na espera. O circo passa e os palhagos ndo conseguem acompanha-
lo.

Apesar de toda a peca indicar um suposto ocaso das artes cénicas, o final, apesar
de trégico, pode indicar um fio de esperanca para a arte moribunda. Quando Peppino
morre, Nicollo e Felippo, ao ouvir passos na escada, indicando que alguém se aproxima,
resolvem “guardar” o corpo da terceira personagem em uma das portas e, quando a

abrem, se deparam com outro palhago morto la dentro. Ao deixar o corpo de Peppino
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com o outro cadaver, fogem pela porta da esquerda (uma volta ao passado?) logo

depois, quem entra ndo é um entrevistador, mas sim outro velho palhaco que est4
respondendo ao anuincio e, assim, o espetaculo continua. Esta ciclicidade da obra pode
indicar que mesmo em aparente decadéncia, o teatro continua mesmo depois de dar
sinais de que vai morrer.

Afinal, esta o teatr o encaminhando-se ao seu ocaso?

Ao fim da andlise das trés pecas, percebe-se que ha, por parte do autor, um
otimismo com a continuidade e com o papel do teatro na contemporaneidade. Apesar do
tom pessimista e desanimado ao longo das obras, ao fim h& sempre um sinal de que, ndo
obstante as agruras enfrentadas pelas personagens (e nelas pode-se entrever também as
agruras sofridas pelos autores), o teatro ainda possui um papel fundamental na
compreensdo e reflexdo acerca do mundo e do homem e estd em constante renovacéo,
mesmo que muitas vezes pareca fechado em s mesmo. Numa entrevista cedidaaMartin
Domeg, professor adjunto da UFSB, Matel Visniec comenta que hé tempos tem sido
duas pessoas, duas personagens. o jorndista que frente os dissabores do mundo € um

pessimista e, do outro lado o escritor e dramaturgo:

Por outro lado, o escritor que habita em mim ndo pode se entregar ao
pessimismo. Ele busca solugdes. O jornaista entrega a matéria-prima
a0 escritor e o0 escritor a transforma em peca de teatro, em romance,
em poesia e busca solugdes para a humanidade. O escritor é aquele
gue mantém viva a esperanca. Ele diz que é possivel achar uma vig;
ele age como se 0 progresso existisse. Entéo, entre os dois, ha uma
relacdo muito forte. Com certeza, o jornalista é aquele que observa o
mundo. Ele esta, as vezes, furioso, deprimido, decepcionado. Mas o
escritor que ha em mim diz: “Vamos seguir lutando”. Os dois
avancam juntos e penso que jA nd podem se separar, S0
complementares (VISNIEC apud DOMEQ, 2014, p. 216)

Em outra entrevista, esta ao jornal O Globo, Visniec diz especificamente sobre o
teatro:

O teatro é o lugar da linguagem das emocfes e das histérias sem
solucdo. E o lugar onde se debate os dilemas da humanidade, e ndo os
problemas. Os problemas tém solucéo, ja os dilemas n&o. E por isso
gue o teatro antigo ainda é atual, porque lida com os dilemas
essenciais: “todo mundo morre, mas ninguém ¢ culpado”. (VISNIEC
apud REIS, g/p, 2017).
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Vé-se que nas pegas analisadas, ha claramente a voz do autor quando este coloca o

teatro como o responsdvel por pensar 0 mundo e o homem. H4 também a voz do
jornalista pessimista, mas, no fim, a Ultima palavra é a do escritor. Nestas entrevistas,
percebe-se diretamente a voz de Visniec que o autor de O espectador condenado a
morte representa, e este autor ndo busca dar respostas aos problemas, como bem o
dramaturgo pontua, mas levantar a reflexéo sobre os dilemas, sgjam eles do ambito
humano ou teatral, e ao refletir sobre o teatro a partir do teatro, este se reitera e se

ressignifica.
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DRAMATURGIASDE ASSALTO: ANALOGIASENTRE OSTEATROSDE
EDWARD ALBEE E DA “GERACAO BRASILEIRA DE 1969”
Esther Marinho Santana (UNICAMP)!

Resumo: The Zoo Sory, de Edward Albee, estreou na Off-Broadway nova-iorquina em 1960.
Em 1961, foi encenada pela primeiravez no Brasil, onde recebeu diversas remontagens ao longo
daquela década. Sua estruturaformal e arecepcdo de suatemética pelo publico teatral brasileiro
parecem ter inspirado jovens dramaturgos estreantes em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, em 1969.
Destaco, pois, Fala baixo, sendo eu grito, de Leilah Assumpcao, e O assalto, de Jose Vicente. De
maneiras semel hantes, ambos os titul os apresentam, em via andl oga a pega a beeana, apenas duas
personagens, em tensas e violentas interagdes, representantes do proprio funcionamento
metateatral detais pegas.

Palavras-chave: Edward Albee; Teatro brasileiro; Leilah Assumpgéo; José Vicente.

The Zoo Sory, a primeira peca profissionalmente produzida de Edward Albee,
estreou em Berlim, Alemanha, em 1959, com Krapp s Last Tape, de Samuel Beckett. No
ano seguinte, 0 mesmo programa duplo foi montado na Off-Broadway, em Nova Y ork,
onde obteve mais de guinhentas sessdes, um numero atamente significativo tanto parao
contexto de salas desvinculadas do grande circuito comercial concentrado na Broadway,
quanto para um dramaturgo debutante, que ndo empalidecera diante do ja renomado
Beckett. No decorrer da década de 1960, o titulo percorreu diversos outros pal cos norte-
americanos, ingleses, irlandeses, franceses, holandeses, turcos e | atino-americanos.

Em 1961, aportou no Brasil. Como parte de um programa de divulgacdo cultural
conduzido pelo governo dos Estados Unidos, foi encenada, entre 15 e 25 de agosto, nos
Teatros Municipais de S30 Paulo e do Rio de Janeiro? pela New York Repertory Company.
Advindo do Actors Studio, o grupo era composto por Ben Piazza e William Daniels, os
respectivos intérpretes de Jerry e Peter nas producdes iniciais da pega em seu contexto de
origem. Em 1962 e 1963, foi montada por Paulo Mendonga, na Escolade Arte Dramatica
de S&o Paulo, e por Martim Gongalves, no Teatro Maison de France, no Rio de Janeiro.
Em novembro de 1965, foi dirigida por Emilio Fontana, e estrelada por Raul Cortez e

! Licenciada em Letras (IEL/UNICAMP) e Mestre em Teoria e Critica Literdria (IEL/UNICAMP).
Atualmente, sou doutoranda em Teoria e Critica Literaria, na mesma universidade. Contato:
esther.mrst@gmail.com.

2 A New York Repertory Company apresentou trés diferentes programas: o primeiro compreendia Suddenly
Last Summer e o primeiro e terceiro atos de Sweet Bird of Youth, de Tennessee Williams; o segundo, The
Zoo Sory, juntamente com Senhorita Julie, de August Strindberg; e o Ultimo, | am a Camera, de John van
Druten (HELIODORA, Barbara. Atéres do Actors’s Studio: O repertério. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
p. 04 — Caderno B, 15 ago. 1961).
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Libero Ripoli Filho, no Teatro Oficina, em S&o Paulo, para onde seguiu, em setembro do

ano seguinte, para o Ponto de Encontro, na Galeria Metrépole. Em dezembro, dividiu tal
espaco com Dois perdidos numa noite suja, de Plinio Marcos, que despontava como
dramaturgo profissional.

Em 1967, ambos os titulos seguiram para o Teatro da Rua, e passaram a compor
um programa duplo, que seria encenado com éxito por varios meses, despertando
expressivaatencdo por parte de publico e criticaparao recém-surgido Plinio, e agregando
a celebridade ja desfrutada localmente por Albee - em cartaz também, desde 1965, com
Quemtemmedo de Virginia Woolf?, dirigida por Maurice Vaneau e estrel ada por Walmor
Chagas e Cacilda Becker. Aposto, nesse sentido, narelevancia de tal programa duplo e,
sobretudo, na centralidade de The Zoo Story para o desenvolvimento do teatro brasileiro
na década de 1960.

A peca abeeana apresenta apenas duas personagens, concentradas em um Unico
ambiente, em uma tensa dindmica, concluida de maneira violenta e mortal. Em
consonancia, o trabalho pliniano traz os embates entre dois sujeitos, confinados em um
pegueno quarto, que culminam em um brutal assassinato. A tais parentescos estruturais
somam-se, de maneiras afins, as representagdes feitas por Albee e Plinio da
ficcionalidade, que figuracomo um vicio imperativo paraseusindividuos: tanto Peter, no
titulo norte-americano, com suarotinailusoriamente ordenada e plécida, como Tonho, no
palco de Plinio, com seu plano fantasioso de ascensdo social e escapatdria das docas
gragas a sapatos novos, sdo movidos por suas ficgdes individuais. Suas ilusdes, pois,
constituem confortos pessoais, fundamentais para o desenrolar toleravel de cotidianos
antagbnicos a tais devaneios. Em ambos o0s casos, no entanto, as fantasias sdo
gradualmente desnudadas - e, ao final, interditadas, tanto por recursos advindos da
materialidade cénica, quanto pelas falas de agentes de desengano, Jerry e Paco,
respectivamente.

The Zoo Story ja havia sido interpretada como uma tipica expoente do Teatro do
Absurdo pelos primeiros criticos brasileiros que a analisaram, como Luiz Carlos Maciel
— que a dirigira em Salvador, ao lado de The Death of Bessie Smith, em 1961, e que
posteriormente montaria o0 espetaculo O homem feio, no Rio de Janeiro, composto pela

peca albeeana e pela declamagdo do poema “Howl”, de Allen Ginsberg, em 1969 -, Carlos
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von Schmidt® e Jota Dangelo*. Em tal diapasio, paraMaciel, 0 pessimismo dapegaapenas
poderia se encaminhar para a morte de Jerry, um suicidio inevitével apos “as tentativas
fracassadas de alcangar uma relagdo satisfatoria” (1963, p. 05), com seu interlocutor,
Peter. Assim, a tematica central da peca seria, para e€le, “a impossibilidade de
entendimento ou conciliagdo entre duas atitudes opostas diante do mundo” (idem), ou
sgja, entre o outsider solitario Jerry, e o apético homem adaptado aos quadros vigentes,
Peter.

Em suas formulagdes para o Teatro do Absurdo, Esslin depositara The Zoo Sory,
apostando que seu tema era “an outsider’s (Jerry) inability to establish genuine contact
with a dog, let alone any human being” (2004, p. 312). De acordo com tais teorias, tanto
aformatextual quanto o contelido cénico espelham e perpetuam, em unidade, o zeitgeist
de descrencas surgido apos a Primeira e a Segunda Guerra Mundiais. O senso gera de
“senselessness of life, of the inevitable devaluation of ideals, purity, and purpose” (ibid.,
p. 24) se manifesta em umalinguagem verbal igual mente esvaziada de sentido, impotente
para designar, expressar e comunicar. No Absurdo, ndo ha, portanto, a possibilidade de
comunicagdo efetiva e substancial entre os individuos, restando apenas a apresentacéo de
tal interdicéo.

AsinterpretacOes criticas brasileiras e os apontamentos de Esslin ndo destoam de
recepcoes a peca de Albee em seu contexto original, como a de Brooks Atkinson, para
guem o titulo traz ndo a interacdo entre Peter e Jerry, mas, em verdade, meramente os
mondlogos de Jerry, umavez que a personagem apenas desgja “unburden hismind of his
private mysteries and resentments” (1960). Em via aparentada, Jerry Tallmer argumenta
gue Albee conduz seus didlogos para um fim niilista e cruel, que revela o assassinato
como a unica forma de comunicagéo possivel. “Whether he has anything less sick to say
remains to be seen” (1960), interroga-se.

Em tal ambito, as consideracOes de Paulo Mendonca acerca da reuni&o de Albee
com Plinio parecem abarcar com eficiéncia o entendimento geral de tal programa:
segundo observa, as pecas possuiriam “‘amesma atmosfera sufocante, a mesma amargura

fundamental, 0 mesmo mundo sem horizontes e sem solugdes, 0 mesmo vazio denso de

3 Da brincadeira ao exorcismo. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Suplemento Literdrio - ano sétimo,
nimero 336, p. 05, 29 jun. 1963.

4 Contato pelavioléncia. O Estado de Sdo Paulo, Sao Paulo, Suplemento Literario - ano nono, nlimero 413,
p.05, 16 jan. 1965.
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sofrimento, de frustracdo, de azedume”, no qual “personagens se movem as cegas,
abandonadas” (1967)°.
Em 1969, surgem, em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, Leilah Assumpcéo, 1sabel

Camara, Consuelo de Castro, Antonio Bivar® e José Vicente. Partilhando um mesmo tom
e uma mesma forma, todas as pecas dos jovens dramaturgos debutantes contavam com
apenas duas personagens, restritas a ambientes claustrofdbicos, envolvidas em violentas
interacbes. Em uma resenha para tal temporada, Anatol Rosenfeld argumenta que os
titulos dos novos autores deviam algo a arquitetura linguistica de Dois perdidos numa
noite suja, tomando dela o emprego de termos col oquiais e de palavrdes, e, especialmente,

pareciam inspiradas em The Zoo Story, devendo-lhe a estrutura cénica, naqual:

(...) duas personagens apenas, das quais uma, marginal e outcast, livre
ou neurdtica e inconformada, agride a outra mais “quadrada”, de
tendéncia mais conformista, assentada e estabelecida, de mentalidade
“burguesa” embora ndo pertenca necessariamente a classe burguesia.
Readlistas pela linguagem coloquial e drastica, (...) avangam para uma
expressividade que, em muitos momentos, se abeira do expressionismo
confessional, do surrealismo e do absurdo. (PRADO, 2009, p. 104)
(énfase minha)

E seguro apostar que o programa duplo de The Zoo Story e Dois perdidos numa
noite suja produziu para o cenario teatral nacional, de maneira geral, um singular
panorama, cinico e pessimista, que ndo ofereceria qualquer saida. Parece-me igualmente
acertado defender que ambas as pegas foram influéncias essenciais para a “Geracao de
1969”. Destaco, porém, que a constituicdo identificada por Rosenfeld advém, mais
propriamente, do titulo albeeano: em tais exatos termos é o contato de Jerry e Peter, que

estaria, ainda, conforme significativa parcela da critica, na esteirado Teatro do Absurdo.

5 Que sgja dito de passagem, a consideragdo ganha ares inusitados quando se tem em conta que a peca de
Plinio, antes de integrar o programa duplo, tivera uma breve temporada no Teatro de Arena, onde se
popularizavam as teorias de Boal e as praticas de encenacdo de agit-prop. De sthito, ajuncdo de Albee
com Plinio oferecia ndo o engajamento politico de andlise socia por meio de esquematismos marxistas,
pulsante na cena teatral nacional do periodo, mas explosdes individuais, que ndo se encaminhavam para
solugdes ancoradas em nogdes ideol égicas ou partidarias patentemente delineadas. Conseguentemente, a
“Geragdo de 1969 foi, ndo raro, vista como aienada do protesto contra o desenrolar da ditadura civil-
militar. Entretanto, conforme afirma Welington Andrade, sua declaracdo politica se manifestava no
ferrenho questionamento a quaisquer valores normatizados, exaltando ““a liberdade individual diante de
toda e qualquer engrenagem politica, ideoldgica ou partidaria” (FARIA, 2013, p. 243).

6 Bivar debutara, narealidade, em 1968, com Cordélia Brasil e Abre a janela e deixa entrar o ar puro e o
sol da manh&@. Em 1969, estreia O cdo siamés / Alzira Power, e devido as caracteristicas estilisticas e
temaéticas do titulo € posto ao lado dos demais jovens surgidos naguela temporada.
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Detenho-me, aqui, na abordagem especifica dos caminhos andlogos de The Zoo

Sory, e de duas das pegas de tal contexto: Fala baixo, sendo eu grito, de Leilah
Assumpcao, e O assalto, de Jose Vicente. Envolvidos pela sombria ténica conferida a
obra de Albee, e estruturalmente aparentados a €la, os titulos nacionais teriam seus
desfechos espelhados em uma The Zoo Sory percebida como a exibicdo da inevitavel
impoténcia da linguagem para promover o contato entre Peter e Jerry. Todavia, sustento
que, ao contrario detal corrente consideracdo, apecaterminapor realizar o exato oposto.
Naobrade Albee, Peter, um pacato editor de textbooks que |é todos os domingos
no mesmo banco do Central Park, é abordado pelo verborragico e cadtico Jerry, que
desgjalhe contar sobre suaidaao zool 6gico. Ao longo dainteracdo, Jerry conhece arotina
artificial e fantasiosamente ordenada de Peter em sua harmonica familia— composta pela
esposa, duas filhas, dois gatos e dois periquitos -, e a contrapde as suas anedotas sobre
desarranjo e solidao. Ganha destaque, entdo, o monologo “the story of Jerry and the dog”,
quando, apdsinsistentes ataques do cachorro da proprietaria do pensionato onde vivia, de
inicio tenta ganhar o afeto do animal, dando-lhe hamburgueres. Ao falhar em estimular
qualquer simpatia, planga mata-lo, envenenando os mesmos hamburgueres. O plano
terminamais umavez frustrado, mas garante a Jerry umatrégua— que, longe de satisfazé-
lo, o entristece, pois € umaatestacdo ndo dacompreensao do cdo, masde puraindiferenca.
A histéria é contada por Jerry em uma busca por acolhimento e comunicacdo com Peter,
que, contudo, decide encerrar a conversa. E quando Jerry principia uma disputa fisica
pelo espago do banco que ocupam. Primeiramente com cOcegas, e, em seguida, com
Xingamentos e empurrdes, agride seu intimidado interlocutor, para quem atira uma faca.
Peter a segura, defendendo-se das agressdes, e Jerry se atira sobre ela, ferindo-se
mortalmente. A acdo é encerrada com 0 aviso de Jerry de que Peter deveria partir dali
sem deixar rastros, e com o agradecimento por enfim té-lo consolado: “I came unto you
(He laughs, so faintly) and you have comforted me. Dear Peter” (ALBEE, 2011, p. 94).
Na pega de Assumpcgdo, Mariazinha Mendonga de Moraes, uma moga solteira,
religiosa e com diversas repressdes, tem o quarto do pensionato onde vive invadido por
um homem desconhecido, que, embora armado e ameacando atirar, logo abandona o
revolver. Ndo se trata exatamente de um criminoso, mas de um sujeito que busca
companhia, numa “necessidade desesperada” (ASSUMPCAO, 2010, p. 109). Ali, ele

passa a avaliar e questionar a ordenacdo tdo artificial do espago, onde tudo é acumulado
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e colocado “(...) da forma mais absurda e mais organizada do mundo” (ibid., p. 98), ea

indagar sobre o cotidiano de Mariazinha. Aos pedidos da mocga de que va embora, pois
ela necessita dormir cedo para acordar para ir ao trabalho no dia seguinte, 0 homem
responde com a proposta de um “dia branco”, quando ela ndo seguiria sua rotina, € com
a gradativa desarticulacdo da ilusdo de conforto e seguranca da moca, particularmente
representada em seu emprego e na quitinete que comprou em inlmeras prestagdes, mas
aindando foraentregue. Mariazinha é, aos poucos, capturada pelaforcaverbal do sujeito,
cuja fala produz, juntamente com uma densa sonoplastia, diversos efeitos de luz e o
desalinho dos elementos do cenario, cadticas cenas onde a jovem experimenta o avesso
do estabelecido, ou sga, onde se satisfaz arrasando seu quarto e imaginando diversas
transgressodes e destrui¢des. O poderio linguistico do invasor, porém, esbarrananostalgia
de Mariazinha por ordenacéo, e, ainda, na impoténcia corporal da moca: assumindo ser
virgem e incapaz de gozar, é lembrada, por umavoz vinda de fora, que sdo sete horas da
manhd. Escolhendo o reldgio de pontos, urra, clamando por socorro, que ha um ladrdo
em seu quarto.

Nos palcos de José Vicente, Vitor, funcionario de um grande banco, enclausura
em sua sala a personagem do Varredor, Hugo. Ainda que o homem apenas desgje limpar
0 espaco para partir logo para sua casa, Vitor insiste que |he faca companhia, dando-lhe
um cigarro enquanto conta sobre os varios patéticos tipos que ocupam o ambiente
bancario. Diante do repetido mote de Hugo de que precisa retomar o trabalho, Vitor
oferece-lhe dinheiro para que descumpra suas funcgdes e ai permanega, fumando e
conversando. Ao longo da interagéo, promete pagar-lhe mais e dar também suas roupas
elegantes, conseguindo, fugazmente, que Hugo Ihe conte sobre suafamilia e seu cotidiano
de misérias, no qual permanece em inércia. Ndo tarda, todavia, para que o Varredor
comece a se enfadar diante dos tantos relatos de seu interlocutor acerca de sua soliddo. A
ansiade Vitor de ser conhecido e de conhecer, de ser acolhido e de acolher, ou, conforme
pontua, de “assaltar, no interior [uma pessoal, tiré-la toda pra fora” (JOSE VICENTE,
2010, p. 184) é smplesmente insignificante para Hugo, que ndo desegja estabelecer um
contato verdadeiramente significativo. ApOs saber que Vitor havia se demitido e
possivelmente saqueado o banco, Hugo se irrita com a perspectiva de ndo receber o
dinheiro prometido, e o agride, afirmando que “cu falo uma lingua diferente da tua” (ibid.,

p. 190). Apds faas nas quais (con)funde as suas angustias com as de Hugo, Vitor afirma
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gue lhe dara também um valor extraido do roubo, mas logo desiste, alegando que nem

mesmo o que fora acordado seria cumprido. Hugo ent&o parte, levando seu dinheiro.
Acionando o alarme, berra por socorro e denuncia que o banco esta sendo assaltado.

Em sua resenha para a montagem original de O assalto, Sabato Magaldi observa
que “ainda se precisara fazer um estudo sobre o significado que tiveram, no Brasil, as
montagens de A Estéria do Zoologico e Quem tem medo de Virginia Woolf?” (1998, p.
233). Aproximando a peca de José Vicente de The Zoo Sory, defende que “Jerry e Vitor
sS40 criaturas que chegaram ao fim de seu processo interior e na verdade sd conseguem
monologar. Utilizam o interlocutor quase como um pretexto para a projecdo de sua ja
incontrolével marginalidade. E ndo suportam mais o convivio” (idem). E realmente
atestével que o encontro desegjado por Vitor ndo se realiza, e nenhum contato fecundo é
estabelecido entre ele ¢ Hugo, “O assalto encerra-se na incomunicabilidade” (idem).
Também Welington de Andrade nota que a pega, como outros textos de José Vicente,
apresenta uma “angustia existencial que nasce da ndo conciliacdo com o outro” (FARIA,
2013, p. 250). Todavia, 0 mesmo ndo pode ser dito sobre o material albeeano.

Jerry, o invasor do quarto de Mariazinha e Vitor agem, todos, no intuito de
promover umatensa e agressivainteracdo com seus interlocutores, trazendo-1hes diversos
guestionamentos sobre os confortos que lhes sdo vitais. A domesticidade t&o harmonica
de Peter, as repressdes escondidas sob 0 acimulo material impecavelmente arranjado de
Mariazinha, e, por fim, a prostracdo de Hugo diante de uma dindmica de trabalho
exploratoria s80 mostradas como criagdes caras e reconfortantes — mas inteiramente
ficticias. Recolhidas e anestesiadas em suas criagOes individuais, tais personagens sdo
assaltadas por interlocutores cuja funcdo essencia é precisamente desnudar as rotinas
fantasiosas nas quais se refugiam. Surgidos repentinamente, Jerry, o invasor e Vitor
abordam Peter, Mariazinha e Hugo, respectivamente, para expor as suas ficgdes privadas.
Em tal otica, operam como indices metateatrais, representando a propria constituicéo
dramatica de tais pegas, uma vez que também elas sdo agressdes promovidas pelos
dramaturgos aos seus espectadores/ leitores. Ao final, suas diegeses se desmontam e
terminam por escancarar o esqueleto ficcional, onde a criagéo é vista como tal.

E como se estabel ecessem, pois, uma poéti cadramat(rgica segundo aqual o teatro
funciona como um mecanismo de explicitagdo e desarticulacdo de ficgbes. Em tal

perspectiva, Peter ndo possui qualquer singularidade, e ¢ “bland” (ALBEE, 2011, p. 08),
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ou sga, é qualquer cidaddo de classe média novaiorquino, imerso na mediania de
passeios dominicais no Central Park e idas ao teatro. Mariazinha, se j& de saida
caracterizada ordinariamente, € descrita, no desfecho da agao, como “qualquer um da
plateia” (ASSUMPCAO, 2010, p. 157). E Hugo, por sua vez, ao fugir “pela plateia,
gritando sobre os espectadores” (JOSE VICENTE, 2010, p. 202) se mistura ao publico.
Nadiegese, Jerry, 0 homem invasor e Vitor anseiam se comunicar com Peter, Mariazinha
e Hugo, e, enquanto indices metateatrais e espelhos do processo criativo de Albee,
Assumpcao e José Vicente, falam para nos, espectadores/leitores.

A agressdo, a invasdo e o roubo sdo indices comuns as trés pegas. Contudo,
diferentemente da interpretacdo usual para The Zoo Sory, nos anos 1960, o titulo
albeeano as encaminha de maneira particular, desviante dos rumos adotados por
Assumpcao e José Vicente. Nesse sentido, Jerry arma sua incomoda abordagem a Peter
por meio de recursos verbais, ou sgja, conta-lhe diversas anedotas, e as encaminha parao
extenso monologo “the story of Jerry and the dog”. Porém, seu interlocutor, arraigado em
uma rotina intencionalmente despida de questionamentos, recusa-se a redizar as
inferéncias necessérias para que tais narragdes de fato funcionem como um ataque: “I
DON’T UNDERSTAND! (...) I DON'T WANT TO HEAR ANYMORE. I don’t
understand you, or your landlady, or her dog...” (ALBEE, 2011, p. 83), grita, em
desespero e frustracéo, recuando da interacao.

E quando, ent3o, Jerry principia a disputa corporal, pedindo por mais espaco no
banco onde estdo sentados. em meio a tantos outros bancos do Central Park, aquele é,
afinal, o banco de Peter, 0 mesmo de todos os domingos, onde 0 calmo sujeito ancora seu
conformismo fundamental. Clamando pela animalidade de Peter, 0 agressor urge que
“Defend yourself; defend your bench” (ibid., p. 91). O individuo artificialmente sereno e
racional mata/ assiste ao suicidio de Jerry e, perde seu familiar banco/ ganha um novo
banco: Peter jamais poderaretornar ao mesmo local sem as tenebrosas |lembrancas do que
ali ocorrera, tendo sempre em vista 0 avesso de sua placidez ilusoria, e permanecendo
conectado ao seu interlocutor. Jerry, por sua vez, finalmente afetara tanto alguém, que
morria apo0s 0 encontro, cristalizando-se como uma memdria, em iguais medidas,

traumatica e redentora.
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Assim como a explicacdo de Jerry acerca da constituicdo do Unico ensinamento
verdadeiramente valoroso, aquele que combina bondade e crueldade, o assalto que
promove é um roubo que, paradoxal mente, d&

(...) I have learned that neither kindness nor cruelty, by themselves,
independent of each other, creates any effect beyond themselves; and |
have learned that the two combined, together, at the same time, are the
teaching emotion. And what it gained is loss. (ibid., p. 82) (énfases
minhas)

Fala baixo, sendo eu grito conduz o assalto para outro fim. Mariazinha tem seu
espaco intimo invadido pelo homem, que a faz, progressivamente, dar-se conta das
diversas repressdes que criara. O “dia branco” prometido pelo invasor - quando a moga
serecusaria a se conformar as expectativas de sua familia, aos banais sonhos consumistas
da classe média, aos silenciamentos de sua sexualidade, e as obrigactes do trabaho - é
apenas ensaiado. Os objetos e 0 espaco do quarto sdo violentamente quebrados, e, em
anseio, Mariazinha flutua sem rumo por uma S&o Paulo onde vicios burgueses sdo
escancarados em todo o seu ridicul o, e onde pode se esquecer das horas. O argumento do
invasor de que “As vezes a gente pode inventar, mas as vezes tem que ver certo!”
(ASSUMPCAO, 2010, p. 113) desemboca no reconhecimento da jovem de sua
impoténcia sexual, que, contudo, conduz a nada. Diante da nova manh&, ela recusa o
convite do invasor para que parta com ele. Ao gritar por socorro, rejeitao
terminantemente. Chamando a policia, a representacéo maxima da ordem e da coibicao,
assinala que ndo havera o tal “dia branco”. “Mariazinha, sdo sete horas. Vocé vai perder
o ponto!...” (ibid., p 158), relembra uma voz, vinda de fora Mariazinha ndo levara a
destruicdo do quarto para outras insténcias de sua vida, conforme incitada pelo invasor.
Ao contrario, sairaddelaeiratrabalhar.

Semelhantemente, em O assalto, Vitor consegue que Hugo, que ha tempos ja
seguia a distancia no ambiente do banco, faga-lhe companhia apos trancafié-lo consigo e
comprar sua presenca por meio de cigarros e com a promessa de roupas e dinheiro. Sua
impressao de que “Nao tenho mais nada de comum nem com as pessoas... nem com as
coisas... nem com mais nada.” (JOSE VICENTE, 2010, p. 154) é brevemente atenuada
quando seu interlocutor enfim |he conta um pouco sobre seu cotidiano privado e sua

familia. Porém, éjustamente para o ambiente doméstico gue Hugo desejaretornar naquele
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instante. Se Vitor despreza o banco e descarrega a sua revolta escrevendo pornografiaem

suas privadas, Hugo, por suavez, anseiacumprir, sem rebelides, o trabaho ordenado pela
empresa. Esquivando-se repetidamente das buscas de Vitor por contato, anuncia sempre,
como em modo automético, que apenas quer concluir logo a faxina. As tantas anedotas,
gue produziriam simpatia, bem como as provocagdes, de fundo cruel, do bancario
esbarram naindiferenca do varredor, que, ao final, pontua que jamais fora possivel que
se acolhessem mutuamente. Ambos 0s sujeitos chegam, assim, a um estado semelhante
ao de Jerry e do cachorro, no qual “Eu nem te amo, nem te odeio. NOs dois estamos
simplesmente separados, sem mais nada em comum” (ibid., p. 193), revela Vitor. No
entanto, se na peca albeeana 0 descaso encontrado por Jerry é corrigido em Peter, nos
pal cos de José Vicente 0 mesmo ndo ocorre. Vitor terminareeitado, tal qual o invasor do
quarto de Mariazinha. Abandonado em sua sala, é envolto pelo som das sirenes tocadas
por Hugo, que apanha o dinheiro vinculado a um didlogo que jamais desgjou travar.
Denunciando o saque promovido por Vitor, encurrala-o e, possivelmente, incrimina-o,
respondendo para 0 banco que tdo injustamente |he remunera, e que lhe extenua e |he
desumaniza.

Tanto o invasor e Mariazinha, quanto Vitor e Hugo instauram um contato efémero,
culminado na rejeicdo de tais interagdes, e no retorno de Mariazinha e Hugo as suas
ficcbes consoladoras. N&o foi possivel, portanto, que houvesse uma comunicacdo
significativa e rea entre tais personagens. Todavia, Jerry ndo apenas se comunica com
Peter, como atinge uma espécie de comunhdo: o “Oh my God!” (ALBEE, 2011, p. 94) do
atonito Peter diante de Jerry, fataimente ferido, é por ele apropriado, e repetido por
diversas vezes, assinaando que partilham as mesmas paavras, e, principamente, que
Deus bem poderia estar ali, naquel e assassinato/ suicidio.

Nesse sentido, é imperativo que a morte de Jerry seja compreendida ndo como um

assassinato ou um suicidio, conforme nomeada pela critica em geral, mas como ambos’,

7 O teatro albeeano, em suas propositais demonstragdes das restricoes, ambiguidades e inadequactes da
linguagem verbal, faz conceitos antonimicos se reunirem e designarem um mesmo objeto: em Tiny Alice,
original e copia sdo, no castelo onde se passa a agdo e nas miniaturas de tal cendrio, uma mesma coisa. Em
Who's Afraid of Virginia Woolf?, apersonagem de um romance de George, uma criagéo, pode também ser
George, o criador, ou seu filho imaginério, outra criacdo. Entretanto, ainda que explicitamente limitada, a
palavra ganha, ainda assim, grande poténcia, conforme defendido em SANTANA, Esther Marinho. O
verbo: limitacdo e expansdo — Uma analise de Tiny Alice, de Edward Albee. Dissertacdo (Mestrado em
Teoria e Critica Literéria) — Instituto de Estudos da Linguagem, Universidade Estadual de Campinas,
Campinas, 2014.

Disponivel em <https://oatd.org/oatd/record?record=0ai %5C%3A unicamp.br¥e5C%3A 000922794 >.
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simultaneamente. E, ainda, um sacrificio de resultados salvificos. Trata-se do primeiro

ato sacrificia redentor naobrade Albee, naqual, por meio de sacrificios de personagens,
as proprias pegas, em funcionamento metateatral, sacrificam também ficcionalidades.
Gradualmente desnudadas por instrumentos da cena e, sobretudo, por manipulacdes e
jogos linguisticos, as ficcbes do microcosmo diegético sdo, ao final, terminantemente
solapadas, produzindo a consciéncia da artificialidade tanto das fantasias t&o caras as
personagens abeeanas, quanto do cardter da literatura e do teatro. Para o dramaturgo,
produtos criativos devem ser sempre vistos como criacdes, enfim.

Tal discernimento apenas € conseguido pela combinagdo da exploracdo das
potencialidades da encenagdo com um cautel 0so manejo dalinguagem verbal. De maneira
destoante do Absurdo, a paavra, nos textos abeeanos, ndo € reduzida a ilogicidade, a
banais einfrutiferas repeticbes ou aimpoténcia para comunicar. S8o as diversas historias
contadas por Jerry, combinadas as provocacfes finais durante o embate corporal, a
paradoxal sinonimia de suicidio/ assassinato, e, por fim, aos exatos mesmos termos ditos
em concomitancia por Jerry e Peter que indicam que o assalto transcorrido em The Zoo
Sory é exitoso. O discernimento da ficcionalidade € comunicacdo libertadora, e até
mesmo salvadora

Em 2004, Albee escreveu um ato introdutério a The Zoo Sory, intitulado
Homelife, que, em 2009, passou a compor 0 novo e atual formato da pega, com dois atos,
renomeada At Home at the Zoo. Nela, Peter conversa, em seu apartamento, com a esposa
Ann, antesde partir parao Central Park no ato seguinte, onde encontrara Jerry, no mesmo
texto original®. Os didlogos entre o casal ndo somente evidenciam a artificialidade da
camariae do contentamento de ambos com sua domesticidade, como explicitam o quanto
Peter precisava de Jerry e do trauma redentor trazido por ele.

A comunhdo encontrada por Jerry e Peter ndo é estabelecida entre o invasor e
Mariazinha, e nem tampouco entre Vitor e Hugo. As trés pecas aqui analisadas
apresentam semel hantes estruturas cénicas e funcionamentos metateatrais— que fazem do

& Albee promoveu peguenas alteractes ao material original: foram atualizadas certas referéncias tipicas dos
anos 1960, resultando na sugestéo de que ainteracédo ocorre nos dias atuais. Também asfalasfinaisde Jerry
foram encurtadas, umavez que, segundo o dramaturgo, além de repetitivas, demonstravam umaverborragia
implausivel, em termos realistas, para um homem mortalmente ferido (GREEN, Jesse. Edward Albee
Returns to the Zoo. The New York Times, New York, May 16, 2004). Aponto, brevemente, que a
preocupacdo do autor por coeréncia realista— manifesta em outras modificagdes para a publicagdo de suas
Collected Plays, nos anos 2000 — nas Ultimas fases de sua carreira corrobora para que o afastemos dos
moldes do Absurdo.
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teatro um instrumento de assalto, cujo objetivo é desarticular ficcionalidades. Porém, seus
fios teméticos desembocam em vias diferentes. ha poténcia e sucesso final somente na
agressdo de Albee. Estariam Leilah Assumpcgdo e José Vicente, imersos no Brasil da
ditadura civil-militar e na recente declaracdo do Ato Institucional - 5, sugerindo que,
naguele quadro, ndo era possivel haver salvagéo para Mariazinhae Hugo, ou, ainda, para

0s espectadored leitores?
Referéncias bibliogr aficas
ALBEE, Edward. At Home at the Zoo. New Y ork: Overlook Duckworth, 2011.

ASSUMPCAO, Leilah. Onze pecas de Leilah Assumpcdo. Rio de Janeiro: Casa da
Palavra, 2010.

ATKINSON, Brooks. Theatre: A Double Bill Off Broadway. The New York Times, New
Y ork, January 15, 1960.

ESSLIN, Martin. The Theatre of the Absurd. New Y ork: Vintage Books, 2004.

FARIA, Jodo Roberto (Direcdo). Histéria do teatro brasileiro: Volume 2 — Do
moder nismo as tendéncias contempor aneas. Sao Paulo: Perspectiva, 2013.

JOSE VICENTE. O teatro de José Vicente: Primeiras obras. S&o Paulo: ImprensaOficial
do Estado de S&o Paulo, 2010.

MAGALDI, Sabato. Moderna dramaturgia brasileira. So Paulo: Perspectiva, 1998.

MACIEL, Luiz Carlos. O suicidio do rebelde. O Estado de Sdo Paulo, Sao Paulo,
Suplemento Literario - ano sétimo, nimero 316, p. 05, 02 fev. 1963.

MENDONCA, Paulo. Dois perdidos numa noite suja, 1966. Disponivel em:
<http://www.pliniomarcos.com/criticas/2perdidos-sp-paulo.htm>. Ultimo acesso em:
29/09/2017.

PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. S&o Paulo: Perspectiva, 20009.
TALLMER, Jerry. From the Archives: The Voice Review’s Edward Albee’s The Zoo

Sory and Samuel Beckett’s Krapp s Last Tape, 1960. The Village Voice, New Y ork, July
8, 2009.

3870



http://www.pliniomarcos.com/criticas/2perdidos-sp-paulo.htm

2

LR

DUASMULHERESNO APOCALIPSE DOSHOMENS: ASSISTERS
SALVADORASDE ZONA CONTAMINADA, DE CAIO FERNANDO ABREU
Marcela Oliveira de Paula (PPGL/Ufes)t

Resumo: Zona Contaminada, penultima peca do Teatro Completo de Caio Fernando Abreu, é
exemplo caba do movimento critico que se observa na producdo dramética do autor: com apenas
um ato, a peca nos narra a vida das “Sisters Salvadoras” Carmem e Vera, personagens que, ap0s
sobreviverem a um acidente atémico, sd0 as Unicas mulheres sadias no mundo e permanecem
fugitivas das buscas de um Poder Central, de matizes masculinos, que tenta captura-las para a
reproducdo de seres humanos saudaveis. Para a andlise da peca, virdo a discussdo [a] dados da
tese de doutorado de Maria L Ucia Barbosa da Silva (2009) sobre a obra; trabalhos de [b] Anne
Ubersfeld (2013), Patrice Pavis (2011) e Petr Bogatyrev (2006) acerca da interpretacdo do texto
teatral; [c] informagdes de Reginaldo Prandi sobre a Mitologia dos orixas (2001); e [d] reflexdes
de Pierre Bourdieu sobre A dominagdo masculina (2014).

Palavras-chave: Zona Contaminada; Caio Fernando Abreu — teatro; Teatro brasileiro
contemporaneo; Semiologia do teatro; Formas de opressao.

Caio Fernando Abreu ganhou relevo no cenario da literatura brasileira sobretudo
por sua prolifica atuaco como ficcionista, operando uma critica das formas de represséo
da contemporaneidade. Embora o autor sgja reconhecido no cen&rio da literatura
brasileira contemporanea por sua ficcionalidade intimista e pela temética homoerética,
nado é sabido por muitos que Caio também compds pegas de teatro. Ainda que sgja pouco
conhecido, seu teatro dialoga com muitos acontecimentos ocorridos entre os anos de
1970, 1980 e 1990: o autoritarismo militar, o crescimento dos movimentos sociais, 0S
valorespatriarcais, avioléncia, entre outros. Nota-se também que, apesar de sua producéo
literaria ser reconhecida por criticos e estudiosos literarios, por muitas vezes, a sua
producdo dramética ndo tem recebido tanta atencdo por parte dos mesmos, que
demonstram interesse principal mente por outros géneros (romances, contos, poemas etc.).
Posto isso, em 1997 e, depois, de maneira mais cuidadosa, apenas em 2009, foram feitas
edicdes do Teatro completo de Caio Fernando Abreu. Dentro desse volume que redine a
dramaturgiade Caio, destaco para este trabalho apega Zona Contaminada e, como objeto
especial para estudo, as relacOes de forca — estabelecidas, entre s e com 0 poder
dominante, por meio de signos a serem anaisados — que envolvem as irmas Vera e

Carmem, protagonistas do enredo.

! Graduada em Letras-Portugués (Ufes), Mestre em Letras (Ufes).  Contato:
mar cel adepaul aa@hotmail .com.
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Zona Contaminada possui quatro versdes manuscritas deixadas pelo autor e a

versdo publicada postumamente no livro que contempla sua producdo teatral. Assim,
comegou a ser escrita em fins da década de 1970, mais precisamente em 1977, na cidade
de Porto Alegre, e teve uma primeira versio concluida em 1978, em S50 Paulo?. A pega
nos narra a vida das “Irmas Sisters Salvadoras” Carmem e Vera, personagens gque se
apresentam no centro da agéo. ApOs sobreviverem a um acidente atémico, sdo as Unicas
mulheres que conseguiram sair sadias e permanecem fugitivas das buscas do Poder
Central, que tenta captura-las para reproducao de seres humanos saudavels. Dessaforma,
desde a circunstancia da “Grande Catastrofe” elas vivem em uma funeraria escondidas.

O espaco funerario contribui ndo sb para o clima mérbido da peca como também
para um dado futuro, o final desnorteador das irmés. Assim, a representagdo da morte
pelo espaco casa-funeréria e a luta tragica das irmas em relacdo a seu destino acentuam a
combinacdo dos signos, que se intercambiam quando a ambientacdo dafunerériadalugar
aaproximag&o concreta da morte, ao fim da pega. Anne Ubersfeld, ao fazer ponderagtes
sobre 0 signo teatral em Para ler o teatro, constata que “a cadainstante da representacéo
tem-se a possibilidade de substitui¢éo de um signo por outro [...]; por exemplo, pode-se
substituir apresencareal de um inimigo, no decorrer de um conflito, por um objeto que é
0 emblema ou por uma personagem que faz parte do mesmo paradigma inimigo”. Seria
entdo precisamente “aisso que se deve a maleabilidade do signo teatral e a possibilidade
de substituicdo de um signo de um codigo por um signo de um outro codigo”
(UBERSFELD, 2013, p. 12-13); e é em vista disso que esta andlise abordara, entre outros
aspectos, a natureza signica de alguns elementos postos em cena por Caio Fernando
Abreu em Zona Contaminada, tendo em mente que “a natureza particular dos signos do
teatro acarreta um relacionamento particular com esses signos que € bastante diferente do
relacionamento de um homem com a coisa real e com o sujeito real” (BOGATYREV,
2006, p. 84).

Em Zona Contaminada, podemos perceber divisdes das funcbes estabelecidas
entre as irmas fugitivas. Vera € a responsavel por procurar e manter tudo aquilo que é

necessario para conservar avida, aém de, claro, proteger e fazer a seguranca de ambas.

2 Essas e outras informagdes acerca dos bastidores da escrita de Zona contaminada podem ser encontradas
de forma mais estendida na tese de doutorado de Maria LUcia Barbosa da Silva intitulada Zona
contaminada: o processo de criagdo dramaturgica em Caio Fernando Abreu, onde se leva a cabo uma
investigacao da peca com base em pressupostos da critica genética.
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Carmem, por sua vez, passa todo o tempo dentro da funerariaimersa no mundo paralelo

quecriou parasi, onde alimentaaexisténciade um ser imaginado, curiosamente nomeado
Mr. Nostélgio, que trava com ela diversos didogos a partir de seus devaneios. Assim
como Carmem, Veratem relagbes com um homem; no caso dela, porém, trata-se de um
personagem real: 0 Homem de Calmaritd, alguém que também n&o esta contaminado e
que conheceu em uma de suas jornadas pela cidade abandonada e destruida, com quem
mantém, sempre que pode, certarelacdo afetuosa, sexua — apartir daqual ficaragréavida.
Ha ainda a presenca de Nostradamus Pereira, DJ e porta-voz oficial do Comissariado
Poder Central que mantém todos atualizados das Ultimas informacdes sobre o paradeiro
das irmés salvadoras, e o Coro dos Contaminados, que acompanha as emissdes de
Nostradamus ora coreografando, ora emitindo motes e intervencdes que estdo espalhadas
ao longo da peca.

Nesta obra, os espacos cénicos sdo divididos por quatro planos de acdo: o Plano
Real, onde “acontece a maior parte da agdo” (ABREU, 2009, p. 182), € 0 esconderijo de
Carmem e Vera, alojafuneraria; o Plano Alfa é onde ocorrem os encontros entre Vera
com o Homem de Camarita; o Plano Nostalgia € o espaco descrito com bastante
sofisticac@o onde habita Mr. Nostdlgio, que “é muito, muito chique” (idem, ibidem); ¢,
por ultimo, o Plano Midia, em que fica Nostradamus. Este Ultimo, a proposito, € um plano
que “move-se por todo o palco, invade todos 0s espacos, sempre seguido pelo Coro dos
Contaminados” (idem, p. 182-183); assim, “pode haver um telao, exibindo eventualmente
cenas de Grande Catéstrofe ou de ruas desertas, montanhas de lixo (...) dos horrores dos
campos de concentracdo nazistas, passando pela talidomida, explosbes nucleares (um
bom cogumelo atémico), virus (d&lhe HIV) ampliados, flores carnivoras etc.” (idem, p.
183). Além disso, o género dapecafoi definido por Caio como sendo uma comédianegra.
De acordo com o Dicionario de Teatro de Patrice Pavis, comédia negra ¢ um “género que
se aproximado tragicomico. A pega, de comédia, sd tem o0 nome. Sua visio é pessimista
e desiludida sem dispor sequer do recurso da solugdo tragica. Os valores séo negados e a
peca s6 acaba ‘bem’ por um esforgo irénico” (PAVIS, 2011, p. 56). Se for levado em
conta o conceito dado por Pavis, a peca se encaixaria como um modelo de comédia negra
justamente ao se aproximar datragicomédia; assim, além davisao pessimista e desiludida
de Zona contaminada, a expectativa e confiang¢a no futuro € bastante exigua — pode-se

verificar isso no componente de esperanca efetivado pela personagem Vera ao esperar
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um filho, esperanca logo solapada pelo desfecho em suspensdo. O comico, em

contrapartida, esta na presenca do personagem Nostradamus Pereira, que € dotado de
aspectos marcantes e irreverentes em seu estado fisico — aém do proprio nome — e faz
comentarios sarcasticos e desumanos, com uma linguagem de tom festivo duvidoso,
utilizando-se também de termos chulos e do humor queer.

Caio Fernando Abreu deixa claro na rubrica “outras indicagdes/sugestdes”,
dizendo que esses aspectos da tragicomédia devem ser decididos pelo diretor e pela
producdo, sendo que “pode ser tanto uma comédia de humor negro, modesta, ou um
espetaculo alucinado” (idem, p. 183). Deixa-se livre, portanto, a movimentacdo dessas

instancias.

Sister Vera: lansa defrente
A primeira personagem caracterizada na rubrica é evidenciada por seu aspecto
aguerrido e religioso, que se reflete em seu figurino, sua constitui¢do fisica e psiquica:
Vera, entre 25 e 35 anos. Forte, rude, decidida. Imagino-a com roupas
de guerrilheira, cartucheiras tramadas no peito, um fuzil, cantil, talvez
chapéu estilo caubdi. Mas também a imagino toda de couro negro,
cabelos muito curtos, erigados, descoloridos. De qualquer forma, seu

visual deve dar a ideia exata do que ela fundamentamente & uma
guerreira. lansa de frente. (Idem, p. 181).

E importante observar, na descricéo de Vera, que seus tracos sio relacionados em
muito a figura daqueles que participam de alguma luta armada por causa ideolégica,
frequentemente contra algum regime estabelecido, e seu figurino evidencia certa
sensualidade por causa de sua roupa que pode ser de couro negro, estilo dominatrix.
Assim, a descricdo também esbarra em certo tom de parddia, se for lembrada a
caracterizacao de muitos personagens de fil mes oitentistas que tematizam um mundo pos-
apocaliptico. H4 ainda que se notar um aspecto religioso atrelado ao cardter expresso na
rubrica de apresentacdo, que é fundamenta para identificar o comportamento da
personagem Vera com a deusa, divindade e orixa feminina lansd, encontrada entre os
mitos da Umbanda e do Candomblé. Na mitologia africana, a figura de lansa (ou Oid)
“dirige o vento, as tempestades ¢ a sensualidade feminina. E a senhora do raio e soberana
dos espiritos dos mortos, que encaminha para o outro mundo.” (PRANDI, 2015, p. 22).

Esta, assm, mais associada as atividades relacionadas com as funcgdes tipicamente
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masculinas, ja que se faz presente tanto nos campos de batalha, no lugar em que se

combatem as grandes lutas, como nos obstaculos cheios de perigo e de peripécias;
portanto, ndo aprecia obrigacdes do lar, rechagcando o comportamento e o papel feminino
tradicional. DessamesmaformaageVeraem relacéo asuairmae asfuncdes que assumiu:
€ encarregada de sair nas ruas desagradavei s com nuvens radioativas que queimam a pele
deixando feridas que nunca cicatrizam para procurar as refeicdes e tudo de necessério
para satisfazer as necessidades diérias dentro da funeraria.

Por outro lado, suairmé Carmem esconde-se em seu mundo de fantasias, fazendo

com que Verasempre advirtaairma por isso:

CARMEM - Vocé vai me deixar outra vez sozinha aqui? Ah, Vera, a
Ultimavez foi horrivel. Vocé demorou horas, cheguel até a pensar que
eles tinham apanhado vocé, e que logo viriam me pegar também, e que
nos estavamos perdidas, e que...

VERA (Cortando.) — Vocé pensa muita bobagem. Afinal, vocé sabe
perfeitamente que se eles me pegarem eu ndo vou dizer nada. Podem
me matar, ou me contaminar, 0 que € pior, mas eu ndo digo nada.
CARMEM — N&o quero ficar sozinha aqui.

VERA - Entdo vem comigo.

CARMEM — Deus melivre.

VERA - Por qué? Vamos nés duas juntas. Por que é que tem que ser
sempre eu, enquanto vocé fica ai no bem-bom, delirando dentro desse
caixdo medonho? (ABREU, 2009, p. 185).

Outro aspecto importante a ser analisado é que Vera carrega sempre o fuzil para
defesa; deigual modo, afigurade lansa sempre aparece como uma espadanamao. A pesar
dos atributos guerreiros e de sua conduta racional, a personagem V era acentua seu outro
lado quando cede aos desejos carnais e conhece o Homem de Calmaritd, que esta descrito
na rubrica como um homem “por volta de 30 anos. Forte € musculoso, gostosissimo, mas
castigado. Esta coberto de trapos que deixam entrever nesgas de carne, muscul 0s, pelos.
E da maior importancia que passe uma impressdo de irresistivel sensualidade, bem
animal.” (idem, p. 182); além disso, habita o plano Alfa. Este homem no decorrer da peca
apresentara aspectos que podem ser relacionados ao cristianismo, ao proprio Jesus (“O
Alfa ¢ o Omega”), por agir como o savador do caos que se instaurou em Zona
Contaminada. E ele que entrega nas maos de Vera um mapa para tentar guia-lajunto a
sua irma até a “terra prometida” — Calmaritd, cujo nome jafunciona como contraponto ao

clima opressor da Zona. No fina da peca, apos ser capturado e torturado, denuncia o
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esconderijo das irméds e é crucificado nu com uma coroa de espinhos na cabeca,

declarando um discurso muito semelhante com o do personagem biblico:

HOMEM — Meu Pai, meu Pai, por que me abandonaste se sabias que
eu erafraco, se sabias que eu eranada? Por que permitiste que eu traisse
e enganasse, quando tudo que eu queria era fazer o bem? llumina o
caminho da mulher que amei, ja que ndo quiseste iluminar o meu. A
beira da minha morte, Vera, eu te abengoo. Vai com Deus. (Idem, p.
215).

N&o se pode deixar de associar a letra alpha, que € a primeira do alfabeto grego,
ao lugar que o Homem de Calmarité habita, o Plano Alfa, como um lugar primordial, que
diz muito sobre o que ele: Unico homem sadio, de atributos fisicos que o destacam dos
demais por ser musculoso e viril, além de possuir de maneira agressiva uma das Unicas
mulheres sadias vivas. A posturade Vera ao aceitar 0os impulsos de seus desgjos carnais,
mantém relacbes sexuais, ndo exclui, porém, certas reservas a respeito do tipo de
relacionamento que ela admite ter com este Homem:

VERA — N&o me toque.

HOMEM — Que é isso? Por que n&o? E tdo bom sempre. Vocé gosta,
€eu gosto. Vem ca, deixa disso.

VERA - Egtive pensando, é melhor acabar 1ogo com tudo.

HOMEM (Tirando o fuzil das maos dela.) — O qué? V océ quer acabar
com aunicacoisaque ndéstemos? Ora, garota, nds ndo temos nada, vocé
e eu, aém de n6s mesmos. Nenhuma esperanca, nenhum futuro.

NGs sb temos hoje e medo.

VERA - Agoraeterror.

HOMEM — The horror... The horror...

VERA — Tesdo efome.

HOMEM - Isso. Tesdo e fome, ao mesmo tempo. Vem c4, deixa eu
comer vVoceé.

Deixa eu matar minhafome.

VERA — N&o! Hoje é a Ultima vez que nos encontramos. (Idem, p.
193).

Em outros momentos, percebe-se também a desconfianca que Vera demonstra ter
em relacdo ao Homem, pois, mesmo amaciando seu ego e exatando sua beleza, afirma
gue ndo pode confiar nele: “mas eu tenho uma intuigdo estranha... como uma certeza...
uma certeza absurda que vocé vai metrair. (Afasta-0.) Vai embora, eu ndo posso confiar
em vocé. E muito perigoso.” (idem, ibidem). Isso também ocorre em outras passagens da
peca, quando 0 Homem se comporta de modo amaostrar atitudes de protegdo ou certo tipo
de valentia. Por exemplo, apds uma manha de sexo e natentativade Verade ir paracasa,
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o Homem insiste que ela passe mais tempo com ele para que depois ele aleve embora,

mas V era recusa a proposta dizendo que precisair e ndo confia nele a ponto de mostrar

onde mora.

VERA (Tirando asluvas.) — Deve passar do meio-dia. Tenho queir.
HOMEM - Mais um pouco. Fica mais um pouco.

VERA — Nao, é muito arriscado.

HOMEM - Eu levo vocé em casa.

VERA — E vocé acha que vou dizer onde moro?

HOMEM - Vocé ndo confiaem mim?

VERA - Confio. Sei |4, acho que sm. Mas ndo a esse ponto. (Procura
o fuzl.). Semana que vem eu volto. (ABREU, 2009, p. 200).

Do momento em que Carmem prepara as coisas para ir para “Calmaritd, Calmarita.
Ao norte, nas terras altas” (idem, p. 209) até o final desnorteado da peca, a personagem
Vera lutara por sua libertagdo e de seu filho, que “é tudo. Tudo que é necessario para
comegar um mundo novo” (idem, ibidem). Além disso, sua insisténcia de guiar airma
para as terras de Calmarita com o mapa que ganhou do Homem revela outra semelhanca
com afigurade lansd, que guia os eguns até o reino dos mortos e ganha de Obal uaé este
reino. No final, Carmem desiste de seguir para as terras de Calmarita, abandonando sua
irm&, que insiste para que ela a acompanhe. Desiludida com Carmem, Vera sai perdida

em busca da saida de Zona Contaminada e da libertacdo para seu filho e parasi mesma.

Sister Carmem: Oxum defrente

A segunda personagem descrita pela rubrica € Carmem. S80 expressas nesse
primeiro momento as suas discrepancias em relagdo a sua irma Vera; nota-se como ela
diverge em seu figurino, em seu biotipo e em sua individualidade, marcando assim os
aspectos gque as diferenciam enquanto personagens opostas e 0 modo como se comportam

em seus mundos;

Carmem, irma de Vera, mais ou menos da mesma idade, mas o oposto
dela. Roupas|leves, esvoagantes—tule, musseling, seda. Visual umtanto
prérafadita, um tanto gética (meio morta-viva). Anda descalca,
cabel os que imagino longos sempre soltos. Talvez use coroas de flores,
pulseiras. Oxum de frente. (ABREU, 2009, p. 181).

Carmem, marcada pelo oposto, esconde-se num mundo criado por sua

imaginagcdo. A partir das alucinagfes que cria, sustenta sua existéncia no mundo e, de
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certo modo, alivia a dor de sobreviver em Zona Contaminada. Carmem é romantica e

esperangosa em seu modo de existir, fantasista e possui certainocéncia e infantilidade em
suas agdes, como quando apds uma noite de sono cantarola tolices e é repreendida por
sua irma Vera: “CARMEM — Bom dia, dial Bom dia, alegrial Bom dia, sal! Bom dia, sul!
Bomdia, Sol! // VERA — N&o existe mais Sol. As nuvens radioativas cobriram tudo, meu
bem.” (idem, p. 185).

Assim como Vera, Carmem tem aspectosligados ao lado religioso, assemel hando-
se a divindade Oxum, que “preside o amor ¢ afertilidade, € dona do ouro e davaidade e
senhora das aguas doces” (PRANDI, 2015, p. 22). Nas caracteristicas de Carmem,
encontra-se 0 aspecto do orixafeminino inclusive em seu modo de se vestir. Conta-se em
um dos mitos do Candombl é que, quando Ogum se cansa de sua profissdo de ferreiro na
cidade, volta-se para a floresta para ser cagcador. Em muitas das tentativas feitas pelos os
orixés, Ogum os enxotava com violéncia. Oxum, entdo, se dispbs atrazé-lo de voltacom
sua danca sensual e conseguiu. Oxum usava “tdo somente cinco lengos transparentes
presos acinturaem lagos, com esvoacante saia. Os cabel 0s soltos, 0s pés descal cos, Oxum
dangava como o vento e seu corpo desprendia um perfume arrebatador.” (PRANDI, 2015,
p. 322). Damesma forma que Oxum apresenta-se nos mitos cheia de vontades e vaidades
gue sdo sustentadas por seu pai, que cede a todos seus caprichos, Carmem sempre exige
gue a suairma busgue seus objetos de prazer e vaidade.

CARMEM — N&o esquece de trazer agasolinal E vé se encontra aguela
biografiadaLady Di! (A parte) Coitadinha, dizem quefoi das primeiras
a ser contaminada. Ah, eu também queria uns bombons. E batom, e
esmalte. Meu Deus, eu esqueci do esmalte... (ABREU, 2009, p. 190).

Limitada fisicamente ao espaco funeréario onde habita, tem um caixdo como
dormitdrio; além disso, seu aspecto morbido evidenciado pela aparéncia de “morta-viva”
auxilia naconstrucéo de sua personalidade, que de alguma formamorre um pouco a cada
dia presa nesse tipo de realidade, ja anunciando e preparando seu suicidio no fina da
peca. Carmem, quando comparada a sua irmd, vive em condicdo de soliddo e
desvantagem natrama de rel acionamentos, além de n&o estabel ecer nenhum contato com
avidaforado esconderijo. Diminui, assim, as oportunidades de preencher certos vazios,
e por isso cria para si Mr. Nostalgio, que € o seu duplo masculino. Lembre-se, a esse

respeito, que Mr. Nostagio é caracterizado pela rubrica como
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[...] homem de idade indefinida, quase um clown. Maguiagem muito
branca, cravo vermelho na lapela, luvas brancas, smoking impecével,
talvez polainas e uma bengala. Imagino que fala as vezes com sotaque
lusitano. Também pode ser feito por umaatriz. (Idem, p. 181).

Nostalgio s se mostra e assume o papel de distrair Carmem enguanto Vera esta
fora, fraudando a solidéo, as preocupacdes, asinguietudes e transformando sua existéncia
e segredos em algo mais ameno. Os dois dangam, cantam, brincam e até mesmo brigam,
travam didlogos de cortgjo e citam em suas falas trechos de conhecidos escritores
brasileiros. A existéncia de Nostdgio € uma inquietacdo da propria existéncia de

Carmem. Ora ela 0 aceita como seu amigo e confidente:

CARMEM - Tudo, tudo bem. (Para Nostalgio, entregando-lhe a vela
acesa e empurrando-o para que Vera nao o encontre). Anda, vamos,
sai dai. Anda logo, d4 o fora Ela ndo pode ver vocé. (Empurra
Nostélgio, que vai voltando para seu Plano com a vela acesa nas
maos.) E, mesmo que visse, ela ndo acreditaria. A gente sd vé mesmo
aquilo que acredita. (Idem, p. 203).

Ora o rechaca por ter consciéncia de que Nostalgio € uma criagdo da sua cabega,
que exprime muito mais sobre seu mundo interno e sua mente: “CARMEM (Agressiva,
tentando desvencilhar-se.) — Vocé ndo é nada, vocé ndo passa de um boneco de ceracom
voz de fita cassete!” (idem, p. 195). Ele é, entdo, uma forma de Carmem se entender
melhor frente ao espaco cadtico que arodeia e afaz se sentir confusa. Além dos didogos
gue trava com Nostdlgio, o que estd na mente e no mundo particular de Carmem é
evidenciado através de seus longos mondlogos, que refletem ainda mais a sua confuséo

mental. Ela compreende que sua sorte € uma das piores, eisso culminara no trago infeliz
do seu destino: a morte.

CARMEM - (Chorosa, da voltas pelo palco. Pega um espanador de
penas, e espanador de penas, espana o caixdo, fecha a tampa e coloca
uma coroa de floresem cima. Senta-se no centro do palco como pedaco
de pdo nas maos.) — Bendita sgja a sagrada refeicdo que me dais hoje,
Senhor. Em vossas divinas méos entrego meu destino, sgjaele qual for.
(Idem, p. 190).

A personagem ao longo de sua historia faz muitas referéncias ao fogo — que se
revelasigno importante de suamorbidaexisténcia—, seja pedindo asuairma paracomprar

gasolina, dizendo que o fogo purifica, ou cantando a can¢do “Sonho de papel”: “Nao
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havia uma festa por aqui? Ent&o vamos cantar, minha gente. Qualquer cancéo esquecida.

Dessas que ninguém lembramais. (Canta.) ‘E o baldo vai subindo, vai caindo a garoa. A
noite € téo linda e a chuva é tdo boa. Sdo Jodo, S&o Jodo, acende a fogueira do meu
coragao’” (idem, p. 199). Asreferéncias ao fogo ao longo de toda a peca funcionam como
o prenuncio de como sera o fim da personagem Carmem, que, quando se sente acuada
pelas buscas do Poder Central, recusa-se a acompanhar a irma na busca da utopica
Calmaritd, terminando por ensaiar um incéndio numasequéncia de didlogo em querevela
a Vera sua vontade de rentincia. Cobrindo-se de gasolina, Carmem empunha uma vela
acima da cabeca, despedindo-se finalmente dairma e sugerindo seu final incendiério, que
ndo chega a ser descrito pelo texto de Caio. Carmem, assim, afasta-se mais umavez da
postura de Vera, que, mesmo diante da iminente captura do Poder Central, continua a
buscar saidas, abandonando o palco e percorrendo asfileiras da plateia.

Vé-se entdo que, em Zona contaminada, Caio Fernando Abreu busca referéncias
em religides afro-brasileiras, na cultura Pop e opera uma hipérbole das opressdes
masculinas cotidianas (incorporadas, individualmente, pelo Homem de Calmarité e por
Mr. Nostdlgio e, coletivamente, pel o representativo Poder Central) paratecer o enredo de
duas irmads que revelam posicdes femininas distintas: a aceitacdo, a renlncia e a
desisténcia, no caso de Carmem; e a esperanca desesperada aliada a luta incansavel, de
Vera Institucionalizado, o poderio bélico masculino, que ja havia obrigado a vida
clandestina, escondida em ruinas de uma funeraria, acerca-se das personagens, e o
desfecho em suspenso néo consegue ocultar o tom pessimista de um final desolador que
jase prenunciava sobretudo por meio de dois signos. a casa-funerariae o fogo. Em torno
deles, a peca se encerra precisamente com a sugestédo de morte e incéndio, resultado

ultimo das opressdes sofridas pelas outrora Sisters Salvadoras.
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BAGUNGCA RAPSODICA: UMA PROPOSTA PARA PENSAR A OBRA DE
CARLOSALBERTO SOFFREDINI

Maria Emilia Tortorellat

Resumo: Neste trabalho, apresento a no¢do de bagunca rapsodica que consiste, grosso modo,
numa proposta de pensar a obra de Carlos Alberto Soffredini a partir da "Poética do Drama
Moderno", do tedrico francés Jean-Piérre Sarrazac, levando em consideracdo também as ideias
do "Teatro Bagunca', do critico modernista brasileiro Anténio de Alcantara Machado, que ainda
na década de 1920 preconizava que a modernizacdo do teatro brasileiro poderia vir do
aproveitamento das manifestagbes espetaculares e cotidianas da cultura popular, as quais ele
chamava de Bagunca.

Palavras-chave: Carlos Alberto Soffredini; Teatro Bagunca; Poética do drama moderno e
contemporaneo; bagunca rapsodica

Carlos Alberto Soffredini (1939 — 2001) foi um dramaturgo e encenador paulista,
atuante no cenario teatral desde o final da década de 1960 até o ano de sua morte,
completando mais de 38 anos de carreiraem 62 anos de vida. Autor de uma obra bastante
expressiva dentro do contexto do teatro moderno nacional (embora ainda sem o devido
reconhecimento), suas pecas nasceram de questionamentos estruturais e teméticos, aos
quais o autor se lancava a partir do estudo das formas de espetacul aridades populares
nacionais, principalmente o circo-teatro. Nesse sentido, sua obra remete as ideias do
Teatro Bagunca preconizada pelo critico teatral modernista, Anténio de Alcantara
Machado (1901 — 1935).

Alcantara Machado debutou como critico de espetaculos no ano de 1923, na secéo
Teatros e Musica do Jornal do Comércio, escrevendo sobre os mais variados tipos de
espetacul os em cartaz na cidade de Sao Paulo, como teatros, revistas e bailados a 6peras,
operetas e concertos. Ainda que informalmente, por meio de criticas de jorna e ensaios
em periodicos modernistas, Machado formulou um projeto estético para a modernizagéo
do teatro brasileiro.

Ao longo de sua carreira critica, foram muitas as suas publicacfes que clamavam
por umarenovacao do teatro nacional. Machado ndo era o Unico adedicar-se atal assunto:

diversos dramaturgos, criticos e intelectuais adeptos do movimento modernista — ou

!Doutoranda do Programa de Pds-Graduaggo em Artes da Cena da Unicamp (Bolsa Fapesp — orientacéo da
Profa. Dra. Larissa de Oliveira Neves Cataldo). Estégio de Pesquisa no Exterior em andamento junto ao
IRET (Institut de Recherche en Etudes Théatrales) — Sorbonne Nouvelle — Paris 3 (Bolsa BEPE/Fapesp —
supervisdo do PhD Joseph Danan). Contato: emilia.tortorella@gmail.com
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mesmo anteriores a ele — tinham plena consciéncia da necessidade de novos caminhos,
bem como proposi¢cies para a modernizagdo da cena nacional. Por outro lado, as
publicactes de Machado revelam lucidez e esclarecimento perante sua contemporanea
cena teatral, 0 que, consegquentemente, levava-o a elaborar proposi¢oes contundentes e

pertinentes. Tal como destacada a pesquisadora RIEGO:

Suas criticas compde um projeto de renovacdo estética, que pondera e
reconhece as inovacbes do teatro estrangeiro e que defende os
argumentos nacionais na construcdo de um teatro, essencialmente e
antes de tudo, nosso. Como pensador e divulgador ativo das ideias de
renovacdo, Alcéntara Machado possui um lugar de destaque no
processo de formagdo da cena moderna brasileira (RIEGO, 2008,
p.174).

Machado acreditava que a renovagdo e modernizagdo do teatro brasileiro viria do

aproveitamento das “matérias-primas” de nosso proprio pais:

Abrasileiremos o teatro brasileiro. Melhor: apaulistanizémo-lo.
Fixemos no palco o instante radioso de febre e de esforco que vivemos.
As personagens e os enredos sdo encontradi ¢os, nestaterrade S&o Paulo
como os Ford, nas ruas de todos os bairros, (...). N&o vé? Ali, ao longo
do muro dafébrica. O casal deitalianinhos. Ele se despede, agora. Logo
mais vem busca-la. Um belo dia mata-a. Traga esse drama de todos 0s
dias para a cena. (...) Dé passagem a mais este que ali vem. E um
grileiro. Resume toda a epopeia da terraroxa. Saiu da cidade cheio de
audéacia; voltou ao sertéo cheio de titulos (MACHADO, 2009, p. 335).

O trecho acimafoi retirado de seu primeiro ensaio sobre teatro, chamado O que eu
disse a um comedi6grafo nacional, publicado narevista Novissima em dezembro de 1924.
Podemos considerar que nesse periodo Alcantara Machado estava na primeirafase de sua
carreiracritica, quando suas ideias de modernizac&o concentravam-se naquestdo do texto
e seus impulsos auriverdes eram concernentes ainda apenas ao contelido, enquanto as
formas deveriam ser importadas dos paises onde ja se consolidava o teatro moderno:

“Argumentos nacionalissimos. Ha a importar as formulas, tdo-somente as féormulas”

(Idem).

Nessa primeira fase, Machado ainda cultivava certo desprezo pelos géneros
populares: “Nos nao somos dos que apreciamos o género: estamos entre os que abominam
a farsa. Mas o publico aprecia esse teatro, ou melhor, s6 suporta e aplaude esse teatro”
(Ibidem, p. 140). Entretanto, € possivel perceber que se tratavamais de um desprezo pela
repeticdo aqual os dramaturgos se submetiam para alcancar sucesso de bilheteria do que

pelo géneroem si:

3883



O comediografo faz a caricaturade meiadiziadetiposreais, sempre 0s
mesmos, tendo a frente a infalivel criada mulata e naturamente
perndstica; exagera o cdmico de certas cenas verdadeiras (...); enche os
trés atos de piadas, de trocadilhos, de mil coisasirrisorias, efaz entéo a
peca, assim construida, subir a cena, absol utamente seguro de seu éxito,
e com razéo, porque em verdade ele nuncafalta... (Ibidem, p. 134).

A partir de 1925 seus posicionamentos comegaram a se radicalizar. Depois de uma
viagem de oito meses a paises europeus, que ele proprio considerou como “viagem de
estudos”, pois teve a oportunidade de entrar em contato com diversas manifestagoes
artisticas de vanguarda, o critico passou a enxergar o teatro nacional sob uma outra
perspectiva e passou a aspirar por um teatro genuinamente brasileiro, em forma e

contelido, dando inicio a uma segunda fase de sua carreira:

O teatro brasileiro € uma crianca infeliz. Esta crescendo mirradinha e
insuportavel (...). Estéo desnacionalizando o pimpolho. Um crime. Ele
nasceu aqui, tem as qualidades e os defeitos dagui. E cultivar essas
gualidades e esses defeitos. Sendo ndo sera brasileiro (...). Tudo no
Brasil € inédito. Tudo ainda espera exploracéo. (...) Facamos a poesia
brasileira, o romance brasileiro, o teatro brasileiro. No fundo, naforma,
na expressdo. E modernamente (Ibidem, p. 263).

Interessante constatar como, ao contrario de varios intelectuais que vigjavam para
Europa e voltavam fascinados por estéticas estrangeiras, dispostos a “aplica-las” no
Brasil, Machado voltou de sua viagem encantado com a arte brasileira. Diante de um
teatro “erudito” que girava ha décadas em torno das mesmas falhas, isto €, de buscar nos
model os estrangeiros as formulas para o sucesso, Alcantara Machado passou a acreditar
gue seria a partir das manifestagdes populares que o teatro brasileiro melhor poderia
modernizar-se e nacionalizar-se: “O Brasil recebeu o teatro saido do Romantismo e o
conservou até hoje. Nem se deu ao trabalho de nacionalizé-lo. Brasileirismo sb existe na
revista e na burleta. Essas refletem qualquer coisa nossa” (Ibidem, p. 406). Essas
sugestfes timidas, acompanhadas de ressalvas, foram se transformando, pouco a pouco,
no sustentaculo de todo seu corpo de ideias para a renovagao do teatro brasileiro. Jaem

1926, ele escrevia com grande entusiasmo sobre o circo-teatro e o palhago Piolim:

S0 Paulo tem visto companhias nacionais de toda sorte. Incontaveis.
Detodas €las, atnicanacional, bem mesmo, é ade Piolim! Ali no Circo
Alcebiades! Palavra. Piolim, sim é brasileiro. Representa Dioguinho, o
tenente Galinha, Piolim socio do Diabo, e outras coisas assim, que ele
chama de pantomimas, deliciosamente ingénuas, estupendas,
brasileiras até ali.

As outras companhias, sempre dirigidas pelo brilhante ator patricio
Fulano, e das quaisfazem parte ainteligente estrela Beltrana, caceteiam
a gente com pegazinhas mal traduzidas e bobagens pseudo-indigenas.

3884



A de Piolim, que nem chega a ser umacompanhia, ndo. Diverte. Revela
0 Brasil. Improvisa brasileiramente tudo. E tosca E nossa E
espléndida

Piolim e Alcebiades sdo palhagos. Digam o que quiserem, mas S0 0S
Unicos elementos nacionais que conta o NOsso teatro de prosa.

Devem servir de exemplo como autores e atores. Para os colegas que 0s
desprezam e ignoram.

Eu acho que ainda volto ao assunto. Volto mesmo.

E preciso (Ibidem, pp. 338 e 339).

Em 1928, Alcantara Machado publicou o ensaio Teatro do Brasil, uma espécie de
manifesto de suas ideias — ideias que ele vinha repetindo categoricamente em diversas
publicacBes com ainsisténcia de quem se sabia uma voz dissonante. Ele inicia o artigo
dizendo que “a arte teatral brasileira nem tentada foi ainda” e, por isso, ironiza aqueles

dramaturgos que tinham por objetivo “salvar o teatro brasileiro™:

Essa historia de salvagdo do teatro brasileiro é muito engracada. Salvar
0 qué? N&o existe nada. De maneira que os abnegados ficam na praia
esbravejando. Paraeles éindiscutivel qgue umtipo assim e assim esta se
afogando. De repente o mais exaltado mergulha e vem com um sapato
na mdo. E grita: “ja achei o sapato!”. O sapato é colocado na areia.
Logo mais, € outro que mergulha e traz um colarinho. Assim vao
salvando o teatro brasileiro. A roupa ja est4 secando. Mas 0 corpo,
homem? Ah! O corpo? (...) Corpo nunca houve. A roupa veio aos
pedacos do outro lado do mar. E € isso que se chama teatro brasileiro.
(Ibidem, p.375)

Est4 claro nesse trecho que Machado esta atacando os dramaturgos que se
prendiam em model os estrangeiros, acreditando que sb assim conseguiriam al¢ar o teatro
brasileiro ao status de moderno. Esses dramaturgos, em sua maioria, desprezavam as
expressoes teatrais populares, tdo efervescentes na cena nacional, e consideravam-nas
empecilhos para a modernizacdo do nosso teatro. Machado, ao contré&rio, estava
convencido gue seria justamente do aproveitamento dessas manifestacdes populares que
poderia nascer um “drama modernissimo e originalissimo”. Portanto, logo apds afirmar

gue o teatro brasileiro ndo existe, ele completa:

No entanto o desejado individuo esté ai no ventre daterra clamando por
parteira. Estaai na macumba, no sertéo, nos pordes, nos fandangos, nas
chegancas, em todos os lugares e em todas as festancas onde o povinho
se reline e fala os desgjos e 0s sentimentos que tem. A musica nova
disso tudo misturado nasceu. Pois isso tudo misturado tem mais um
filho. E o teatro bagunca, o teatro brasileiro. (Idem)
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Mais para frente, nesse mesmo artigo, Machado faz uma reflex&o interessante.
Para o critico, a nossa falta de tradicdo, de moldes, deveria ser encarada com uma

vantagem, pois deixava o “terreno livre” para experimentagdes:

O teatro europeu por exemplo anda que anda louco atrés do principio
de onde veio. Para partir de novo em outra diregdo. Ora, 0 que ele
procura € o informe que nGs somos. N&o saimos até hoje do principio.
E o principio é a farsa popular, andnima, grosseira. E a desordem de
cangdes, bailados, didlogos e cenas de fundo lirico, anedético ou
religioso. Coisa que entre nGs se encontra no Circo, Nos terreiros, Nos
adros, nas ruas, nas macumbas (Ibidem, 375 e 376)

Machado acreditava que os dramaturgos encontrariam na propria vida dos
brasileiros comuns ingredientes para 0 drama moderno, pois esta eraricaem teatralidade
e universalidade. O teatro brasileiro existia nos lugares de encontro do povo, e nas festas,
folguedos e rituais religiosos. E completava: “O material se apresenta t&0 rico e de t&o
facil exploracdo que a revista carioca tem produzido sem querer (é a melhor maneira
talvez) legitimas obras-primas, cenas curiosissimas com dialogo, musica e danga” (Idem).
O teatro comercial popular, 0 teatro de revista e seus similares, explorava essa
teatralidade. O teatro moderno deveria fazer 0 mesmo, para conseguir alcancar uma
inovacdo de impacto. O critico termina seu artigo clamando pela criacdo do Teatro
Brasileiro apartir dessa perspectiva de aproveitamento das expressoes da cultura popul ar,
afirmando: “Ai, sim, o campo ¢ inédito e livre. Sem regras e sem modelos. Uma bagunga.

Um teatro bagunga da bagunga saira. Ca ira?”” (Ibidem, 377).

Esse artigo Teatro do Brasil talvez seja 0 mais emblemético de suas ideias, mas
Alcantara Machado, aspirante que era da instauracdo do teatro moderno brasileiro,
dedicou diversas de suas publicaces a proposi¢des sobre o tema. Seu diferencial em
relacdo aos letrados que buscavam o mesmo naquela época consiste no fato de ter
percebido que a conquistado moderno poderiase dar apartir do nacional e dateatralidade
popular e ndo da busca pelaincorporacdo dos model os estrangeiros. Sua morte prematura
o privou dafelicidade de ver suas ideias col ocadas em prética, pois suas ideias foram, de
fato, um dos caminhos trilhados posteriormente pelo teatro brasileiro em busca da
modernizagao.

As criticas e ensaios sobre teatro de Machado, que versavam tanto sobre o cenario

teatral brasileiro quanto estrangeiro?, revelam uma compreensdo atenta e precisa sobre a

2 S50 diversos os ensaios de Machado sobre Luigi Pirandello, Henrik 1bsen, entre outros.

3886



producdo teatral que Ihe era contemporanea. Além disso, sua obra configura-se como um
legado critico-tedrico brasileiro original, de importancia incontestavel, e que em muito
ainda pode contribuir para se pensar o processo de consolidacdo da dramaturgia nacional.

A pesquisadora Cecilia de Lara (1987; 2009), especialista na obra de Machado, ao
citar os nomes de dramaturgos cujas producfes assemelham-se as aspiracfes do critico
(Oswald Andrade, Nelson Rodrigues, Jorge Andrade, Abilio Pereirade Almeida, Hermilo
Borba Filho e Ariano Suassuna), ndo inclui Carlos Alberto Soffredini, talvez por ele ter
surgido em periodo um pouco posterior. No entanto, um dramaturgo como esse, para
guem o mergulho em fontes popularesfoi essencial paraacriacdo de umaobraque gerou,
formal e tematicamente, um teatro proprio, nacional e diferenciado, ndo pode estar omisso
dalistaacima

A obrade Soffredini atesta como proficuas as ideias de Machado, umavez que foi
justamente a partir do estudo e do aproveitamento da “bagunca brasileira” que Soffredini
alcangou uma obra de relevancia dentro do cenario teatra moderno e contemporaneo
brasileiro. Como ja foi dito, suas pecas nascem de questionamentos, estruturais e
teméticos, aos quais 0 autor se lancavaapartir do estudo das formas de espetacul aridades
populares nacionais. Por essa caracteristica, de questionamento, parece que a obra de
Soffredini pode ser lida pel o espectro abrangido pelateoriade Jean-Piérre Sarrazac (2002;
2012) acerca do drama moderno e contemporaneo.

Sarrazac percebe nas dramaturgias europeias modernas pés 1880 um esforco de
desconstrucéo das formas canbnicas. Cada vez com maior impacto, o trabalho do
dramaturgo passou a ser esse desconstruir da estrutura dramética, para entdo rearranjar
suas partes, acrescentando-1hes el ementos a égenos, num intenso processo de exploragéo
formal, levando a uma composicdo hibrida e fragmentéria. Nesse sentido, o teorico
recorre ao termo rapsodico, relativo ao poema de inspiracéo livre e popular recitados
pelos rapsodos, cantores da antiguidade grega classica, mas que também carrega a
acepcdo de remendar, mal arranjar. Sarrazac defende a dimens&o rapsodica do drama
moderno — umaformaaberta, profundamente heterogénea, em que ndo somente 0s modos
dramatico, épico e lirico ndo cessam de se associar e/ou se sobrepor, mas também outras
formas literarias sdo trabalhadas teatralmente: depoimentos, cartas, discursos, etc. — e

desenvolve a nogdo de autor-rapsodo, aquele “que junta o que previamente despedagou
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€, N0 mesmo instante, despedaca o que acabou de unir. A metafora antiga ndo deixa de

nos surpreender com suas ressonancias modernas” (2002, p.37).

Seadramaturgiade Soffredini nasce dainvestigacdo e dareconstrucéo de formatos
populares e consagrados e, por isso, esgarca os limites entre 0os géneros e rompe as
convengoes formais pré-estabel ecidas — suas pegas explodem fronteiras e fazem caber em
S épica, dramatica e liricamente os temas com 0s quais 0 autor se propds atrabahar — é
possivel identificar em sua obraadimensdo rapsddica que caracteriza, segundo Sarrazac,
a escrita dramatica moderna e contemporanea. Mas, mais além, por ter sido a partir do
aproveitamento das linguagens teatrais popul ares brasileiras que o autor melhor al cancou
tal pulsdo, defendo que sua obra pode ser denominada de bagunca rapsddica, lancando

ma&o das terminologias de Machado e Sarrazac.

A pesquisadora Elen de Medeiros, professora da Universidade Federal de Minas
Gerais, tem desenvolvido importantes pesquisas acerca do teatro brasileiro moderno e
contemporaneo, utilizando as teorias de Sarrazac como instrumentos de abordagem, ou
melhor, como mecanismos de questionamento e observacdo da cena nacional. Em
pal estraintitulada Dramaturgia contemporéanea: cenas e questdes, proferidanal Jornada
do Grupo de Pesquisa Literatura e Dissonancias, na Universidade Federal Fluminense,

em 24 de outubro de 2016, Medeiros expde e discorre sobre algumas de suas indagacoes

Em que medida houve um movimento de pér em questdo o formato
dramaturgico tradiciona brasileiro? E dai surge a segunda grande
guestéo que percorre minhas indagactes: o que foi — se é que houve —
o formato dramatlrgico tradicional brasileiro para posteriores
guestionamentos? Ora, se considerarmos que o drama moderno é a
abertura da forma dramética convenciona a partir da insercdo de
elementos que Ihe sdo estranhos, em que medida podemos pensar nas
proposi ¢coes nacionais?

Remetendo a uma citagéo que Sarrazac faz de Samuel Beckett, que dizia que era

preciso admitir adesordem do mundo no seio dacriaco teatral, Elen de Medeirosreflete:

Essaimagem, a da desordem, vem a mente com alguma constancia, em
forma de indagag&o: que desordem? Beckett se referia a desordem do
pos-guerra; Sarrazac a desordem da pdés-modernidade. E, entre nés, a
desordem € a ordem socia natura: a desordem econdmica, politica,
historica, artistica, cultural.
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Para pensar a questdo da desordem em nosso teatro, Medeiros recorre a ideia de

Teatro Bagunca, de Alcantara Machado®:

O gue me vem a mente é como nossa dramaturgia, por muito tempo,
tem absorvido essa desordem, essa bagunca, na constituicdo de sua
forma: teriamos tido alguma vez alguma “pureza” formal? Naqueles
moldes tomados como referéncia de reflexdo da teoria agui utilizada,
me parece que n&o.

Machado preconizava — ou a0 menos idealizava — essa absor¢do da “desordem”
pela dramaturgia nacional como um importante caminho para arenovagdo da cenateatral
e também para a construcdo de um teatro genuinamente brasileiro. Ao comentar, no ja
citado artigo Teatro do Brasil, que o teatro europeu estava tentando retornar “ao principio
para partir de novo em novas dire¢cdes”, Machado comemora a falta de tradi¢ao teatral no
Brasil, pois ndo tendo saido ainda do “principio” — ¢ o principio, lembrando, seria “afarsa
popular, andnima, grosseira (...) a desordem de cancdes, bailados, didlogos e cenas de
fundo lirico, anedodtico ou religioso” — 0 teatro nacional poderia absorver essas

manifestacdes e alcancar obras realmente modernas porgue livres de imposi¢oes formais.

Importante destacar que essa falta de tradicdo comentada se referia a um tipo de
teatro em especifico, o dito teatro sério, dos dramas e da chamada “alta comédia”, que
ndo vingava junto ao publico e ndo tinha uma “linhagem” de dramaturgia que o
representasse. Em contrapartida, na época de Machado, havia a tradicdo, mesmo néo
sendo muito longa, mas vinda do século XIX, do teatro popular, comercia e de
entretenimento — tais como o teatro comico e musicado ou 0O circo-teatro. Enquanto
intelectual engajado com a vanguarda modernista, Machado amejava sim gue o teatro
brasileiro produzisse pecas e espetaculos que escapassem das convencgdes as quais este
teatro popular estava submetido. Porém, ele acreditava que as experimentacdes formais
dos dramaturgos deveriam absorver e, de alguma maneira, subverter asformas populares.
E a partir desta perspectiva que a obra de Carlos Alberto Soffredini se destaca dentro do
panorama do teatro moderno brasileiro, pois, tal como resumiu Elen de Medeiros em sua
palestra:

3 Neste momento da conferéncia, Elen de Medeiros faz mencéo a minha pesquisa de Mestrado intitulada
“O popular no moderno teatro brasileiro: das projegoes de Alcantara Machado as realizagdes de Carlos
Alberto Soffredini”. A pesquisafoi desenvolvida dentro do Programa de Pos-Graduacdo em Artes da Cena
da UNICAMP, vinculada ao Grupo de Estudos Letra& Ato, sob orientagdo da Profa. Dra. Larissa de
Oliveira Neves Cataldo, com apoio da FAPESP, e defendida em 2015.
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Em suas pecas, 0 dramaturgo reconstréi formatos consagrados,
reconfigurando suas particularidades, dando novo corpo ao que foi
outrora: do melodrama, do circo-teatro, do auto de Gil Vicente, assm o
dramaturgo propde a investigagdo que faz de sua obra tdo moderna (e
moderna que também se estende ao contemporaneo), porgue
fragmentéria, composta em retalhos — ou, para utilizar-me entdo do
vocabulario em particular, rapsodica: de desconstrugéo e reconstrucao.
Gosto de me referir a obra de Soffredini para pensar que o drama se
refaz a partir de dois olhares cruciais. em primeiro lugar, numa posi cao
de repensar a s mesmo, de se questionar enquanto forma e paradigma;
segundo, isso sb acontece — a0 longo do século XX e sobretudo hoje —
se 0 drama olhar para a cena e compreender-se diante del&*.

N&o cabe aqui retomar todo o contetido da palestra da professora Elen de Medeiros,
mas se a citel em tamanha extensdo € porque suas pesquisas me instigaram a pensar no
didlogo que ateoria de Sarrazac pode ter com as ideias de Machado. Medeiros aponta o
guanto a teoria do professor francés pode enriquecer os estudos sobre a dramaturgia
brasileira, umavez que ela propde um olhar para o dramamoderno e contemporaneo que,
mesmo voltado a um contexto estrangeiro, contribui para pensarmos e compreendermos
“nossas particularidades formais e tematicas” — e essa é também, como ja frise, a
contribuicdo que a obra de Machado nos oferece. Interessante destacar, inclusive, que
Machado foi um visionario, ao tecer andlises sobre (e proposi¢des para) uma producdo
dramatUrgica gue ainda ndo havia acontecido, enquanto Sarrazac €laborou sua teoria a

partir de dramaturgias ja existentes.

Em resumo, a no¢do de bagunca rapsodica consiste numa proposta de analisar na
obra de Soffredini 0 modo como o autor mergulhou profundamente na pesguisa sobre as
linguagens teatrais brasileiras (conforme pregava Machado para o teatro nacional),
sempre desconstruindo, reinventando, remendando (em consonancia com a teoria de
Sarrazac sobre 0 drama moderno e contemporaneo). Cabe ressaltar que essas ideias séo
ainda bastante embrionérias e est&o sendo melhor desenvolvidas no Estéagio de Pesquisa
no Exterior em andamento junto ao IRET (Institut de Recherche en Etudes Théétrales) —
Sorbonne Nouvelle — Paris 3, para, posteriormente, dar origem a tese “A estética
soffrediniana: dos textos aos palcos”, a ser defendida no Programa de Pés-Graduagcéo em

Artes da Cenada UNICAMP em julho de 2019.
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A VIOLENCIA MITICA NA CENA CONTEMPORANEA:
A PARODIZACAO DO TRAGICO EM PHAEDRA’S LOVE, DE SARAH KANE
Sandra Luna (UFPB)*

Resumo: A irreveréncia e aironia da parddia pds-moderna engendram notéveis debates e pdem
em questdo a postura critica da arte contemporanea. Para Jameson (1991), a parddia pés-moderna
(blank parody) parece aienada e aproxima-se do “pastiche”. Linda Hutcheon (2002), embora
reconhecendo a ambiguidade e aindecibilidade como marcas da parddia pés-moderna, enquadra
o fendmeno como insubmisso e desconstrutivo. Este texto analisa Phaedra’s Love (1996), de
Sarah Kane, releitura parddicada Fedra de Séneca. Primando por cenas excessivas de sexualidade
e violéncia, a peca confere tratamento caricatural ao tragico, produzindo uma critica ousada e
irreverente atradicdo mitica e ao nosso préprio tempo.

Palavras-chave: Phaedra’s Love,; Sarah Kane; Par6dia pds-moderna; I n-yer-face theatre; Drama
contemporaneo

Em maio de 1996, Phaedra’s Love, de Sarah Kane, estreou no Gate Theatre, teatro
do off-West End de Londres, portanto, afeito a producdes experimentais, ndo comerciais.
A premiére de Phaedra’s Love foi precedida de uma onda de expectativas gerada por
pol émi cas suscitadas, um ano antes, naestréiade Blasted (1995), aprimeirapecade Kane,
cuja producdo havia impactado a cena do seu tempo, com uma trama gque dramatizava,
dentre outras instancias de transgressdo e tabu: estupro, sexo oral, tortura, violéncia,
“profana¢do” de ritos religiosos, antropofagia. Inicialmente enquadrada pela criticacomo
um texto teatral rude, chocante, Blasted aos poucos foi reconhecida por sua estética de
forte impacto, sualinguagem agressiva comandando a eficécia critica de sua acéo. Fato €
gue Sarah Kane consagrou-se como dramaturga de uma nova geracéo e, em 2001, o
critico Aleks Scierz (2001), ao publicar o livro intitulado In-Yer-Face Theatre, inclui
Kane como referéncia modelar nesse novo teatro britanico, feito para chocar o publico
através de cenas potentes, em linguagem vulgar, expressando situacdes radicais de
confronto com valores e instituicOes sociais.

Phaedra’s Love enquadra-se também nessa estéticado I n-yer-face theatre, valendo-
se da violéncia e da sexualidade desabrida, apenas dessa feita, Kane dramatiza em um
cenério contemporaneo o0 antigo mito de Fedra, cuja agdo, j& suas origens gregas, levava
ao teatro ostabus do incesto, do sexo, do sangue e da morte, consequéncias da paix&o de
Fedra por seu enteado Hipadlito. Segundo Barfield (2006), desafiada por David Farr para

! Professora Associada do Departamento de Letras Estrangeiras M odernas da UFPB. Doutorado em Teoria
e Histéria Literdria (UNICAMP, 2002). Contato: lunasand@uol.com.br
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adaptar livremente a Fedra de Séneca para o Gate Theatre, duas semanas apos ter tomado

emprestado uma colegdo de Séneca, Sarah Kane teria dito ao proponente: “Sim, eu amo
Fedra. Eu quero fazer a Fedra. Pra quando voceé precisa ?°(p.1, traducdo nossa). A Fedra
de Sarah Kane terd mesmo muito da Fedra senequiana em sua impetuosidade,
licenciosidade, ousadia. Entretanto, Kane orienta-se para uma recriacéo radical do mito,
enquadrando o ethos e as agBes dos personagens sob uma perspectiva parodica que
engendra uma critica subversiva a valores éticos, morais, sociais e politicos de nossa
contemporaneidade.

Ja a abertura da peca nos diz que Sarah Kane seraimpiedosa com os mitos tragicos
dos quais se apropria, restando-nos averiguar as estratégias que orientam sua parodizacéo
datramaancestral. No espaco cénico marcado pelaestéticado In-Yer-Face Theatre, Kane
lanca-nos “na cara” um Hipolito que parece estar preso entre o arquétipo mitico do heroi
solitario e um esteredtipo contemporaneo associado ao enfado, a apatia, ao tédio, ao vazio
existencial, andusea. Num “palacio real” vive esse Hipolito de Sarah Kane. Trata-se, |ogo
seVvé, deum espaco simbolico, um cendrio demarcado por objetosqueindiciam ereificam
EXCessos e caréncias do personagem:

CenaUm
Um palécio real.

Hippolytus senta-se numa sala escurecida pela TV.

Ele esta esparramado num sofda rodeado por caros bringuedos
eletronicos, pacotes vazios de crisps e doces entre meias e cuecas
usadas espalhadas por toda a parte.

Ele estd comendo um hamburger, seus olhos fixos na luz oscilante de
um filme Hollywoaodiano.

Ele funga.

Ele sente um espirro vindo e esfrega o nariz para interropé-lo.
Issooirrita.

Ele olha emvolta da sala e apanha uma meia.

Ele examina a meia cuidadosamente e assoa 0 nariz na meia.

Ele joga a meia de volta no chdo e continua a comer seu hamburger.
O filme se torna particularmente violento.

Hippolytus assiste impassivel.

Ele pega outra meia, examina e a descarta.

Pega outra, examina e decide que esta serve.

Ele coloca seu pénis na meia e se masturba até gozar sem um sinal de
prazer.

Eletiraa meia e ajoga no chao.

Ele comeca a comer outro hamburger. (KANE, 1996, p. 61, traducéo

nossa)?

2 S3p nossas todas as traducdes das citagdes de Phaedra’s Love neste texto.
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A cena remete-nos de forma violenta aos prazeres e as dores de existir em uma

esfera “palaciana” que reflete a vida consumista da sociedade contemporanea. Mais que
isso, 0 palacio colocase como referéncia imediata as atuais realezas europeias,
observadas por plebeus de vasta parte do globo, avidos por acompanhar por via da midia
sensacionalista as agdes e transgressoes dereis, rainhas, principes e princesas. Nesse caso,
0 teatro de Sarah Kane expde a real eza em espago privado, dando a ver suas fragilidades,
subvertendo aindaapropriatradicéo teatral, ao trazer novamente paraaribataumatrama
pautada na vida das familias nobres, que desde o seculo XVII1 haviam sido banidas das
representacOes teatrais. Apenas agora esse teatro irreverente passard a expor areaezaao
ridiculo, de maneira que, ao reinstalar os nobres no centro da arena teatral, ndo busca a
autora reabilitar o sublime das representacdes tragicas que se apoiavam nos personagens
elevados para produzir o gravitas caracteristico das grandes tragédias. Pelo contrario, a
familia real enquadrada pelo drama de Sarah Kane apresentar-se-a, no dizer de Barfield
(2006, p.1), como uma familia “dysfunctional”, ndo menos problemética ou caricatura
do que as familias tipicas das telenovel as ou dos reality shows contemporaneos.

Central aos conflitos vivenciados pelas personagens da trama, o pape de
Hippolytus merece destaque, j& que a acdo plasmada pela dramaturga parece incidir mais
diretamente sobre 0 objeto de amor de Phaedra do que sobre ela mesma, aliés, ndo parece
Ser por acaso que apecase intitula Phaedra’s Love e essa 0op¢ao de Sarah Kane faz-se um
indice importante de significacéo e, nesse sentido, uma chave de leitura.

Interessante notar que, se o Hipdlito grego de Euripedes, assim como o Hipdlito
latino de Séneca, faziam-se jovens herdis solitérios, fugindo da urbes para se isolarem na
floresta e ali cultuarem Artemis, a deusa casta, esse Hippolytus inglés isola-se n&o
somente no espaco do oikés, mas, também, no interior de s mesmo. E assim que busca
tragar 0 mundo para dentro do seu proprio ser perdido nas entranhas do eu... Os
hamburgers, ele os devora, consome os chips, os doces, os filmes de Hollywood, até o
sexo é vivido em experiéncia solo, masturba-se e engole o prazer a seco, e lambuza-se
paradentro de si, espirrando e gozando nas meias em que aspira seu proprio chulé. Nada
tem para o outro, nada adoar, nada adividir, apenas um desegjo desarvorado de consumir,
de cheirar, de devorar ou tragar o mundo em busca de um prazer que ndo serealiza. Trata-

se, entendemos, de uma versdo contemporanea — materialista e consumista — de uma
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vivéncia nutrida pelo principio de prazer jamais saciado. Numa apreciagcdo mais

filosofica, poderiamos evocar a reflexdo de Schopenhauer (2001) acerca da natureza
trégica implicada na insatisfagdo dos humanos desgjos. “jamais verdadeiro alvo, jamais
satisfacao final, em nenhuma parte um lugar de repouso” (p. 324).

Assim apresenta-se-nos o Hipadlito inglés, espécie de Hamlet melancdlico,
depressivo, deslocado, que, entretanto, ndo parece se ocupar em compreender ou
expressar o que sente, o que lhe vai na ama, antes parece querer devorar a insatisfacéo
gue o devora. Seu corpo e suacondutafalam por gestos que, mudos, pel 0 menos nas cenas
iniciais, apenas se ofertam a advinhacéo, nenhuma certeza podendo, a esse respeito, ser
enunciada. N&o tarda muito e o diagndstico sobre a condi¢do de Hippolytus nos chega de
uma autoridade médica, que na peca se faz personagem tipificada, um “doutor”, a quem
Phaedra recorre para melhor situar-se em relac8o ao comportamento do enteado, senéo
a0 seu proprio desgjo pelo jovem. O didlogo entre Phaedra e o Doctor faz-se de prélogo
a acdo da peca, apresentando-nos facetas dos personagens, da situacdo dramética e de
seus conflitos. Note-se aironia permeando a cena:

Doutor: Eleesta depressivo.

Phaedra: Eu sdi.

Doutor: Ele podiamudar sua dieta. Ele ndo pode viver de hamburger e
pasta de amendoim.

Phaedra: Eu sai.

Doutor: E lavar suas roupas ocasionalmente. Ele fede.

Phaedra: Eu sai. Eu lhe disse isso.

Doutor: O que elefaz o diatodo?

Phaedra: Dorme.

Doutor: Quando €ele acorda.

Phaedra: Assiste afilmes. E faz sexo.

Doutor: Elesai?

Phaedra: N&o. Ele liga pras pessoas. Elas aparecem. Eles fazem sexo
e elas sevéo.

Doutor: Mulheres?

Phaedra: N&o ha nada de gay em Hippolytus.

Doutor: Ele deveria arrumar seu quarto e fazer algum exercicio.
Phaedra: Minha mae poderia me dizer isso. Eu achel que vocé pudesse
gjudar.

Doutor: Ele é que tem que se gjudar.

Phaedra: Quanto é que Ihe pagamos? (KANE 1996, p. 62)

Na tirada sarcéstica de Phaedra, ndo seria preciso um médico para receitar habitos
saudaveis a Hippolytus, sua mée teria feito o mesmo. Para 0s que conhecem a mitologia

grega, 0 sarcasmo da cena se acentua, se lembrarmos que, no mito arcaico, a mée de
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Fedra, Pasifae, ndo seria a pessoa ideal para dar conselhos, sua trama estando associada

auma paixao violenta por um touro trazido a Creta por um pedido de seu marido, Minos,
aPoseidon. Dessatransgressdo maternanasceria o Minotauro, irméo de Fedra. A despeito
do sarcasmo da cena, 0 médico advinha o que vai na mente desejosa de Fedra: Doutor :
V océ esta apaixonada por ele? (KANE, 1996, p. 63)

Tomada de paix&o por Hippolytus, Phaedrabuscaa prépriafilha, Strophe, fazendo-
a de confidente, a solidao de Fedra sendo também patente nesse nucleo familiar em que
trés coabitam um mesmo espaco, movidos por interesses (ou desinteresses) distintos:
Strophe quer manter intacta a imagem publica da familia real, Phaedra apenas desgja
Hipdlito e Hipdlito ndo quer nada, nem ninguem.

CenaTrés

Srophe esta trabalhando.

Phaedra entra.

[-..]

Phaedra: Vocé ja pensou, pensou alguma vez, que seu coracao fosse
se partir?

Strophe: Néo.

Phaedra: Desgjou poder abrir 0 peito e arrancé-|o de dentro para parar
ador?

Strophe: 1sso mataria vocé.

Phaedra: 1sso esta me matando.

Strophe: N&o. SO parece que esta.

Phaedra: Umalanga no meu flanco, ardendo.

Strophe: Hippolytus.

Phaedra: (grita)

Strophe: Vocé esta apaixonada por ele.

Phaedra: (gargalha histericamente) Do que vocé esta falando?
Strophe: Obcecada.

Phaedra: N&o.

Strophe: (olhapraea)

Phaedra: E assim t&o 6bvio? (pp. 64-65)

Condizente com sua estética contemporanea, pds-moderna, ainteracéo entre mae e
filha af asta-se de uma perspectiva romantica, sugestiva de profundidade psicol6gica e do
embate de Fedra face a par@metros éticos ou morais. Patenteia-se, a0 contrério, uma
flagrante superficialidade, notada aqui e ali nos didlogos entre as personagens e que nos
permite pensar, ou huma certa infantilizacdo de Phaedra, que, sob esse prisma, revela-se
como um caréter egoistico, desgoso de obter seu brinquedo a qualquer custo, sem
considerar as consequéncias. Nessa perspectiva, Strophe também pode ser lida como

interessada ndo na preservacdo da ordem familiar, mas nas vantagens obtidas na
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manuten¢do da imagem publica de uma “familia feliz”, modelar para os suditos. Mesmo

assim, umaleituramais séria da cena néo ficatotal mente descartada, como se vé a seguir:

Phaedra: Posso senti-lo através das paredes. Sentir as batidas do seu
coragao auma milha.
Strophe: Por que vocé ndo arranja um caso, tira sua mente dele.

[...]
Strophe: Ele é vinte anos mais novo do que vocé.

Phaedra: Quero trepar nele e resolver isso por dentro.

Strophe: 1sso ndo é saudével.

Phaedra: Ele ndo é meu filho.

Strophe: Vocé é casadacom o pai dele.

Phaedra: Ele ndo vai voltar, ocupado demais sendo indtil.

Strophe: Mée, se alguém descobrir.

Phaedra: Ndo posso negar algo téo grande. [...]

Strophe: Figue longe dele, va encontrar Theseus, foda outra pessoa, 0
gue for preciso. (KANE, 1996, pp. 68-69)

Se a po6s-modernidade preza pela ambiglidade, pelas aporias, talvez sgja mais
produtivo aceitar a abertura das significacdes e acolher a instabilidade, aindecibilidade,
nas representactes dos caracteres tramados por Kane. Na contramdo de uma leitura
restritiva, moralizante, teriamos ai uma possibilidade de decifracdo do texto como parddia
ndo apenas dos personagens miticos, mas também dos sujeitos contemporaneos, pos-
modernos — pés-humanos? uma humanidade cujas méascaras se espessam esteticamente
paralevar-nos, por viadas aporias, aver que Sarah Kane embara hatudo com um cinismo
revelador dos limites ténues entre o ridiculo e o patético, o grotesco e o sublime.

Enquanto criaturas ficcionais, 0s personagens sdo comandados pela releitura
parédica do proprio mito, que pulsa fortemente na obra, ainda que a mesma assuma
feicOes que, para Jameson (1991), seria de pastiche, espécie de blank parody, fazendo-se,
por isso mesmo, produto da nossa propria contemporaneidade, que se imiscui ha cenade
forma despudorada. Presa entre 0 mito e a historicidade, a peca mantém, em poténcia
méxima, aquilo que sempre caracterizou as inflexes do trégico natragédia: aironia

Conduzindo o publico em linha direta para espagos e formas de vida
contemporaneas, a agao faz entrever inimeras mazelas do nosso tempo, por exemplo, o
controle midiético dos comportamentos, dai os cuidados dafamiliareal, ndo exatamente
com sua conduta ética ou moral, mas com sua imagem publica; representacOes
caricaturais sobre a familia, amedicina, asalde, o poder, 0 amor, 0 sexo, areligido, nem

MesMo amorte escapaa mimesi s que debocha dos limites da cena, introduzindo, pela

3897




representacdo parodica, uma caricatura da vida que constrange o proprio teatro. Fato é

que a agdo e 0S personagens apresentam-se como veicul os de experimentacdo estética de
uma ética que denuncia areificagdo em suas esferas materialistas e consumistas. Dai que
seja pel os excessos — de comida, de sexo, de sémen — que as caréncias se deixam flagrar
e denunciar, sem que sgja preciso moralizar o palco, 0 excesso sendo, por exceléncia, a
condicdo da purgacdo. Ha, assm, um teatro do sensivel, mais que um drama do
inteligivel. Nisso também reside a dificuldade da critica, ha uma realidade material que
Se espessa na agdo e aponta para um mundo dos sentidos, para 0s quais 0 NoSso aparato
tedrico-critico parece inapropriado.

No entender de Barsfield (2006, p.1), Hippolytus seria um personagem niilista. No
entanto, trata-se, segundo o autor, de um niilismo ativo, que faz do “her6i” decadente e
gordo, que lembra ao mesmo tempo “Hamlet e Elvis’, uma forca demolidora, sempre
pronto a rejeitar ideias e a revogar valores. A cena em gque a madrasta o0 procura e se
oferece para 0 sexo diz bem dessa disposicéo de Hippolytus para a negagcdo e para a
rejeicdo do que quer que possa ser motivo de ordenacdo ou redencéo do mundo da vida.
Ou, ao contrario, poderiamos pensar que pode ser justamente Hipdlito o elemento de
rejeicdo as forcas destruidoras da trama, nesse caso, 0 amor egoistico de Phaedra, que,
depois da conversa com Strophe, sem deixar-se convencer pelos argumentos da filha,
procura o enteado. Fato é que Hippolytus a recebe com frieza, perdido entre brinquedos
infantis e outras bagatel as a el e of ertadas pel os stditos, que muito o admiram e costumam
deixar-lhe presentes nos portdes do palacio (qualquer semelhanca com a familia rea
inglesa ndo € mera coincidéncia). Diante do enteado, Phaedra passa a confessar seus
sentimentos a Hippolytus. Sua paix&o contrasta com a frieza do enteado:

Phaedra: Eu te amo

Sléncio.

Hippolytus: Por que?

Phaedra: Vocé é dificil. Temperamental, cinico, amargo, gordo,
decadente, mimado. Passa o dia na cama e assiste TV a noite toda, se
bate pela casa com olhos de sono e ndo se preocupa com ninguém. V océ
esta em dor. Eu adoro vocé.

Hippolytus: N&o € muito |6gico.

Phaedra: O amor nuncaé.

Hippolytus e Phaedra olham-se em siléncio. Ele se voltaparaa TV eo
carro.

Phaedra: Vocé ja pensou em fazer sexo comigo?

Hippolytus: Eu penso em fazer sexo com todo mundo.
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Phaedra: 1sso o deixariafeliz?

Hippolytus. Essando é bem apalavra.

Phaedra: N&o, mas — vocé gostaria?

Hippolytus: N&o, eu nunca gosto.

Phaedra: Entdo por que faz?

Hippolytus: A vida élongademais. (KANE, 1996, pp. 74-75)

il

N&o surpreende que Phaedra, mesmo amparada pelo discurso do amor, sinta-se

desafiada pelo jovem enteado, julgando, no entanto, com sua experiéncia, exceder-se nos
prazeres do rito sexual e com isso alcar-se acima das tantas outras parceiras de
Hippolytus, conquistando-lhe o coragdo e devolvendo-lhe o desgjo de viver. N&o
precisamos dizer que o mito de Fedra, asssm como sua releitura por Sarah Kane, correm
ambos nos trilhos do tragico, de maneira que a agdo progride por via de conflitos cada
vez mais dramaticos. Assim, sendo também ela, a Phaedra inglesa, hubristica, mesmo
avisada por Strophe de que Hippolytus significa um desastre no que toca a sexualidade,
e mesmo aertada pelo préprio enteado de que, uma vez que fizessem sexo, nunca mais
se falariam, Phaedralanga-se em direcdo ao sexo do rapaz. Naversdo de Séneca, arainha
apenastocava, num gesto simbdlico, alancade Hipdlito, que abandonano palco suaarma
maculada. No teatro de Kane, Fedra abre as calgas do rapaz e se entrega a felagéo.

A fellatio, gesto erético de forte teor simbdlico na pega, implicando devocéo,
entrega, mas também acolhimento, engolimento (do sémen — da “esséncia”) do outro,
desgjo de cuidar, de agradar, de conceder prazer maximizado, nada disso é sentido por
Hippolytus, paraquem o sexo é ato mecénico, puramente fisiol 6gico. No que poderiamos
chamar de climax da cena, isto ¢, quando esta a ponto de gozar, Hippolytus “emite um
som”, e isso ¢ tudo. Lembremos que o proprio gesto da felacdo pode ter significados
radicalmente distintos para Phaedra, indiciando também a consumacdo de seu desegjo
voraz de poder e dominag&o. Num caso ou noutro, a frustracdo € patente. Ela nem o
satisfaz nem o domina.

Um problema dramético parece surgir dessa cena para o encaminhamento final da
trama: a falta de um motivo sentido em profundidade por Phaedra que possa justificar o
seu suicidio e avingancga contra o enteado. Sim, porque, diante dainércia de Hippolytus,
uma vez constatada a ineficacia da agdo sexual para a conquista ou o prazer do outro,
Fedra apenas senta ao lado de Hippolytus diante da TV. Nada menos dramatico. Nas

tragédias classicas, de Euripedes e Séneca, assim como na versao neoclassica de Racine,
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0s protagonistas — Fedra e Hipdlito — experimentavam seus dramas pessoai s hutridos por

uma ordem de valores que se imiscuem em seus conflitos, demarcando limites as suas
acdes. Assim, uma vez vivenciado o horror da transgressdo — o erro trégico — ndo lhes
sobrava o vazio, ao contrario, cada uma das partes se entregava a uma dramaticalutapelo
resgate de sua prépriadignidade. A propriavinganca de Fedra esta embutida desse desegjo
de restaurar uma imagem honrada que se perdeu com seu gesto transgressor. Claro que,
na propria tradicéo, o ato terrivel de deixar uma carta de suicidio acusando injustamente
Hipdlito faz-se como gesto torto, indigno, desonesto, mas ndo se pode excluir o desespero
de Fedra no cometimento desse ato, por mais que se reconheca 0 desvio mora nele
implicado. Em Phaedra’s Love, haum esvaziamento recorrente de sentido e derealizacdo
em cada ato dos personagens. Nao importa se “o amor de Phaedra” indicia uma
idealizacdo do sublime, ou apenas um capricho infantil, gesto egoistico, desgo de
conquista, poder e dominagdo camuflado por aegagdes de amor. Esse amor ndo transita
para o outro, ndo sensibiliza em profundidade, ndo atinge, ndo conquista, nada diz. Nada
sobra aos personagens Phaedra e Hippol ytus depois de consumado o ato. Ele ja conhecia
o “mistério” do sexo, sabia que no fim do ato sexual ha a morte (a pequena morte) e, com
ela, a separacdo, o retorno ao desespero da individuacdo. Phaedra ja havia sido avisada
pelaprépria Strophe de que Hippolytus “é um desastre sexual” (p. 69). A frustragdo tendo
sido prenunciada, ndo ha surpresa, ndo ha dor, nem desespero, a sensibilidade € aplainada.
Como dai derivar 0 pathos necessario ao cometimento do suicidio e davingancacontrao
enteado?

A solucdo de Kane é triplicar afrustracdo e com isso causar um efeito cumulativo,
que se introjeta na personagem e a conduz a morte. Se Phaedra havia reagido com
aparente serenidade a frieza pos-fellatio de Hippolytus, este arquétipo de cacador parece
saber como ferir mortalmente sua presa, revelando a madrasta que Strophe |he antecedera
na mesma funcdo de provedora de sexo. Mais que isso, além de ja ter experimentado o
sexo com ele, Hippolytus, Strophe também ja havia estado sexualmente com o proprio
padrasto, Theseus, na noite mesma em gue este se casara com Phaedra. Trata-se de uma
subversdo radical eirénicada trama mitica. Ao receber “no proprio rosto” a revelacao de
uma “verdade antes desconhecida”, para utilizarmos o conceito aristotélico de
anagnorisis, Phaedrafaz suatrocadefinitiva do amor pela morte, ndo sem antes anunciar

ao mundo ter sido violentada por Hippolytus, suscitando aira e avingancga dos suditos.
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Preso e condenado amorte, Hippolytus encaminhaatrama a seu desfecho. Mas néo

se pode esperar um final seriamente tragico a uma parodizagdo assim irreverente em
relacdo atramamitica e ousadamente criticaem relacdo ao proprio contexto histérico que
enreda a acdo e contribui fortemente para a composi¢éo farsesca da encenagéo. Como na
tradicdo mitica, Theseus retorna ao seu reino e posta-se diante da pira funeraria de
Phaedra. Numa sociedade do espetéculo, no entanto, ha apenas uma performance do
desespero — o rei gjoelha-se, rasga as vestes, a propria pele, desarranja-se, descabela-se,
mas ndo derrama umalagrima sequer. Levanta-se e acende apira. O corpo de Phaedrase
incendeia em cena. Theseus parte para a vinganga: “Vou mata-l0” (KANE, 1996, p. 92).

Nessa apropriagdo parddica da trama mitica, Theseus faz-se “deus-ex-machina”. E
certo que nas versdes antigas do mito, Teseu sempre retorna como herdi trégico e rogaa
Poseidon sgja providenciada a morte de Hipdlito. Em Phaedra’s Love ndo ha deuses a
guem se possa rogar, de maneira que Theseus incorpora a propria estratégia dos deuses
gregos de se infiltrarem incognitos por entre os combatentes de um exército ou por entre
os membros de uma multidao para dali agenciarem os destinos daqueles que desgavam
punir ou salvar.

Por motivos distintos, tanto Theseus quanto Strophe misturam-se incégnitos ao
populacho reunido em torno da pira funeréria de Phaedra. Contudo, enquanto Theseus
instigaa multiddo a condenar e matar o principe, Strophe clama pela vida de Hippolytus,
ofertando-se, assim, em sacrificio, sendo estuprada em cena pelo proprio Theseus e
linchada pela multidéo, numa cena que revive tragicamente o sparagmaos grego. Theseus
corta-lhe a garganta, ndo sem antes de ouvir de Strophe que Hippolytus é inocente. Nesse
momento, Strophe também se “diviniza” parodicamente. Num sentido oposto ao de
Theseu, que se faz deus-vingador, Strophe revela-se uma Artemis a salvar agquele que
permanecia “casto”, “puro”. Tarde demais. Ndo ha mais lugar para a savacéo de
Hippolytus, somente se considerarmos que a morte sera para el e a propria redencéo.

Como Strophe, também Hippol ytus serd morto ritualisticamente, bode-expiatério a
purgar os males do circulo social que representa e que o constitui como principe e como
paria. No entanto, Sarah Kane providencia, ela propria, a profanagdo do gesto sagrado do
sacrificio, e rebaixa, dessacraliza o sentido elevado do mito, potencializando mais uma
vez a capacidade do teatro para a cronica dos tempos. Morto pela multiddo, Hippolytus

terd seu corpo rasgado e seus 6rgdos genitais cortados e langados ao fogo, para, em
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seguida, tirado das chamas, transformarem-se em brinquedo para uma crianca, que 0s

atira contra outra crianga, causando uma gargalhada geral, até que alguém recolhe a
genitdia e alanga aos cachorros.

N&o surpreende gue 0 espetacul o de Sarah Kane se exceda nesses signos de sexo e
morte, exibindo cruamente, In-Our-Face, gestos de profanacdo dos mais temidos tabus
da civilizac&o ocidental. Nenhuma observancia a sacralizagdo do corpo morto. Policiais
chegam a cena e cospem sobre o defunto Hippol ytus, enquanto Theseus, observando mais
detidamente a mulher que estuprou e matou, vivencia sua propria e final anagnorisis,
reconhecendo Strophe e declarando ter praticado sua acdo involuntariamente, soubesse
guem ela era, ndo ateria assassinado. Com essas declaragdes, Theseu remete atrama, no
seu derradeiro momento, a uma parodizagao radical da propria nogdo grega de hamartia,
0 erro tragico praticado por um agente por ignorancia de alguma circunstancia associada
a0 ato, nesse caso, aidentidade de Strophe.

Em sua leitura revisionista da peca, Barsfield (2006, p. 1) diz que as personas de
Phaedra’s Love estéo soltas. Emendamos a interpretacdo do critico com a seguinte
reflexdo: essas personagens estéo soltas em relacdo a valores éticos ou morais que aelas
possam impor limites, mas estdo radicalmente presas, por dentro: Phaedra e Strophe, a
seus desgjos; Hippolytus, a sua apatia. Além disso, estando no gpice da pirdmide socia e
politica, sdo formatados pelas ideologias que sustentam essa mesma piramide —
materialismo, consumismo, reificacdo, poder, liberdade — de onde os excessos — de
comida, de sexo, de prazer, de entretenimento, de violéncia — que, em Ultima instancia,
ndo respondem as caréncias existenciais. Nesse mundo reificado, os gestos humanos ou
0S objetos para 0s quais as personas estendem as m&os ndo coincidem com o que
procuram encontrar nessa danca de vida e morte. Dai que esse universo ficcional nos
pareca o verdadeiro e definitivo exilio, cada busca por salvacéo ou redencdo resultando
num Novo giro em diregdo ao nada

N&o se pode negar, no entanto, que haja nesse cosmos degradado e desesperancgado,
excessivo, cinico e violento, imagens expressivas, grotescas ou chocantes como possam
ser, do nosso proprio tempo. O esforgo e o destemor da autoraem langar-nos na carauma
mimesis radicalmente parodica, irdnica, sarcastica, atada, a0 mesmo tempo, a tradicéo
teatral, que se eximiu em nos ensinar a piedade e o temor face ao trégico, e a uma

contemporaneidade, na qual atragédiando se pode impor sendo como farsa, convida-nos
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a refletir sobre os excessos e as caréncias dramatizadas na peca. Para aém do

enquadramento da pos-modernidade como tempo de aienagdo, o drama de Kane,
justamente ao se esquivar do desespero, da profundidade dos sentimentos, do medo e do
horror do trégi co, constroi-se inequivocamente como dendncia, critica, recusa, sem deixar
de indiciar busca, anseio por algo ndo nomeado, mas em toda parte pressentido.
Dramatizar o trégico existencial em estreita imbricagdo com conflitos e valores
resultantes dos excessos e das caréncias da vida social néo chegaaser algo novo, embora,
na sociedade contemporanea, talvez sgja o caso de repensarmos em que medida esses
excessos se proliferam em caréncias, ou as caréncias em excessos. O suicidio de Sarah
Kane aos 28 anos, com uma corda atada a0 Seu pescoco, parece-nos um signo tragico
dessaindecibilidade e indicia o pathos que dela resulta.
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O MELODRAMA: UM SISTEMA FICCIONAL NO TEATRO, NALITERATURA E
NA TELENOVELA MEXICANA
Thais Maria Holanda Jerke Sevilla Palomares (UFF)

Resumo: O melodrama vem ao longo de varios séculos movimentando as emocdes de pessoas de
diferentes locais e classes sociais, perpassando diversos géneros desde os primérdios da industria
cultural, como o teatro popular, o folhetim e, maistarde, o cinema latino-americano, aradionovelae
a telenovela. Em nosso trabalho, buscamos caracteriza-lo e discorrer sobre sua presenca nesses
variados géneros e no imaginario popular, como uma forma de apresentar historias, um “modo de
ver o mundo”, como afirma Brooks (1978), ou “um sistema ficcional de produgdo de sentido”,
como define Braganca (2010).

Palavr as-chave: melodrama; telenovela mexicang; literatura; teatro

O melodrama perpassa diversos géneros discursivos e artisticos desde os primordios
da industria cultural. Podemos encontré-lo no teatro popular, no folhetim e, mais tarde, no
cinema latino-americano, naradionovela e natelenovela. Assim, ele transita entre o teatro e
aliteratura, passando também por outras artes cénicas e pelamusica.

Segundo Botton (2012), “o termo melodrama seria a juncdo de méos (em grego,
musica) e drama (acéo, atraves do francés drame).” (p. 2). Thomasseau (2005) aponta que a
palavra nasceu na Italia no século XVII, ligada a opereta e Opera popular. De acordo com
Brooks (1978), €la foi usada pela primeira vez nesse sentido por Rousseau, guando
descrevia uma peca com uma nova expressao emacional, misturando diaogos, pantomima
e acompanhamento orquestral. Ja Barbero (1991) menciona que 0 home surgiu na Franca e
na Inglaterra em 1790 para denominar um espetaculo popular semelhante ao teatro. Tinha
influéncia dos espetécul os de feira (representacbes com outros recursos, como a acrobacia)
e temas dos relatos da literatura oral.

Ao longo do tempo, essa definicdo foi se modificando, assm como o proprio
melodrama. O senso comum pode consideré-lo exagerado, sentimentalista e muitas vezes
inverossimil. Independentemente das diversas definicdes possiveis do melodrama, o que
ndo se pode negar é seu imenso consumo e sua permanéncia ao longo de varios séculos,
apesar das criticas que costuma receber.

Segundo Oroz (1992), o melodrama remete ao século XVI em Florenga, quando se
desejava retomar o “falar cantado” da tragédia grega, que permitia expressar sentimentos

profundos. Na época aurea da Opera, continuou através do reforco musical ao texto ou agéo
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e do desenvolvimento da trucagem teatral, também presente posteriormente no cinema, que
deu um aspecto mais realista a essa trucagem, gracas atecnologia.

De acordo com Barbero (1991), no final do século XVII o governo francés e o inglés
proibiram os teatros populares para combater o alvoroco da populacdo. Os teatros oficiais
eram frequentados somente pelas classes atas, enquanto o povo podia fazer apenas
representacdes sem didlogos e sem musica, “para que o verdadeiro teatro ndo seja
corrompido” (p. 124). As representacdes populares aconteciam ao ar livre, nas ruas e
pracas, onde o povo se fazia visivel, inclusive para sua prépria classe social, mesmo que
isso acarretasse que fossem ridicularizados pela nobreza. Sem as paavras, restava
representar grandes acles e paixfes, utilizando gestos, cartazes e letras de musica para
auxiliar acomunicacéo com o publico.

A fata de linguagem verbal era compensada com um espetaculo visual e sonoro,
muitas vezes envolvendo musica e danga. Esses mesmos efeitos sonoros foram retomados
seculos depois, ganhando importancia primordial nas radionovelas e continuando presentes
nas telenovelas. Enquanto no teatro culto havia complexidade dramética e retdrica verbal,
no melodrama se reforcou a memoria narrativa e gestual, que ndo era exclusiva de um
determinado local, mas que circulava no imaginério popular de maneira geral.

Para o autor francés Thomasseau (2005), o melodrama surgiu no século XV 111, apbs a
Revolucdo Francesa. Nessa época, houve um grande entusiasmo pelo teatro, da parte de
todas as classes sociais, ja que o melodrama reconciliava as ideologias e mantinha os
valores morais, aém de ndo se apoiar nos critérios classicos e utilizar a misica para
sublinhar os efeitos draméticos. Os espectadores dos mel odramas representados nas feiras
a0 ar livre eram a classe popular, formada por soldados e trabalhadores. “O publico
analfabeto converte o teatro em, praticamente, sua Unica referéncia literaria.” (OROZ,
1992, p. 19).

De acordo com os estudiosos citados, as historias draméticas de autores como
Shakespeare e os alemaes Kotzebue e Schiller, além dos espetaculos de feira e da literatura
oral, também influenciaram o melodrama. O género romanesco possuiu um grande vinculo
com €ele, especidmente no século XIX, quando varios autores de romances também

escreviam melodramas e havia muitas semelhancas tematicas entre os folhetins e as pecas.
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Alguns esquemas de sucesso do teatro e do folhetim eram repetidos no melodrama e o

publico esperava a representacdo e a dramatizagdo de experiéncias humanas.

A respeito do folhetim, podemos dizer que as condi¢bes de publicacéo traziam a
necessidade de alguns elementos, como a adequacéo ao grande publico, um corte em um
momento de suspense, caracterizacdo simplificada dos personagens (maniqueismo) e
elementos do cotidiano, muitas vezes com a presenca de chavdes e frases feitas. Essa
configuragdo torna-se uma formula, geramente de grande sucesso, estreitamente
relacionada ao melodrama.

Segundo Brooks (1978), o melodrama expressa todos os sentimentos, o que fez com
que permanecesse popular. Além disso, a moral esta no centro da acdo dramética, mesmo
gue de forma oculta. Portanto, o publico pode experimentar sensagdes catérticas através da
trama que esta acompanhando.

A expressdo dos sentimentos no melodrama muitas vezes se dé inclusive de maneira
exagerada, podendo chegar ao extremo, se aproximando da parédia e causando humor.
Entdo, no melodrama ha excessos, exagero de contrastes visuais e sonoros, estrutura
dramédtica e atuacdo que exibem os sentimentos exigindo uma reacdo do publico. Esse
excesso pode ser considerado degradante por alguns, mas por outros € visto como uma
vitdria contra a repressdo, a ordem e a economia.

Outra caracteristica do melodrama é o fatalismo: geramente, 0os personagens nao
podem mudar seu destino, que esta tracado. O passado é considerado 0 momento em que se
constréi a predestinacdo, o tempo tem o poder de garantir a justica e a bondade é posta
como um valor universal, sendo vista geralmente como o maior bem que os personagens
pobres possuem. Mas apesar de o publico conhecer ou imaginar o desfecho na maioria das
VEZes, 0 interesse em assistir a maneira através da qua essa historia sera contada se
mantém.

As personagens do melodrama muitas vezes representam um esteredtipo?, o que é
confirmado teoricamente por Oroz (1992) e Barbero (1991). Destaforma, afisionomia

1 Segundo ideias da psicologia social, expressas por Lippmann (apud AMOSSY e PIERROT, 2003, p. 36), 0s
esteredtipos sdo “las imagenes de nuestra mente”, que necessariamente filtram o real. As imagens que temos
de outras pessoas passam por categorias as que 0s vinculamos, assim como nossas imagens de ndés mesmos,
gue determinam nOsso pertencimento a um ou Mais grupos.
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muitas vezes corresponde ao tipo mora da personagem e seus valores, ja que os gestos
corporais s80 muito importantes na cultura popular como indice da atitude mora. A
respeito desses esterettipos, Oroz (1992) declara:

A importancia dos esterebtipos na cultura de massas reside na figura
simbdlica que representam. [..] Assim, ‘a boa’, no melodrama
cinematogréfico norte-americano, tem sido, predominantemente, loura,
enquanto que ‘a ma’ ¢, em geral, morena. Para o americano, ser morena
implica latinidade e, portanto, sexualidade desbordada. No melodrama
latino-americano, ao contrério: porque a loura € menos frequente e,
portanto, menos conhecida, atribui-se a ela a mesma sexualidade que o
americano atribui & morena. Na tipificacdo funcionam, simultaneamente,
valor moral/tipologiafisica. (p. 38)

Assim, as personagens dispensam uma psicologia, ja que apenas se encaixam em
funcbes draméticas e sociais estabelecidas por vezes ha muitos séculos. Nessas fungoes,
exploram emoc0des, ndo relacionadas a psicologia individual nem determinadas pela historia
pessoal, mas pelainteracdo social, que ja € prevista

Segundo Barbero (1991), a estrutura dramética tem como eixo central situacOes e
sensacOes personificadas e vividas por quatro tipos de personagens. Traidor (personificacéo
do ma que engana a vitima), Justiceiro (que salva a vitima e castiga o traidor), Vitima
(heroina virtuosa e inocente, quase sempre uma mulher injusticada com necessidade de
protecdo) e Bobo (representando o comico e aiviando as tensdes da trama).

O heroismo feminino esta relacionado ao sofrimento e a paciéncia. Sua debilidade
desperta a sensibilidade do publico e sua forca causa admiracdo. H4, entdo, uma
polarizacdo maniqueista tipica das culturas judaico-cristds. 0s personagens séo bons ou
maus. Os personagens bons agem de acordo a moral da sociedade, enquanto 0os maus a
corrompem.

De acordo com Oroz (1992), quatro mitos basicos estruturam o melodrama: o amor, a
paixao, o incesto e amulher. O amor € o principal valor, que est4 acima de todos 0s outros:
permite alcancar o perddo divino, portanto o sacrificio por amor é uma prova de nobreza,
praticado normalmente pelas mées. O amor entre homem e mulher pode ser puro, ordenado
e respeitoso. Ja a paixao esta relacionada ao sofrimento, considerando que sO 0 amor
verdadeiro leva ao final feliz. Pode aparecer acompanhada pela culpa, porque € vinculada

ao pecado e a sexualidade.
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O incesto é um tabu, tanto que geralmente € apenas sugerido no melodrama, ou

substituido pelo amor fraternal. Assim, temos, por exemplo, mogas que preferem
permanecer com Seu pal a e casarem e casais formados por uma jovem e um velho como
representacbes do incesto. Ja o incesto entre irmdos pode acontecer se eles ndo tém
conhecimento do parentesco que os une. E importante destacar que o melodrama, ento,
ndo busca retratar o tabu, pautado em valores morais tradicionais da sociedade judaico-
cristd, e sim evitéa-lo, e, portanto, também fortalecé-lo no seu lugar inefavel.

A mulher é representada a partir de um ponto de vista patriarcal: suas realizactes
geralmente sdo pessoais ou familiares, enquanto 0 homem domina o universo profissional.
Ha seis prototipos femininos basicos: a mée, airmé, a namorada, a esposa, a amada, e ama
ou prostituta. A mae esta relacionada a resignaco e o sofrimento. Os lagos sanguineos s3o
muito valorizados, portanto ela é a seguranca do lar e da familia, terna e algumas vezes
castradora. A irma mais velha pode assumir esse papel quando a mée morre ou esta
ausente.

A namorada € vista pelo homem como uma moca séria e pretendente ao casamento,
gue muitas vezes ndo desperta interesse erético. Tem altos valores morais e muita paciéncia
para esperar 0 casamento. A esposa, assim como a méae, tem uma importante funcéo na
estabilidade do lar e respeita 0 marido, de quem costuma depender economicamente.
Somente a partir do século XVIII surgiu mais intimidade entre a familia e aideia de amor
romantico entre marido e mulher. A amada, frégil e virtuosa, € alvo do amor romantico, que
leva ao final feliz. Em alguns casos, todas essas mulheres sdo rejeitadas pelos homens, que
as veem como demoniacas, ameacadoras e ndo confidvels.

A ma ou prostituta esta relacionada ao espaco publico e a ameaca a familia e aos
valores morais. Desperta o prazer sexual, ligado a bruxaria ou heresia. “A ma néo precisa
ser prostituta mas esta relacionada com a prostituicdo, ja que também € considerada uma
‘mulher livre’, no sentido de que ndo tem marido ou, se o tem, nao respeita sua autoridade.”
(OROZ, 1992, p. 66). Portanto, esse tipo de mulher é vista como um mau exemplo e um
perigo para mulheres e homens, que a consideram uma ameaca ao seu dominio. Muitas
delas tém consciéncia de suas agfes, enquanto outras parecem ser vitimas de sua beleza.
Alguns homens chegam a aceitar seu passado e perdoa-las. Vemos, entdo, que os
esteredtipos mostrados atraves desses sei's prototipos femininos reforcam amoral.
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A autora destaca algumas caracteristicas fisicas dessas personagens. a heroina
femininatem glamour e certa aurea, por isso usa um figurino discreto e luminoso, enquanto

ama usa decotes, cabel os soltos e maquiagem pesada e a mée costuma usar roupas escuras.

O sistema de estrelas da industria cinematogréfica latino-americana foi a
base ideal para a manifestacéo dos arquétipos e reuniu sua propria galeria
de herdis, vildes, mogas puras, amadas, maes e caracteres especificos, que
tém um tratamento visua diferenciado de acordo com o protétipo que
simbolizam. (OR0Z,1992, p. 87)

Para Oroz (1992), as |agrimas que surgem nos mel odramas e muitas vezes também no
seu publico remetem a uma linguagem sentimental universal. O choro, geralmente
relacionado a mulher, aivia a culpa e traz o perddo, simbolizando o sacrificio que dignifica
e a catarse em meio a tantos sentimentos, que ndo sdo contidos. Além das lagrimas, séo
utilizados outros simbolismos, como a tempestade para 0S maus pressagios e campos
floridos para harmonia futura, influéncia evidente do romantismo. Inicialmente, esses
simbolos exigiam a interpretacdo do publico, mas posteriormente passaram a fazer parte da
interpretacdo do lugar comum. Muitas caracteristicas do melodrama est@o relacionadas ao
publico e ao sentimento que pode causar, ja que busca agradar a quem assiste, fazendo
parte daindustria cultural desde seu amago.

Thomasseau (2005) divide o teatro melodramatico da Franca, onde o autor localiza o
surgimento do melodrama, em trés épocas. A época cléssica correspondeu ao intervalo dos
anos de 1800 a 1823. Os personagens tipicos eram o bobo, o tirano e a mulher inocente
perseguida. Costumava ter trés atos, com balé e cangdes. No final, o bem vencia o mal, a
mulher virtuosa era desposada e o tirano morria. Nessa época, havia o objetivo de educar as
massas que assistiam, portanto, a moralidade era essencial. Durante essa fase, a organizagcéo
técnica do melodrama se dava através de concepgdes draméticas precisas. De acordo com
Thomasseau (2005), os textos do escritor Pixerécourt? expressavam uma espécie de
“poética” do melodrama. Segundo ele, o melodrama sempre estard ao alcance do povo, por

1SS0 € um meio de instrugéo.

2 Autor de melodramas e diretor de teatro francés do século XVIII, designado por Thomasseau (2005) como
“o mestre incontestavel de um novo género: o melodrama” (p. 55) e “incontestavelmente, o primeiro
verdadeiro diretor de teatro, dentro do conceito que a palavra tem atualmente.” (p. 58)
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Havia preocupacdo em dar a0 melodrama um estatuto literério e teatral reconhecido,

relacionando-o0 ao prestigio da tragédia. Os autores buscavam seguir a regra das trés
unidades de Aristoteles: unidade de acéo, de lugar e de tempo. Thomasseau (2005) destaca
que a fébula, a masica, as peripécias e 0 reconhecimento ja estavam presentes na teoria
aristotélica: “[...] o melodrama poderia realmente aparecer como a Unica forma teatral que
chegou a realizar estas teorias em sua totalidade.” (THOMASSEAU, 2005, p. 29) A partir
de 1815, comegou-se a alterar os principios de unidade dramética. A divisdo em trés atos,
inspirada na 6pera, foi substituida pela divisdo em cinco atos.

Os titulos dos melodramas eram uma maneira de atrair o publico. Nos melodramas
histéricos, o titulo costumava ser o home do her6i, acompanhado algumas vezes pelo
episddio que o popularizou, do lugar pitoresco ou grandioso onde se desenrolava a agdo ou
da catéstrofe que finalizava o drama.

As duas maiores inspiragdes do melodrama eram os dramas de familias (drama
burgués e comédias lacrimejantes) e o contexto histérico ou heroico, com retorno ao
passado, exotismo e encenacdo. As principais tematicas eram a perseguicdo (personificada
pelo vildo), o reconhecimento (a importancia dos lagos sanguineos) e o amor. Em relacdo
aos personagens, havia uma divisdo maniqueista.

De acordo com a moralidade representada, o sentimento purifica 0 homem. A
abnegacao, o gosto do dever, a aptidao para o sofrimento, a generosidade, o devotamento, a
humanidade, o otimismo, a confianca na Providéncia séo as qualidades mais praticadas no
melodrama, buscando-se reabilitar afamilia e a pétria.

A segunda fase do melodrama que aponta Thomasseau (2005) é a romantica, que
abarca os anos 1823 a 1848. Depois da queda do Império, na Franca, ha menor submissao
aos valores tradicionais e civicos, entéo, se introduzem novos valores no melodrama. Ha
mais exagero e novos temas, como o tédio, o suicidio dos herdis, o adultério, as mortes
cruéis; e novos tipos de personagens. os filhos bastardos, as mées solteiras, as criancas
perdidas, os pais indignos. As pecas continuaram tendo cinco atos. Os quadros mudavam
rapidamente, gracas as inovagdes tecnoldgicas da época. Aumentaram 0S personagens
secundarios e diminuiram o balé, misicas e personagens ingénuos e comicos.

Jaaterceirafase, 0 melodrama diversificado, abarca a época de 1848 a 1914, durante
o governo de Napoledo Il na Franca, quando havia rigor e censura. O melodrama era

3910



L UL o

concorréncia do vaudeville e da opereta. O publico estava renovado, enriquecido pela
prosperidade do momento e sensivel as emogdes. Assim, aumentaram o0 nimero de
personagens, balés e masicas. Introduziram-se novas técnicas, que propiciavam turnés, ja
gue havia mais facilidade no transporte. Depois de 1862, passou a haver certa insatisfacdo
do publico.

Seguindo o relato de Thomasseau (2005), a partir de 1890, os melodramas foram
veiculo de ideias socidistas. No fim do século XIX, houve quatro inspiractes
melodraméticas. o melodrama militar, patridtico e histérico, que contava a historia da
Franca; o melodrama de costumes e naturalista, que tratava de questdes de familia, meios
sociais pitorescos, relagdes entre dinheiro e preconceito social; 0 melodrama de aventuras e
exploracdo, por causa de descobertas cientificas e de novos territérios coloniais, 0
melodrama policia e judiciario, que envolviatemas como erro judiciario e crimes.

A classificagdo de Thomasseau (2005) se refere especificamente a Franca, onde o
autor localiza o surgimento do melodrama:

[..] acriacdo do género melodramético foi um fendmeno estritamente
francés, que se espalhou rapidamente pela Europa (Inglaterra, Itélia,
Alemanha, Portugal, Holanda e RUssia) e pelo Novo Mundo, onde foram
traduzidos e adaptados os sucessos do Bulevar do Crime. (p. 135)

Cabe também destacar que essa ndo € a Unica maneira de separar e caracterizar as
fases do melodrama. Nicoll (apud Porto e Silva, 2005, p. 48), por exemplo, sendo um
estudioso do teatro inglés, divide o melodrama em roméntico, sobrenatural e doméstico.
Para ele, as duas primeiras fases, especialmente a segunda, tiveram influéncias do romance
goético inglés, enquanto a terceira se centrou em sofrimentos femininos e conflitos
familiares.

Thomasseau (2005) aponta que nos primeiros anos do século XX, época das
vanguardas, o melodrama foi um pouco esquecido. Depois da Primeira Guerra Mundial, os
melodramas eram patrioticos e nacionalistas, relacionados a Europa fascista.

Nas décadas de 1930, 1940 e 1950, as representacdes de agbes acompanhadas por
melodias, que despertam sentimentos no publico, dominaram o cinema latino-americano e
hollywoodiano. A partir da metade do século, surgiram fendmenos como a radionovela e a
fotonovela, que mostraram definitivamente que o melodrama ndo se limita ao teatro. Nos

Estados Unidos existiu a soap opera (0 nome foi dado por conta dos anunciantes
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fabricantes de sabdo), que expunha uma perspectiva feminina em histérias melodramaticas
com temas familiares. Na década de 1950 a radionovela cubana era exportada para toda a
AméricaLatinae muito assistida.

Ent&o, apesar de ter surgido na Europa, encontrou na América Latinaterreno fértil. A

respeito daidentificacdo entre o melodrama e a América Latina, Meyer (1996) diz:

Mexicanizagdo, cubanizacdo, sempre o modelinho “desgraga pouca ¢
bobagem” tomando paises ainda embrenhados tanto nos pecados originais
da dominagdo colonial como na opressdo de uma industrializacdo e
urbanizacdo a século XIX, com seu cortgjo de sofrimentos histéricos se
acrescentando aos sofrimentos elementares, amor, cilme, odio, que
aimentam a forma nova da velha ficcdo e as rubricas especiais dos
jornais. (p. 234)

A Histéria de exploracéo e sofrimento da América Latina, portanto, para a autora,

teriarelacdo com 0 nosso gosto pel os folhetins e melodramas:

Nao ¢ de espantar portanto a facil aclimatagdo nesses paises, onde “a
desgraca pouca é bobagem”, de um género romanesco que, além de
cativar auditérios e leitores pelas engenhosas tramas, tematizava sub-
condicbes de vida e exacerbadas relagbes pessoais e familiares.
Desenvolvia um paroxismo de situagdes e sentimentos mal canalizados
por uma mensagem conservadora que se desegjava conciliadora mas néo
apagava totalmente seu valor de denuncia e cultivava uma forma de
sobressalto narrativo a mimetizar o sobressalto do vivido, amenizando-o
pelamagiadaficcdo. (MEYER, 1996, p. 383)

Atualmente, a telenovela é uma das representagdes mais destacadas e populares do
melodrama e atrai 0 publico ndo somente dos paises produtores, ja que € um produto de
exportacdo. Porto e Silva (2005) destaca que frequentemente usamos as palavras “folhetim”
e “melodrama” como sindnimas de “telenovela”, pelo alto grau de parentesco entre eles.

Podemos perceber que a telenovela mantém muitos dos temas utilizados pelo
melodrama desde a sua origem, como o reconhecimento, 0 amor, a paixao, as injusticas, as
traicles, a vinganca, temas comuns nas relagdes e no imaginério do homem. Encontramos
0s personagens tipicos do melodrama nas telenovelas, assim como caracteristicas como o
maniqueismo e o final feliz moralizante.

Meirelles (2007) destaca que ao longo dos anos, muitas mudangas ocorreram nas

narrativas e na dramaticidade, mas o imaginario melodramético permaneceu. De acordo
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com Barbero (1991) a persisténcia do melodrama, mesmo depois que suas condi¢oes de

aparicdo ndo existiam mais, hdo aconteceu apenas por razdes ideoldgicas ou comerciais,
esta relacionada as matrizes culturais, ja que ele se atualiza ao longo do tempo, permitindo
gue o publico crie novas redes de significaces e identificacOes, através do imaginario
popular. Para o autor ha uma mediagéo feita pelo melodrama entre o popular e o espetéculo
massivo. Essa mediagdo passa pelo folhetim, no plano dos relatos, e pelo cinema,

radioteatro e telenovelas, no plano dos espetaculos. A visdo de Oroz (1992) é semel hante:

Como forma teatral, o0 melodrama foi um passatempo relacionado com
convencionalismos sociais, e suas caracteristicas estavam ligadas ao
publico. Ou sgja: descrigdes simples, concretas e retdricas, que gjudam a
definir o género, foram o nexo com espectadores que constituiram um
importante antecedente do publico da cultura de massas. Segundo
Gramsci: ‘O carater retérico de géneros populares, como o melodrama,
esta relacionado com o fato de que o gosto popular ndo se formou com a
leitura nem com a meditagdo intima da poesia e da arte; mas com as
manifestagdes coletivas, oratorias e teatrais’. (p. 28)

Para Bargainnier (1980), a funcdo social do melodrama é conectar as emocOes
comuns do publico a uma representacdo de um mundo ideal de certeza e justica. Brooks
(1978) afirma que poderiamos ser tentados a considerar mel odrama como uma constante da
imaginacdo e entre os modos literarios, ndo somente um género, portanto, presente em toda
a existéncia do homem Assim, os melodramas muitas vezes representam os sonhos das
classes sociais desfavorecidas e o imaginario popular e 0s espectadores podem se
identificar de maneira ativa.

Podemos concluir, entdo, que 0 melodrama permeia varias €pocas e géneros nos quais
se busca envolver o espectador e despertar nele sentimentos e identificagdo. E, de certa

forma, o publico participa do melodrama de maneira ritual®, o que ndo necessariamente

3 Para o antrop6logo Stanley Tambiah, “O ritual é um sistema cultural de comunicagdo simbélica. Ele é
constituido de sequencias ordenadas e padronizadas de palavras e atos, em geral expressos por multiplos
meios. Estas sequencias tém conteldo e arranjos caracterizados por graus variados de formalidade
(convencionalidade), esterectipia (rigidez), condensagdo (fusdo) e redundancia (repeticdo). A acdo ritual nos
seus tragos constitutivos pode ser vista como ‘performativa’ em trés sentidos; 1) no sentido pelo qual dizer é
também fazer alguma coisa como um ato convencional [como quando se diz “sim” a pergunta do padre em
um casamento]; 2) no sentido pelo qual os participantes experimentam intensamente uma performance gue
utiliza varios meios de comunicagdo [um exemplo seria 0 nosso carnaval] e 3), finamente, no sentido de
valores sendo inferidos e criados pelos atores durante a performance [por exemplo, quando identificamos
como “Brasil” o time de futebol campedo do mundo].” (Peirano, 2003, p. 11). Segundo Lischetti (1987), na
antropologia um ritual € um elemento de integracdo e as vezes desintegracdo, interpretado como continuidade
sem ruptura das sociedades.
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significa inexisténcia de reflexdo. Na alta cultura, o receptor do melodrama geralmente é
considerado passivo, porém ndo podemos ignorar que a identificagdo € também uma forma
de participacéo.

Gragas a sua grande capacidade de se adaptar ao contexto historico, a diferentes
géneros e tipos de publico e especialmente por sua presenca constante no imaginario
popular, podemos afirmar que o0 melodrama ndo é domesticavel como género discursivo ou
literario. E uma forma de apresentar historias, um “modo de ver o mundo”, como afirma
Brooks (1978), ou “um sistema ficcional de produgdo de sentido”, como define Braganga
(2010). Pode estar presente no teatro pos-Revolugdo francesa, nos folhetins desde o século
XVIl, no cinema latino-americano das décadas de 1930, 1940 e 1950, no cinema
hollywoodiano, na literatura best-seller, nos reality shows do final do século XX einicio do
século XXI, nos noticidrios televisivos, nos programas de auditério e, é claro, nas

radionovel as e telenovel as latino-americanas desde os anos 1960 até a época atual .
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AUTRAN DOURADO E A FICCAO DRAMATURGICA

Thais Seabra Leite

Resumo: A obra de Autran Dourado esfuma os limites entre ficcéo e drama. O narrador
coral e atécnica da falsa terceira conectam a mediagéo narrativa ao género dramético.
Nesse sentido, 0s romances autranianos evidenciam diversas perspectivas individuais
acerca de um evento narrado, de modo que 0s personagens, tal qual os atores no teatro,
sobem ao palco e encenam o drama que |hes cabe. Quanto a arquitetura, as narrativas
estruturam-se a partir de prologos, cenas e atos dramaticos. O presente estudo relaciona,
portanto, a escrita de Autran Dourado e a dramaturgia explicitando a arquitetura e a

mediacdo ficcional da obra como resgate da tragédia grega.

Palavras-chave: Dramaturgia. Ficcdo. Metaficcdo. Autran Dourado.

A obra de Autran Dourado esfuma os limites entre a narrativa e a dramaturgia.
Com afinalidade de estabelecer esse paraelo, serdo explicitados os tragcos fundamentais
do estilo do ficcionista, relacionando-os a0 drama. Dentre as principais questoes
levantadas, destaca-se a mediacdo narrativa, que consiste no modo como o narrador atua
na obra: basicamente, se em primeira ou terceira pessoa, e, de maneira mas
aprofundada, se metaficcional ou ndo. A elucidacdo do modo de narrar garante a
compreensdo do tom do universo autraniano e desvenda a ars poetica do autor. Outro
ponto a ser analisado diz respeito a elaboracdo dos romances, o que significa investigar
aforma como s&o estruturados quanto aos capitulos e a formulacdo dos personagens.

Os personagens de Autran Dourado atuam no mesmo palco em que subiram 0s
herdis de Euripides, Esquilo e Sofocles. O escritor mineiro resgata nos trégicos os tragos
que compdem as obras que engendra. Na Poética, de Aristételes, a tragédia €
reconhecida por suscitar “o terror e a piedade” (1966, p.110). De modo analogo ao que
se verifica natragédia classica, o universo de sentido invencionado por Autran Dourado
promove sentimentos agbnicos no leitor. A morte e 0 ressentimento regem as
existéncias gque povoam os aproximadamente vinte volumes ficcionais. Os personagens

ritualizam o passado numa espeécie de culto funebre em que a existéncia como fruicéo
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incessante e dindmica de vida ndo tem espaco. O homem autraniano condena a si
mesmo a um percurso vital cujo caminho é retrogradar no tempo. O tempo € agonico,
sufocante e paralisado — 0 presente € o ressentir do passado ou a angustia pelo futuro,
mas nunca a plenitude do aqui e agora. O mundo se apresenta, portanto, como um
espaco de agonia, escuro e estreito.

A diferenca fundamental entre o drama e a narrativa reside na mediacdo. Por
mediacdo, entende-se 0 obrar do narrador. No teatro ndo ha mediagdo: o dramaturgo se
ausenta da representacdo dramética e sGo 0s atores que dao vida aos personagens
conduzindo o drama diante da plateia. Walter Benjamin, quando diferencia o teatro e o
cinema, afirma gque, no caso do drama, “0 ator de teatral entra na pele da personagem
representada’ (1975, p.22), isto €, encarna o personagem |he cabe. Tradicionalmente, o
mesmo processo ndo ocorre na ficcdo narrativa nem no cinema. NOS romances, 0
narrador € o mediador, isto é 0 enunciador do discurso que faz a ponte entre os
personagens e o leitor, ainda que a situacdo narrativa do romance sgja de primeira
pessoa. Na obra de Autran Dourado, ha uma ruptura com a mediacéo tradicional. A
ficcdo e o drama aproximam-se em decorréncia do didlogo estabelecido entre 0 modo de
narrar dos romances e a estrutura das tragédias classicas.

O escritor mineiro filia-se a linhagem dos escritores de prosa que conectam as
obras ficcionais a0 drama, tradicdo inaugurada no Brasil por Machado de Assis.
Segundo Ronaldes de Melo e Souza (2006), o autor de Dom Casmurro transpls a
pardbase do drama aristofanico para a ficcdo. O narrador atua tal qual o coro em
pardbase e se desloca do contexto dos personagens voltando-se para o leitor. Para
Conford, fildlogo classico, no momento em que 0 coro volta-se para a plateia, “a
mascara cai e, com €ela, toda pretensdo da ilusdo dramética’ (1914, p.121; traducéo
minha). Souza acrescenta que, quando a obra opera a conversdo da “ilusdo da
consciéncia na consciéncia da ilusao” (2006, p.39), o teatro vira metateatro e a ficcéo,
metaficcdo. A partir das interpelagdes reflexivas ao leitor, 0 narrador rompe o véu da
ilusio e assume a funcdio critica de explicitar a obra como ficgdo. E a atitude
metaficcional que engendra um ciclo reflexivo e sustenta o principio de composi¢éo dos
romances machadianos.

A ficcéo de Machado de Assis torna-se tragicomica, porque concilia a experiéncia
tragica dos personagens a reflexdo critica do narrador. A moda das comédias
aristofanicas, o narrador, por meio da ironia estrutural, expde a fragilidade comica da

natureza humana. A influéncia machadiana no variado teatro do mundo autraniano se
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faz presente na apropriacdo do traco metaficcional do coro pelo narrador, que
harmoniza o tom trégico que rege a partitura estruturante das obras, repletas de
existéncias movidas por ressentimento. Quando o drama se apresenta como drama e a
ficcdo como ficgdo, a obra torna-se uma interpretacdo critica da matéria literaria que
apresenta, conciliando obra e teoria da obra numa Unica producdo artistica. Tanto na
ficcdo de Autran Dourado quanto na de Machado de Assis, 0 narrador elabora uma
interpretacdo critica sobre atrama e o modo de narrar.

Nos romances do ficcionista mineiro, o narrador exerce a fungdo do coro e pode
se apresentar tanto como uma voz coletiva que € personagem distanciado da trama
principal, como no caso de Opera dos mortos, quanto como uma aparicao que irrompe
de sbito no meio de uma sequéncia narrativa, tal qual em A servico Del-Rei. Nos dois
casos, seja pela mascara da voz coletiva ou do narrador coral, a fun¢éo do narrador €
interpretar os personagens da trama. Em Opera dos mortos, a narrativa traz a lume o
culto dos mortos realizado pelos Hondrio Cota. A voz cora corresponde a voz dos
habitantes de Duas Pontes, que observam Rosaling, ultima descendente da linhagem, a
distancia: “De repente a gente voltava ao sobrado. Atravessamos finalmente a ponte, o
sobrado abria as portas para nos. Era como das outras vezes (...). Naguela casa tudo
tendia se repetir’ (DOURADO, 1995, p.205). A utilizacdo da locugdo pronominal “a
gente” e do equivalente pronome “nos’ para designar a voz da cidade revela que a
manifestacdo coletiva que interpreta o ciclo de repeticdo dos Hondrio Cota participa da
tramaficcional.

Outro traco do narrador aproxima a ficgiio e o drama em Opera dos mortos.
Rosalina é metéfora de Antigone, a filha de Edipo que morre em nome da honra do
irmdo. Antigone prefere a morte a desonra da tradicdo dos ritos funebres. Rosalina
Honorio Cota, cujo sobrenome destaca a honra da familia, também abre médo da vida
para perpetuar as licdes do pai, Jodo Capistrano Honorio Cota. Para além da concepcéo
de mundo tragica, a entrada de Rosalina no romance se assemelha a uma didascélia,
indicacdo do dramaturgo para a representacdo cénica. A narrativa é interrompida e
abrem-se paréntesis para anunciar a entrada da personagem na obra de que é
protagonista: “(E entdo, siléncio. Rosalina vai chegar na janela)” (DOURADO, 1995,
p.7).

A atuacio de Rosalina tem inicio depois do antincio. O titulo da obra, Opera dos
mortos, remete aos amplos significados de “Opera’, todos relacionados ao teatro.

Entende-se, por épera, o discurso lirico-dramatico musicado, composto por muitas
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vozes. Etimologicamente, Opera significa trabalho. Buscando referéncias historicas,
encontram-se as casas de Opera, espacos designados para a representacdo de pecas de
teatro. No tempo do Brasil colénia, a Opera dos vivos era o teatro realizado por atores
de carne e 0ss0, ja que, no periodo, os titeres predominavam no teatro. O titulo do
romance prenuncia o operar do narrador ndo s6 como coro, mas também como a méo
dramaturgica que assina a didascélia e maneja 0s personagens.

Em A servico Del-Rei, obra em que o escritor Jodo da Fonseca Nogueira rende-se
aum cargo politico de assessoria do presidente e descobre o imbricamento entre poder e
loucura, o coro aerta sobre a ganancia dos homens costurando o0s anos cinquenta no
Brasil aos mitos cosmogonicos da Teogonia, de Hesiodo. Distinto do narrador coral de
Opera dos mortos, que é personagem da trama, o coro de A servico Del-Rei atua
completamente distanciado do relato ficcional: “no inicio das eras, dizem as
cosmogonias e géneses de todas as tribos, quando a terra foi se desvendando dentre
estrondos vulcanicos e luzes de terriveis raios (...)” (DOURADO, 2000a, p.22). E
preciso, portanto, que o leitor atue interpretativamente na obra de modo a perceber a
relacdo entre o relato e a narrativa paralela do coro.

Autran Dourado soma a técnica machadiana do narrador parabéatico a0 que
denomina falsa terceira pessoa, outra figuracdo teatral da instancia narrativa. O
conceito, definido pelo autor nos ensaios criticos compilados em Uma poética de
romance. matéria de carpintaria, consiste na conciliagcdo entre a terceira pessoa
gramatical e a primeira pessoa do discurso. Isso significa que, ainda que o texto esteja
escrito em terceira pessoa gramatical, a experiéncia transmitida € de primeira. O
monologo dos personagens, interpretado por um ator no teatro, também é trazido a luz
na ficcdo por intermédio de uma transposicdo do drama para a narrativa ficcional: o
narrador narra 0 monologo interior de um personagem, executando o que o ator realiza
na performance teatral. N&o ha utilizacdo de travessdes ou aspas, porque ndo ha um
destaque de fala: o texto € o mondlogo do personagem, ainda que narrado em terceira
pessoa.

O trecho a seguir, extraido de Os sinos da agonia, demonstra a técnica em
questdo: “A minha agonia, pensou Januario numa estremegdo. Um calafrio correu toda a
espinha, desde a nuca. Ndo, ndo era dele a agonia. De algum outro. Um outro também
carecia de render a ama cansada, ndo conseguida® (DOURADO, 1991, p.214). A
perspectiva em destague € de Januério, que experimenta a condicdo agbnica de ser

considerado morto em efigie. Os sinos da agonia, romance ambientado no seculo XVII,
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transpde o drama euridipiano de Fedra e Hipdlito para a narrativa. Malvina, que encarna
a esposa de Teseu na tragédia, apaixona-se pelo enteado, Gaspar. A mulher plangja o
assassinato do marido e seduz Januario para executar o crime. Os sinos embalam a
agonia dos trés condenados, encenando as emocOes de aflicdo e terror. Tal qual nas
tragédias, o destino € a morte: Januario se entrega a guarda pelo assassinato; Malvina,
rejeitada pelo puritanismo de Gaspar, da fim a propria vida e incrimina o enteado.
Gaspar assiste inerte ao fim da propriavida. A partir dafalsaterceira pessoa, 0 romance
autraniano traz a baila os diferentes pontos de vista, como num tablado em que os atores
se revezam encenando monologos.

Privilegiando a perspectiva dos personagens, Autran Dourado desconstroi a nogéo
de capitulos. Os capitulos, como divisdes de uma obra, apresentam continuidade entre
si, criam uma relacdo |6gica entre 0 que esta antes e 0 que esta por vir. Autran Dourado
rompe com a continuidade entre as partes de uma obra e utiliza blocos narrativos,
unidades isoladas que ndo apresentam a linearidade dos capitulos, mas evidenciam
coeréncia mais proxima a dos atos dramaticos. Os blocos, como os atos, dividem-se em
cenas. Os sinos da agonia ndo se desdobra em capitulos, mas em blocos intitulados
“jornadas’, termo que designa os “atos’ no poema dramético espanhol. As jornadas
subdividem-se em cenas e cada cena apresenta 0 monologo em falsa terceira pessoa de
Malvina, Januario ou Gaspar.

Quanto a arquitetura romanesca, isto €, 0 modo como a ficcdo se organiza, além
das cenas e atos, as narrativas estruturam-se também a partir de prélogos. Desde a
primeira novela publicada, Teia, o capitulo de abertura da obra anuncia o tema, o
assunto e o tom da narrativa. A apresentacdo de uma simula do que esté por vir exerce
afuncdo dos prologos dramaticos. Maria de Fatima Souza e Silva resgata as subdivisoes
aristotélicas da tragédia e esclarece, quanto a estrutura, que o prologo é uma parte
completa da tragédia, que precede a entrada do coro (1987, p.119). Em Teia, o bloco | €
0 prologo dramético da obra e revela todo o drama de Gustavo: fugindo do passado de
terror, ele encerra-se numa pensdo tdo sombria quanto 0s sentimentos que carrega
consigo e o gue parecia fuga nada mais € que uma entrega a morte como principio de
vida.

A composicdo dos personagem a partir de metaforas sensoriais também se
configura como uma relagcdo com o teatro, espaco em que € a performance do corpo que
transmite os sentidos. O personagem como metafora do corpo se apresenta como

organismo Vivo, gque cheira, ouve, toca, fala e vé, porque a metafora traz o sensivel da
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linguagem a luz. A met&fora, que consiste na transmissdo de siginificado de um
elemento a outro, ativa a imaginagdo humana. Para enxertar poténcia vital aos
personagens, o0 escritor privilegia o corpo como receptaculo da experiéncia, como filtro
sensivel do mundo. N&o é a experiéncia intelectual da linguagem que vigora no
universo autraniano, mas 0 conhecimento da experiéncia sensivel, que desperta o
conhecimento vivo de quem experimenta uma imagem literaria e ativa o proprio
psiquismo. O personagem como metéfora consiste, portanto, na atribuicdo de uma
carnadura concreta a um personagem, o que significa que ele se constitui de imagens
dos cinco sentidos do corpo.

Em Tempo de amar, para encenar o amor fraturado de Ismael e Paula, Autran
Dourado elabora uma trama em que 0s personagens ganham vida a partir de metaforas
do mundo sensivel. Nessa concepcao literéria, 0 corpo ndo € governado pela mente, mas
tem igual forca e sabedoria. A perspectiva de Paula sobre o amor € a experiéncia do
corpo. Do amor entre Paula e Ismael — ou de Paula por Ismael — brota um fruto. Paula
engravida e a gravidez € arquetipicamente uma grande experiéncia de conexdo da
mulher com o corpo. De modo isomorfico, o romance apresenta Paula a partir de
metaforas, que nada mais sdo do que imagens, corpo da linguagem. Gravida, Paula
desabrocha como uma semente. O ventre prenhe de Paula cresce como crescem as
raizes das plantas. Paula, no amor e no desespero, € corpo e linguagem: “ao passar pela
porta da sala, viu a mée remendando um vestido. A luz da sala era estranhamente
amarela; toda a sala dancava, cortada de zunidos” (DOURADO, 2004, p.141).

O enlace entre narrativa e teatro € radicalizado em Opera dos fantoches, um
romance-peca. A epigrafe da obra resgata O grande teatro do mundo, de Calderon de la
Barca, e consiste na convocagao a participacdo no “teatro do mundo’. Na obra de
Calderon, o autor € o criador de todas as coisas e convoca 0s mortais a participarem do
teatro que € avida. A pega consiste em peca e em teoria da peca, bem como o teatro do
mundo € tanto a peca quanto a vida metaforizada pelo teatro. A vertigem resultante do
drama que elabora a vida como um grande teatro € também produzida por Autran
Dourado. Opera dos fantoches é romance, mas apresenta um dramatis personae que
apresenta cada um dos atores draméticos. Os blocos narrativos, intitulados “cenas’,
correspondem as perspectivas em primeira pessoa dos personagens, nominamente
identificados como num texto dramético. Pela primeira vez na obra autraniana, 0s

verbos estdo no tempo presente — ainda que para narrar a paralisia existencial do mesmo
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Ismael de Tempo de amar. Autran Dourado tenta reproduzir, na ficcdo, a atuacéo no
tempo presente, cara a representacao teatral.

A escrita de Autran Dourado relaciona-se, portanto, a dramaturgia desde o resgate
da tragédia como drama que inspira terror e piedade até a estruturagdo das obras. A
mediacdo narrativa reduz o distanciamento entre os géneros porque sdo utilizadas as
duas modalidades de narrador coral, resgate da pardbase atica, e a técnica da falsa
terceira pessoa. Quanto a organizacdo narrativa, 0S romances se organizam a partir de
prologos e blocos narrativos que se assemelham a atos e ndo a capitulos. No que
concerne a elaboracdo dos personagens, a figuracdo metafdrica, estrato sensivel da
linguagem, busca trazer para a ficgdo o corpo, elemento fundamental da representacéo
teatral. A ficgdo autraniana € dramatlrgica porque parte do teatro e a ele retorna em

cada uma das pecas em que se desdobra.
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POLITICASLINGUISTICASE POLITICASPUBLICASDE ENSINO DE
LITERATURA: ENTRE A GLOSA EOATO

Anabelle Loivos Considera— FE/UFRJ !

Resumo: Apesar da multiplicidade de estudos para a construgdo de uma pedagogia da leitura e
da producdo textual, percebemos, na préxis da sala de aula, que talvez o maior desafio da
docéncia resida na transposicdo didatica de uma pedagogia da variacdo linguistica e da
pluralidade de textos circulantes. No encal¢co de fundamentos para esse debate, buscaremos
refletir sobre aformacdo do professor leitor, bem como sobre as implicagdes dos vérios model os
(ou mesmo ndo modelos) de ensino de lingua e de literatura. Vamos dialogar com as teorias
sociolinguisticas e do letramento literario, além de contemplar os documentos regimentais da
educacdo bésica, produzidos no ambito das politicas publicas.

Palavras-chave: politicas linguisticas; ensino de literatura; politicas publicas

Com guantos problemas de variacdo se faz uma politica linguistica no Brasil?

No Brasil, o quadro de problemas de variagcdo linguistica € bastante adequado ao
fundo politico que o ensga: sdo tantas as pesquisas de vertente sociolinguistica de
vertente variacionista para um “Portugués” genérico quanto faltam estudos que
perspectivizem linguas genuinamente brasileiras, como as indigenas, as quilombolas, as
de fronteiras e as de imigracdo. 1sso é bastante sintomético, se considerarmos que a
adocdo do campo tedrico laboviano de andlise da sociedade e da linguagem tomou de
assalto as faculdades de Letras pelo pais afora, desde finais da década de 60 do século
passado, e ainda continua, quase sessenta anos depois, influenciando fortemente as
pesquisas na area.

A quebra do paradigma funcionalista, nesse sentido, foi fundamental para inserir
na discussao sobre lingua, via proposta variacionista, o até entdo negligenciado tema do
ensino dalingua e de sua(s) literatura(s). Questdes sempre espinhosas, relacionadas com
a escola, ou o porqué de criangas provenientes de classes menos favorecidas serem
sistemati camente reprovadas na disciplina de sua propria lingua materna vieram a tona,
com forga e propriedade. Com efeito, a sociolinguistica desnudou as dificuldades de se
pensar a lingua e a literatura como componentes curriculares, € mais. como retratos de

uma sociedade perversa e excludente, que sistematizava (e ainda o faz) os saberes a
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partir da experiéncia das classes privilegiadas. 1sso recolocou para 0 ensino o problema

da necessidade de desmistificar o conceito classista de “lingua homogénea”, levando-
nos, os educadores, a encararmos a aporia salutar segundo a qual a heterogeneidade é
excéntrica e, portanto, quase impossivel de ser categorizada. Mas que € nosso dever
ético e profissional considera-la, sempre, nos didlogos que travamos com os alunos em
salade aula, acerca da construgdo do conhecimento linguistico que se exige deles.

Por outro lado, a interpretacdo sociolinguistica laboviana tornou-se alavanca
prioritaria e quase hegemonica para encarar qualquer estudo sobre o processo histérico
das variacOes linguisticas no ambito dos cursos de Letras brasileiros — armadilha de
fécil apreensdo, pautada num discurso de ubiquidade que resultou num privilégio a certa
vertente quantitativa da sociolinguistica e, portanto, muito restritiva para um pais
plurilingue como 0 nosso. Se, num primeiro momento, a eleicdo de um “portugués
brasileiro” como recorte inédito de andlise linguistica foi atitude fundamental para o
descolamento das bases puristas da gramética funcional, o passo timido da teoria das
variagdes ndo conseguiu dar conta de toda a complexidade e diversidade de situactes
sociadmente referenciadas de fala. Linguas legitimas, porque faladas por cidaddos
brasileiros, mas fora do escopo do establishment académico, ficaram a mercé dos
interesses do Estado e dos linguistas, como se elas ndo se integrassem na cultura
brasileira porque nao “cabiam” nas prioridades das decisdes politicas e nos campos de
andise linguistica. Mais uma vez, tornou-se precario o atravessamento tedrico do
complexo problema do indio, do crioulo, do imigrante, do fronteirico, da linguagem de
sinais. E, se tais discussdes incomodavam dentro dos centros de producéo de
conhecimento que sdo as universidades, imaginemos o quanto foram negligenciadas nas
escolas da educagdo bésica espahadas pelo pais — nas quais, invariavelmente, ha filhos
e netos de diversas “tribos” e etnias, depositorios de falas, memorias e histérias que
sofrem um perverso processo de apagamento pelas mesmas instituicbes (Estado e
escola) que deveriam defendé-las. Como bem aponta Gilvan Oliveira,

nas duas Ultimas décadas, entretanto, o panorama das
reivindicagcbes dos movimentos sociais, a diversificacdo de suas
pautas, 0 crescimento das questdes étnicas, regionais, de fronteira,
culturais tornaram muito mais visivel que o Brasil é um pais
constituido por mais de 200 comunidades linguisticas diferentes que,
a seu modo, tém se equipado para participar da vida politica do pais.
Emerge em varios foruns o conceito de “linguas brasileiras”: linguas
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faladas por comunidades de cidaddos brasileiros (...
independentemente de serem linguas indigenas ou de imigracao,
linguas de sinais ou faladas por grupos quilombolas. (OLIVEIRA,
apud CALVET, 2007, p. 8.)

Dai, decorre que 0 estudo, a pesquisa e a disseminagdo dos conceitos de variacéo
linguistica para as hostes da educacéo bésica, por si sO, ndo foram capazes de garantir a
execucdo de politicas publicas de manutencdo e apropriacéo destas sisteméticas de
ensino e aprendizagem sobre e a partir dalingua portuguesa do Brasil. Tradicionamente
avessos as ideias consideradas instaveis e por demais flexiveis da variagdo linguistica,
as instancias de plangjamento e estabelecimento de curriculos escolares desconfiaram
frontalmente das premissas da sociolinguistica, e perpetuaram um movimento pendular
muitissimo curioso com relacdo ao seu corpus hibrido e pluridisciplinar, confundindo-o,
reiteradas vezes, com diletantismo — embora acreditemos que certo toque diletante, no
sentido de ndo se acostumar ao dado e se entusiasmar com o0 novo, talvez falte mesmo a
critica, em suas véarias frentes.

Apesar das criticas aos PCN (PCN 1999; PCN+, 2002) de lingua portuguesa e
literatura e sua adesdo quase integral a0 modelo do sociolinguismoconstrutivismo,
devemos sdientar que o documento, via de regra, definia com bastante clareza a
importancia da contextualizagéo, da intertextualidade, da producdo e da recepcdo de
textos literérios — acrescentando ao estudo destes, também, o dos textos néo literérios ou
funcionais, uma conquista bastante pertinente se encarada como questionamento do
monopdlio candnico da literatura como tipo de texto hegemonico na sala de aula. Ainda
gue soubéssemos que, via de regra, 0s textos literarios figuravam muitas vezes como
pretextos para inimeros contorcionismos de atividades gramaticais, ele estava 14,
ocupando um espaco, por assim dizer, privilegiado na composi¢do da grade curricular,
somente argjada com outros tipos e géneros textuais a partir dos PCN (PCN, 1999;
PNC+, 2002), das OCEM, 2006 e das DCNEM, 2012. Assim, receitas de bolo,
instrugdes de jogos e manuais de uso de equipamentos, textos jornalisticos (editoriais e
reportagens das vérias secBes dos jornais, como as cronicas esportivas, policiais, 0
horoscopo diario, os cadernos dedicados a TV, a saide, a mulher, a politica e a
economia etc.), revistas de diversas tendéncias, quadrinhos, charges, RPG, enfim, textos

muito diversos — e ndo menos complexos do que o literério, em suas instigantes teias
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discursivas — passaram a ter entrada nas discussdes sobre lingua e literatura, numa

aproximagcdo com as leituras de mundo trazidas pel os estudantes.

Isso representou, entdo, uma mudancga radical do paradigma de ensino, que passou
a se pautar pela representacdo, pela comunicacdo, pela investigacdo e pela
contextualizacdo sociocultural — todas construcdes teoricas datadas da década de 70 do
seculo XX, mas que demoraram pelo menos trés décadas para adentrarem as salas de
aula da escola basica. E nas OCEM que se faz mengio a “formagdo literdria dos
professores de Portugués” (OCEM, 2006, p. 75), numa proposta inovadora e que,
entretanto, carece de estabelecimento de metodologias e possibilidades, até o presente
momento. A parte todas as discussdes em torno desse que foi um documento seminal
para a viragem do ensino de lingua portuguesa e suas literaturas no contexto brasileiro
da passagem do século XX ao XXI, acreditamos que a sua proposta de inclusdo da
literatura nos estudos de linguagem, e ndo apenas como uma disciplinaisolada, pode ser
considerada um avanco na constituicdo curricular, principalmente no ensino médio, ja
que no ensino fundamental essa ja era mesmo a compreensdo dos parémetros

curriculares, bem como a pratica dos docentes dos primeiros ciclos de ensino.

Politicas linguisticas, politicas culturais e ensino deliteratura

Problematizar a temética da lingua e de sua atinente producdo literaria na
perspectiva da culturalidade, das identidades, das alteridades, da diversidade e das
diferencas parece surgir como uma pauta importante para as questdes que abarcam, no
final dessa linha de andlise, 0 ensino dessa mesma lingua e sua(s) respectiva(s)
literatura(s). O campo das politicas culturais apresenta-se como um fértil vetor de
experienciamentos linguageiros, espaco de confrontos — mais do que de confortos. N&o
desegjamos partir, aqui, da percepcdo mais ou menos comum de que a crise do ensino de
lingua e, especialmente, do ensino de literatura encontra-se integrada a tal crise da
leitura e do leitor — numa perspectiva simplista que acata os ecos de complexas cadeias
de poder relvindicadas mais pelo mercado dos livros que pelos professores que
continuam a fazer as rodas de leitura em suas salas de aula. Poderiamos citar, ainda, no
contrafluxo desse tal “cenario de crise”, os saraus literarios que pululam por ai,

disseminando e produzindo literatura fora do eixo mercadol 6gico e, portanto, escapando
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a compreensdo de uma propalada asfixia do leitorado, e sua instanténea desqualificacéo

por via da desgualificacdo da propria escola como organismo capaz de formar leitores
para esse mercado.

O gue nos importa investigar, de fato, sdo as lacunas que tém tradicionalmente
caracterizado o ensino do componente curricular de literatura, atentos ap contexto
multifacetado que, desde as Ultimas décadas do século XX (quando essas questdes se
tornaram mais candentes dentro da propria academia) e até presentemente, suscitou e
suscita instigante e quase monolitica preocupacéo com a formacdo do leitor, dando
ensegjo a multiplas (e, por vezes, bipolares) perspectivas metodol 6gicas para a literatura
no ambito da educacdo basica. E h4 muitos espacos de didlogo e de silenciamento a
apontar: de que literatura estamos falando, para a constituicdo de um corpus curricular?
A que politicas culturais e linguisticas estdo (e se estdo, de fato) atreladas essas
producdes? Os cursos de Letras estdo aptos a formar professores multiplicadores da
leitura liter&ria? A escola basica contempla a legitimidade das leituras plurais que o
texto literério admite e até exige, no contexto da diversidade cultural hodierna? Como
lidar com a incbmoda permanéncia de certo modelo burgués de andlise literéria que
preconiza o conhecimento positivista e normalistico da lingua naciona e,
conseguentemente, de uma histéria da literatura em formato cronoldgico, que coincide
com a histéria de legitimagdo do nosso proprio conceito de nagdo e de pais? Arrostar
tais aporias trata-se de tarefa incontornével para qualquer pronincia de uma discussao
sobre ensino de literatura como politicalinguistica, a nosso ver.

Tomemos o0 caso da base nacional comum curricular (BNCC), tratativa
pretensamente uniformizadora dos contetidos — que, sabemos todos, tem por principio
norteador muito mais a eficiéncia do pais em avaiagles internacionais do nosso ja
sentenciado sistema educativo do que a justica social teoricamente enfeixada em seus
objetivos — turvase, quando, no chdo da escola, percebemos que fica esvaziada de
sentido a sua mencgéo de efetivamente promover a existéncia dial gica da pluralidade no
espaco publico, uma vez que passa a funcionar em prol dos interesses de grupos
privilegiados (cf. ARENDT, 2005).

Dentre as muitas criticas que lemos e ouvimos sobre as formulagdes da BNCC, no
gue concerne especificamente ao ensino da(s) literatura(s), estdo topicos discutidos

incansavelmente nos nossos refratarios cafés. fala-se, por exemplo, que os objetivos
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relacionados a literatura aparecem quase que exclusivamente como elencamento de

préticas artistico-literarias, levando-nos a perspectivar 0 ensino por uma espécie de
“regressao” ao século XIX e a seus discursos fundacionais, bem como aos saraus e
performances literarios como expressao mais bem acabada da “aplicabilidade pratica”
da leitura, mesmo no simulacro da ambiéncia escolar. Espanta, ainda, que a literatura
seja reincidentemente tratada como racialmente dependente e hierarquicamente inferior
ao ensino da lingua, pois dispde de menos tempo na grade curricular — quando dispde.
No proprio documento da BNCC, ndo ficam plenamente claros o equilibrio e a
abrangéncia entre os eixos de ensino da Lingua Portuguesa, a saber: oralidade, escrita,
leitura, andlise linguistica, literatura — talvez porque, andando muitos passos atrés, até
mesmo com relacdo aos documentos anteriores que lhes ddo suporte, os ja combalidos
Parametros Curriculares Nacionais (PCN, 1999 e PCN+, 2002) e suas sucessivas
reescritas e reinterpretagbes (OCEM, 2006 e DCNEM, 2012), dedica-se a préticas
compartimentadas que soterram todo um anterior foco metodol6gico no sentido de
tornar transdisciplinares e dialdgicas as préticas sociais da lingua, suas producdes
artisticas e a circularidade entre a literatura e outras artes. Vale a pena retornar a um
apontamento de Marisa Lgjolo sobre o tema, antes mesmo dos esfor¢os de composi¢ao
de todos esses documentos norteadores do ensino e dos parametros curriculares
brasileiros:

Talvez ndo se tenha refletido ainda o bastante sobre alguns
tracos que moder nas pedagogias e certos model os de escola renovada
imprimiram & educacgéo, principalmente ao ensino de literatura.
Nesse sentido, urge discutir, por exemplo, o conceito de motivacao,
porque é em nome dele que a obra literaria pode ser completamente
desfigurada na prética escolar. Propor palavras cruzadas, sugerir
identificagdo com uma ou outra personagem, dramatizar textos e
similares atividades que manuais escolares propdem, é periférico no
ato de leitura, ao contato solitério e profundo que o texto literario
pede. (LAJOLO, 1993, p. 15)

Deglutindo as proprias contradi¢des do nosso percurso formativo, inclusive, nos
bancos das faculdades de Letras, reagimos de forma contundente as diretrizes do ensino
de literatura nas versdes preliminares da BNCC, apontando o quanto elas tinham de
restritor — e nos tornamos, aporeticamente, filocandnicos, clamando pelo retorno da

literatura portuguesa ao elenco de conteidos obrigatérios, nos corredores das escolas e
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nas redes sociais. De repente, descobrimos que, para que a literatura brasileira fosse

reconhecida, no ambito da escola basica, como legitimo “lugar de encontro de
multiculturalidades”, era preciso muito mais do que parear-lhe a apenas duas outras
literaturas, a indigena e a(s) africana(s). Percebemos, sim, 0 embuste de mais
invencdo regimental, dando-nos conta de que somente tangenciavamos a verdadeira e
grande questdo que a e€la subjazia: o rango doutrinario de uma reforma que, em nivel
operacional, ficava a sombra das muito mais extensas discussoes travadas, em cerca de
uma década, quando da preparacdo dos PCN. Intuimos, entdo, que mesmo em se
garantindo o “minimo” elemento curricular da literatura portuguesa, que ja criticaivamos
a mancheia em congressos e publicagdes como balizador hegeménico e eurocéntrico
nos estudos literérios do Brasil, ndo haveria ainda a garantia da presenca tépica da nossa
muito proxima (cultural e linguisticamente) literatura sul-americana ou mesmo da
literaturamundia no curriculo da escola basica

Os mesmos professores que ja intuiam as fissuras muito mais profundas entre a
estrutura curricular obrigatéria do ensino de literaturas de lingua portuguesa e seu
didlogo obliterado com determinadas producdes ausentes do foro privilegiado do
canone ocidental (como o rap, o hip hop, o funk, os repentes, os cantos de aboio, as
cancOes de trabalho, a literatura de cordel, a escrita de blogs, os quadrinhos etc.) foram
obrigados a retecer, nas entrelinhas do documento oficial, formas de agir
pedagogicamente para a garantia dessa dimensdo multicultural, polifénica e libertaria
gue toda e qualquer manifestacéo literaria e artistica ensgja— e a qual a escola ndo pode
estar infensa. Em outras palavras, toda essa celeuma foi benéfica, no sentido de apontar
para a consciéncia de que, em primeiro lugar, reformas de ensino ndo podem ser
impostas (ainda que sutilmente, através de “consultas abertas” que duraram apenas
alguns meses) a quem vai praticalas; e, em segundo lugar, no sentido de ter desvelado
0S NOssos complexos e, por vezes, esfacelados processos de formagéo leitora, em muito
a reboque da presenca espessa da ancestralidade portuguesa na cultura brasileira
(inclusive na nossa cultura académica/academicista) e silenciador, portanto, de outras
literaturas produzidas em claves sociolinguisticas e culturais muito mais identificadas as
NOSSas.

Em sua “versdo final” — que contém apenas as diretrizes curriculares do ensino

fundamental, do 1.° até o 9.° ano, deixando de fora 0 ensino médio —, vinda & luz em
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abril de 2017, a BNCC novamente omite qualquer mencéo especifica a literatura

portuguesa, provavelmente em virtude do prosaico embate de bastidores no ambito do
comité gestor da BNCC e da reforma curricular do ensino médio, que é unico. Além
disso, trouxe as “novidades” da antecipa¢do da alfabetiza¢do para até o 2.° ano de
escolaridade, pretensamente em nome da ‘“equidade social” dos estudantes da rede
publica com os da rede privada de ensino; da ressurreicdo dos obsoletos termos
“habilidades e competéncias”, situados na LDB de 1996; e da citacdo a “Educagdo
literaria” como eixo norteador reciproco ao da “Leitura”. Vale ressaltar que, embora
feita a mencdo a “leitura literaria” e ao “leitor literario” na BNCC (2016), corrigindo a
auséncia dessas terminologias na primeira verséo (BNCC, 2015), o conceito de

“Educacao literaria” esteve ausente das duas primeiras versdes do documento.

O eixo Educacdo literaria tem estreita relacdo com o eixo
Leitura, mas se diferencia deste por seus objetivos. se, no eixo
Leitura, predominam o desenvolvimento e a aprendizagem de
habilidades de compreensdo e interpretacdo de textos, no eixo
Educacéo literaria predomina a formacédo para conhecer e apreciar
textos literarios orais e escritos, de autores de lingua portuguesa e de
tradugdes de autores de classicos da literatura internacional. Nao se
trata, pois, no eixo Educacgéo literéria, de ensinar literatura, mas de
promover o contato com a literatura para a formagdo do leitor
literario, capaz de apreender e apreciar o que ha de singular em um
texto cuja intencionalidade ndo é imediatamente préatica, mas
artistica. O leitor descobre, assim, a literatura como possibilidade de
fruicBo estética, alternativa de leitura prazerosa. Além disso, se a
leitura literaria possibilita a vivéncia de mundos ficcionais,
possibilita também ampliacdo da visdo de mundo, pela experiéncia
vicaria com outras épocas, outros espagos, outras culturas, outros
modos de vida, outros seres humanos. (BNCC, 2017, p. 65)

Ao fim e ao cabo, os professores de literatura ainda se ressentem pela auséncia, no
documento, de um eixo estruturado que significativamente diga respeito aliteratura, que
ressalte a sua relevancia e necessidade no curriculo escolar, constituida como direito
inalienavel, que explicite um conceito preciso de literatura na escola, mas ndo como o
apresentado na BNCC — em que a literatura surge “menor”, como simples adorno, ou
mesmo como uma prética isolada, sujeita a uma tabela de categorizagdo e classificagdo
organica, classista e adulterada pelos processos ideolOgicos intra- e extramuros da
escola. Ou sga sujeita a0 gosto do mercado, as possibilidades e limitagbes dos

programas nacionais de livros didéticos e as interferéncias de toda a ordem, para além
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do escopo da “coisa” literaria. E preciso encarar a questdo da escolarizagdo da literatura

como um bom problema: aguele que nos desafia, cotidianamente, a conduzir e a fruir,
com os alunos, pedagogicamente, as multiplas préticas de leitura que ocorrem no tecido
social, tornando-os mais aptos (e mais encantados, também) a manipularem os
instrumentos culturais e linguisticos de que dispdem paraisso. O gque nos leva a intuir,
com Zilberman, que “Por isso, talvez seja o caso de transformar o ‘de dentro’ da sala de
aula em ‘de fora’ da leitura, com a escola aprendendo com literatura, em vez de ensina-
la” (ZILBERMAN, 2002, p. 29).

Um curriculo de linguagens que hierarquiza, por exemplo, as linguas e literaturas
indigenas como linguas e literaturas menores, como dialetos ou subliteraturas, ou que
encerra as questdes dos povos indigenas ao ambito da discussdo antropoldgica, étnica
ou racial, ¢ de fato um curriculo minimo, no sentido de “menorizado”: se apequena por
ceder a determinados discursos civilizatérios que sempre estiveram a servigco do
expansionismo e do genocidio contra essas popul agdes, suas linguas e suas culturas. A
semelhanca do que acontece, por exemplo, com outros processos de categorizacéo e
desprivilegiamento de narrantes e suas narrativas, dentro da escola: a desvalorizacédo das
producdes locais ou uma leitura esporadica e classista de autores da(s) comunidade(s),
tratados como vozes exdticas e de gueto; o desprezo com relacdo a literatura infantil e
juvenil nos curricul os das faculdades de L etras, totalmente desvinculados da poténcia do
imaginario do leitor primeiro; o bairrismo das escolas do Rio de Janeiro que leem
autores cariocas, mas ndo leem os fluminenses, a ndo ser que estgjam arrolados na
literatura canodnica do século XIX que ainda “cai no vestibular”; as autoras mulheres
ainda grandemente desconhecidas e ndo publicadas, bem como as escritas de autores e
autoras negros e negras sendo quase que totalmente negligenciadas, até mesmo pelo
PNLD (Programa Nacional do Livro Didético) ; o rap, o funk e o hip hop, produgdes
musicais hibridas e periféricas que ndo entram em discussdo como possivels corpora
literarios, em virtude de sua origem e de sua inquieta organicidade etc.

Enfim, é preciso que a aula de literatura possa dar vazdo a uma leitura mais
generosa do mundo, que comporte um discurso contra-hegeménico capaz de reinserir,
sem traumas, as producdes liricas, imagéticas, musicais, enfim, todo o aparato
verbovocovisua e metapoético das dicgdes tradicionalmente apagadas no percurso da

congtituicdo curricular. Fazer falar as questdes indigena, e negra, e feminina, e
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homoerdtica, e regional, contra o apagamento e o0 quase total desconhecimento de suas

linguas e literaturas.

Os estudos sobre poaliticas linguisticas e sobre ensinanca de literatura no Brasil
deverdo, ainda muito mais, durar com afinco as questdes que lhes perquirem: que
espaco queremos dar ao estudo das obras produzidas pelos outsiders, pelos desviantes,
pelas minorias? Que desafios a literatura escolar precisa transpor para dar voz aos
silenciados, na mesma medida em que abre siléncios face a ordenacdo de sentidos do
mundo? De que modo os estudos literarios tém chamado a si as intrincadas relacbes
entre a literatura, enquanto esfera autbnoma, a politica, enquanto supraesfera, e o
ensino, enquanto micropolitica? Como estender ao campo do ensino de literatura uma
das mais caras acepcoes da arte da palavra, que surge da identificacdo mas a implode,
justamente para ocupar 0 espaco de resisténcia politica aparentemente em vias de
esgotamento, no contexto contemporaneo? Que ensinancas democréticas pretendemos
forjar, frente aos discursos hegemonicos correntes? A articulagdo nada plana entre
lingua e sociedade, literatura e politica, entretanto, parece surgir, uma vez mais, Como
pedra de torque de todo esse processo — ndo apenas como citacdo metalinguistica, mas

como marca discursiva, evento e afirmacao.
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PRINCIPAIS TENDENCIAS DO ENSINO DE LITERATURA NO BRASIL:

ABORDAGEM PRELIMINAR

Benedito Antunes (UNESP, Assis)*

Resumo: A comunicacdo apresenta resultados preliminares do estudo de uma amostra de
grupos de pesquisa voltados para 0 ensino de literatura ou para a educacdo literaria. Procura-se,
inicialmente, observar a quantidade de grupos e sua distribuicdo pelas regifes do Pais. Num
segundo momento, pretende-se caracterizar esses grupos, indicando afinidades e diversidades
tedricas e metodol gicas que podem ser percebidas nos perfis dos grupos, seja pela consulta do
proprio material divulgado em suas paginas, sga pela andlise de sua producdo cientifica. Trata-
se, portanto, de uma etapa preparatoria para o delineamento das principais tendéncias tedricas
subjacentes as pesquisas sobre 0 ensino da literatura no Brasil.

Palavras-chave: Ensino de literatura; Educagdo literaria; Grupos de pesquisa; Formacdo do
leitor.

Minha comunicacdo apresenta resultados parciais de pesquisa que venho
realizando no GT Literatura e Ensino, vinculado a ANPOLL. Comeco observando que
foi prudente acrescentar o subtitulo & comunicagéo, pois ameniza um pouco a pretensao
de uma pesquisa destinada a delinear as principais tendéncias do ensino de literatura no
Brasil. Mas esse objetivo justifica-se no ambito de uma pesquisa coletiva.

Como facilmente se pode constatar, ha atualmente uma verdadeira proliferacdo de
iniciativas, académicas ou ndo, destinadas a estudar e discutir questdes relacionadas ao
ensino de literatura. As maiores evidéncias disso podem ser observadas nos dossiés
temdticos de periddicos, nos grupos de pesquisa cadastrados no CNPg, na oferta de
cursos de Graduacdo e de Pos-Graduacdo e, de um modo geral, em artigos e entrevistas
gue circulam na imprensa. 1sso sem contar os diversos programas e iniciativas que
visam ao incentivo da leitura por meio da distribuicéo de livros, de feiras e de concursos
literérios.

Indiscutivelmente, o fenbmeno responde a uma necessidade objetiva: difundir a
literatura e seu estudo na sociedade e principa mente no meio escolar num momento em
que a literatura passa por significativas transformagdes e seu ensino torna-se cada vez
mais ameagado pelas reformulagdes curriculares. Legisladores educacionais tendem a
ver naformaliteraria um género estranho aos curricul os, até mesmo na educagao bésica
Uma vez constatadas as iniciativas que rumam em sentido contrério a essa tendéncia, é

preciso compreender a sua natureza e a eficacia de seus propositos. Isto €, cabe mapear

! Graduado em Letras (UNESP), Mestre em Teoria Literaria (UNICAMP) e Doutor em Letras (UNESP).
Contato: bantunes@pg.cnpg.br.
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0s pesquisadores do tema, 0s grupos de pesquisa a que eles se vinculam, a producéo de

material didatico ou tedrico sobre o assunto, as iniciativas, enfim, que procuram
difundir a leitura liter&ria e seu ensino escolar, para, em seguida, avaiar as suas
atividades, sistematizando suas propostas e discutindo seus principios tedricos.

Esse €, na verdade, um dos principais objetivos do GT da ANPOLL Literatura e
Ensino, que pretende contribuir para o estudo amplo e sistemético do ensino da
literatura no Brasil. Sob essa perspectiva, a comunicacdo apresenta resultados
preliminares do exame de uma amostra de grupos de pesqguisa voltados para o ensino de
literatura ou para a educacdo literaria, conforme levantamento realizado no Diretorio de
Grupos do CNPg. Procurou-se, inicialmente, observar a quantidade de grupos e sua
distribuicéo pelas regifes do Pais, para, em seguida, tentar caracterizar esses grupos,
indicando dfinidades e diversidades tedricas e metodoldgicas que podem ser
apreendidas ou sugeridas pel os perfis dos grupos.

A primeira etapa, embora meramente quantitativa, apresenta alguns dados que
merecem atencdo. JA a caracterizacdo propriamente dita dos grupos exige uma pesguisa
mais demorada, que devera incluir outras fontes, aém da Plataforma Lattes. Sera
necessario um exame criterioso do préprio material divulgado nas paginas dos grupos e
da producdo cientifica de seus integrantes mais destacados. O que se apresenta aqui,
portanto, constitui uma etapa preparatoria para o delineamento das principais tendéncias
tedricas subjacentes as pesguisas e as acdes sobre 0 ensino daliteratura no Brasil.
Inicialmente, gostaria de registrar que a pesquisa no Diretorio dos Grupos de Pesquisa
do CNPq revelou alguns problemas, pelo menos na temdtica pesquisada, que serdo
oportunamente apontados. Comecei por tentar responder a pergunta: “Quantos grupos
existem no Brasil que se dedicam a pesquisa sobre o ensino de literatura?” Para fazer o
levantamento, lancel vérios termos de busca que pudessem, de alguma forma,
contemplar a tematica no nome do grupo, no nome da linha de pesquisa e em palavras-
chave da linha de pesguisa, como: literatura e ensino, ensino de literatura, educagéo
literdria, literatura e educacdo, letramento literério, formacdo do leitor literério,
literatura na escola, linguagem e educagdo. Com base nesse levantamento, foi possivel
chegar a um total de 202 grupos distribuidos por todo o Pais. E, provavelmente, esse
nimero poderia ser maior, pois os termos usados pelos lideres de grupos de pesquisa

paralancar as informagdes no sistema ndo obedecem a um pardmetro rigoroso. Cito um
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exemplo: depois de dar por concluido o levantamento, procurei grupos de gue tinha

conhecimento e pude aumentar ainda mais a lista. Trata-se, portanto, de uma lista geral,
sem as devidas depuracdes, mas que julguel importante descrever para se ter uma ideia
de como a temética € mencionada por esses grupos. Os grupos estdo presentes em todas

as regides do Pais, conforme se observano gréfico abaixo:

Grupos nas regioes - Amplo
35,00%
30,19%
30,00% 27,22%
25,00% 3237%
20,00%
15,00%
10,89% .
10,00% 3,40%
5,00% l
0,00% ;
Nordeste Sudeste Norte Centro-Oeste

Figura 1: Distribuicdo dos grupos por regides — quadro amplo

A Regido Nordeste aparece em primeiro lugar, com 61 grupos, seguida da regiéo
Sudeste, com 55, da regido Sul, com 45, da regido Norte, com 22 e da regido Centro-
Oeste, com 19. Somadas, as regides Sudeste e Sul ficam bem a frente do restante do
Pais, com 100 grupos, ou sgja, praticamente a metade. De todo modo, 26 dos 27 estados
do Brasil possuem grupos de pesquisa preocupados com a tematica. Apenas em Amapa
ndo foi localizado nenhum grupo.

Confirmando a predominancia de grupos na parte sul do Pais, observa-se que os

estados que contam com maior nimero de grupos sao de suas regiodes:
1) Parana— 23

2) Rio de Janeiro — 19
3) Rio Grande do Sul / Sdo Paulo — 17
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4) Bahia/ Minas Gerais— 15
5) Rio Grande do Norte — 12

6) Alagoas/ Mato Grosso / Paraiba— 8
7) Mato Grosso do Sul / Paraiba/ Tocantins— 6
8) Pernambuco / Santa Catarina— 5
9) Espirito Santos/ Goias/ Roraima/ Sergipe — 4

10) Acre/ Ceara— 3

il

Pode-se observar ainda, como era de se esperar, 0o predominio de grupos

pertencentes a area de Letras, Linguistica e Artes, conforme o quadro:

Letras, Linguisticae Artes — 148 (73,26%)
Ciéncias Humanas / Educacéo — 49 (24,25%)

Ciéncias Exatas e da Terra— 2 (0,99%)
Ciéncias Sociais Aplicadas — 2 (0,99%)

Ciéncias da Salde — 1 (0,49%)

Na verdade, os grupos que se ocupam da temética encontram-se, pela ordem, nas

&reas de Letras e de Educacdo. Mencionel as demais areas apenas como curiosidade,

para acusar um interesse pontual pelaliteratura que nelas aparece.

Apobs esse levantamento e antes de examinar o espelho dos grupos no Diretdrio,

fiz uma breve avaliagdo das palavras-chave recorrentes nos nomes e nas linhas de

pesquisa visando caracterizar o universo semantico da tematica do ensino de literatura,

com base no quadro:

OCORRENCIAS NOME LINHAS | TOTAL
1. Literaturae ensino 7 31 38
2. Ensino daliteratura 6 22 28
3. Ensino de literatura 6 22 28
4. Ensino de lingua e literatura 8 12 20
5. Letramento literério 4 10 14
6. Educacdo literaria 2 3 5
7. Literatura e educacdo 3 1 4
8. Literatura naescola 3 1 4
9. Literatura, ensino 2 2 4
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10. Ensino de lingua portuguesa e de literatura - 3
11. Leituraliteraria - 3
12. Literatura e leitura - 3
13. Literatura, leitura e ensino 1 2
2
2
2

14. Ensino de lingua portuguesa e literatura -
15. Linguagem e educacdo -
16. Literatura e formagdo de leitores

17 Andlise literéria e formacdo do leitor
18. Ensino literario

19. Formacao do leitor de literatura - 1
20. Leituras literérias 1 -

Ik
1

RPIRPRFRPIRPINDNNOWWW

Como se pode observar, ha uma grande variedade de termos para se referir ao
trabalho com a literatura na escola. E acredito mesmo que essa lista poderia ser
ampliada com novos termos ou outras combinacfes dos mesmos. Mas existem algumas
ocorréncias que poderiam servir de referéncia para o aprimoramento dessas indicagoes.
Como ja se sabia, a expressdo “Literatura e ensino” ¢ a mais recorrente, inclusive em
outras circunstancias, como titulo de disciplinas escolares, tema de eventos académicos,
dossiés de periddicos. Mas “Ensino de literatura” ¢ uma variante muito préxima. Na
verdade, € a mais recorrente, se desconsiderarmos a variacdo insignificante na
expressdo, que corresponde a uma hesitagao entre o uso da preposi¢do “de” ¢ o da
preposi¢do combinada com o artigo “a”. Se fosse o caso de propor uma unificacdo, a
opcao deveria ser pelo segundo caso — “Ensino de literatura” —, uma vez que o artigo
presente na primeira ocorréncia pressupde a referéncia a uma determinada literatura, o
gue nem sempre é 0 caso, como ocorre em “Ensino da literatura brasileira”.

Quase todos os demais casos poderiam se acomodar facilmente nos mais
destacados. Merecem atencdo, porém, as ocorréncias de 5 a 10. A expressao
“Letramento literario” vem aparecendo cada vez mais intensamente no vocabulario que
se refere ao ensino de literatura e poderia ser incorporada as ocorréncias mais comuns.
Mas ela contém um viés tedrico que precisaria ser mais bem definido antes de qualquer
simplificagdo. O mesmo poderia ser dito a proposito de “Educagdo literaria” e
“Literatura e educagdo”. O que poderia ser apenas uma inversao de énfase comporta, na
verdade, uma discussdo tedrica que nosso Grupo ja enfrentou parcialmente por ocasido
de sua congtituicdo. De um lado, pode indicar uma aproximagdo da literatura a area da
Pedagogia; de outro, remete ao sentido amplo de educacéo e comporta objetivos como

formag@o do leitor literario e outros similares. “Literatura na escola” e “Literatura,
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ensino”, por sua vez, sao formas sintéticas de se considerar o ensino da literatura. Por

fim, “Ensino de lingua portuguesa e de literatura”, embora seja uma varia¢ao do item 4,
remete a uma situacdo objetiva dos curriculos da educacdo bésica, que é a mistura do
ensino de lingua com o ensino de literatura na disciplina Lingua Portuguesa.

Esse quadro permite estabelecer alguns paréametros para o que seria uma espécie
de Vocabulario Controlado para ser usado na indexagdo das atividades relacionadas a
essa temética. Se, de alguma forma, os pesquisadores da area se conscientizassem da
importancia de uma padronizacdo para facilitar o trabalho de busca e comunicacéo no
universo académico, poderiam recorrer a esse vocabulario para designar 0s grupos e as
linhas de pesquisa. O Vocabulario poderia ser também uma referéncia para as palavras-
chave de publicagdes cientificas. Destaco essa possibilidade porque, efetivamente, essa
multiplicidade de expressdes ndo permite uma busca segura no Diretorio de Grupos do
CNPq.

A compreensdo do perfil desses grupos exige, evidentemente, uma andlise mais
aprofundada das atividades desenvolvidas pelos pesquisadores que os compdem. Por
isso, 0 passo seguinte foi 0 exame das informagdes contidas no chamado espelho de
cada grupo, onde constam os topicos: identificacdo; endereco/contato; repercussoes;
linhas de pesquisa; recursos humanos; instituicdes parceiras; indicadores de RH;
equipamentos e softwares. H4 também um carimbo indicado se o grupo esta certificado
pela instituicdo, desatualizado, em preenchimento ou se foi excluido. Os itens que
oferecem informacfes mais significativas sdo 0s que permitem observar 0s integrantes
do grupo, as linhas de pesquisa e as repercussoes. E agui surgiram novos problemas,
pois a maioria dos grupos ndo insere nessa pagina as informagdes rel evantes sobre suas
atividades. E possivel saber quem integra os grupos, mas dificilmente se obtém
informagdes consistentes pelas seguintes razdes. a linha de pesquisa detectada nem
sempre se relaciona com 0 nome e o0s objetivos do grupo; a linha de pesquisa esta
associada a poucos pesquisadores; em “repercussdes”, ha poucas informagdes sobre as
atividades do grupo, com predominio da exposicéo de seus objetivos, da repeticéo das
linhas de pesquisa e de informagdes genéricas, como mencao a publicacles de artigos e
defesas de trabal hos académicos, sem especificagéo desses resultados.

Por isso, a andlise preliminar dessas paginas obrigou-me a fazer uma reducéo

drastica nos grupos a serem caracterizados como dedicados ao tema do ensino de
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literatura, que de 202 passaram a 54. Para ilustrar, retomo o quadro inicial, atualizado

para anova situagao:

Grupos nas regioes
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30.00% 29,62% 29,62%
i (s

24,07%
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20,00%
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11,11%

0,
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0,00%
Nordeste Sudeste Norte Centro-Oeste

Figura 2: Distribui¢cdo dos grupos por regides — quadro restrito

N&o foi intencional, pois a selecdo obedeceu ao critério de maior coeréncia e
consisténcia nas informagdes contidas nas péginas, mas a distribuicdo regional se
manteve similar a primeira. a Regido Nordeste continua em primeiro lugar, com 16
grupos, empatada com a regido Sudeste; em seguida vem aregido Sul, com 13, aregido
Norte, com 6, e a regido Centro-Oeste, com 3. Somadas, as regides Sudeste e Sul
continuam a frente das demais, com 29 grupos, ou seja, mais da metade. Embora todas
as regides estgam representadas, 0 mesmo ndo acontece com os estados. Dos 27
estados, agora sete ficam fora: Acre, Amapa, Amazonas, Distrito Federal, Roraima,
Maranh&o e Sergipe.

No tocante as areas do conhecimento, a propor¢do também se mantém: 41
(75,92%) séo da area de Letras e 13 (24,07%), da area de Ciéncias Humanas/Educacao.

A parte mais importante dessa andlise, porém, fica apenas indicada, pois me
limitei a examinar as informagdes contidas principalmente no topico “repercussdes”
para tentar compreender o que, de fato, fazem 0s grupos no tocante ao ensino de
literatura. Como j& disse, uma compreensdo mais aprofundada implicara um longo
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trabalho de pesquisa nos curriculos Lattes dos pesquisadores cadastrados nos grupos.

Muito provavelmente, essa etapa devera reduzir ainda mais o nimero desses grupos.
Por ora, apresento apenas algumas consideragfes. Observem-se, por exemplo, dois

dados: 0 ano de constitui¢do dos grupos e a quanti dade pesquisadores neles cadastrados:

ANO DE CONSTITUICAO | QUANTIDADE DE PESQUISADORES
1990 - 2 1-1
1991 -1 3-2
1994 -1 4-4
1995-1 5-6
2000 - 3 6-3
2002 -1 7-4
2004 - 2 8-3
2005 - 3 9-10
2006 - 4 10-3
2007 - 2 11-3
2008 - 1 12-1
2009 -1 13-1
2010-4 14 -2
2011 -3 15-2
2013 -3 17-1
2014 - 2 18-1
2015-11 19-4
2016 -5 21-1
2017 -4 23-1

51-1

Mais de um terco (37%) dos grupos foi constituido nos trés dltimos anos, com
destaque para 2015, quando foram cadastrados 11 novos grupos. Esse dado confirma, de
um lado, o aumento do interesse por essa temética nos Ultimos anos ou, de um modo
geral, a partir do inicio deste século. De outro lado, justifica, pelo menos em parte, a
repercussao pouco expressiva nos dados informados.

O numero de pesqguisadores cadastrados nos grupos ja € de andlise mais complexa,
pois a variagd é muito maior. Destacaria, inicialmente, os extremos: o grupo do eu
sozinho e o grupo com 51 pesquisadores. Este, porém, justifica-se porque € um dos mais
antigos (foi criado em 1990) e se denomina um centro, integrando grupos

interinstitucionais de pesguisa, acdo e documentacdo na area de alfabetizacéo e do
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ensino de Portugués. Ja o0 outro esta entre os mais recentes (criado em 2017) e tem

justificativa mais dificil, uma vez que contém os termos “reflexdes metodoldgicas™ no
nome. Foi mantido apenas pela clareza de objetivos apresentados no espelho. Explica
gue o interesse pelo tema surgiu no ambito de estagio supervisionado e da disciplina de
lingua portuguesa no ensino médio, a partir do incbmodo de professores quanto ao
ensino de literatura, ao ato de ler, a leitura literéria, a0 habito de ler, entre outras
demandas referentes ao campo literério. Por fim, destaquei 0s grupos que representam
trés faixas no tocante ao numero de pesquisadores. em torno de 5, de 10 e de 20
pesqui sadores (pequenos, médios e grandes).

O problema maior, como ja adiantel, est na caracterizacdo desses grupos. Com
base na analise das informagoes langadas em “repercussdes”, € possivel, no entanto, ter
uma idela geral de seus objetivos e de suas principais atividades. Os dados mais
completos referem-se aos objetivos do grupo, incluindo, as vezes, as préprias linhas de
pesquisa. Embora sggam muito recorrentes, apresentam algumas variaveis que podem
ser destacadas. De um modo geral, as pesquisas abordam: politicas de leitura de textos
literarios, relacdo texto-leitor, elementos do texto liter&rio e praticas de leitura
direcionadas ao Ensino Bésico, articulacdo da teoria literaria com o ensino de literatura
nos trés niveis de ensino, metodologias de leitura do texto literério nas escolas e suas
relacbes com a formagdo do leitor de textos literérios, producdo e recepcdo de obras
literarias em contexto escolar, relacOes entre literatura e sociedade e entre literatura e
histéria, o perfil do leitor da escola publica, formagdo do leitor na graduacdo em Letras
como futuro mediador de leitura nos diferentes niveis de ensino. Além disso, ha
pesquisas sobre a histéria do ensino de lingua e literatura no Brasil e iniciativas que
estimulam a leitura e o estudo da literatura brasileira, fomentam discussdes sobre o
papel da biblioteca e da literatura infantil e juvenil para a formagdo leitora. Ao lado da
especificidade do objeto literario e da experiéncia estética, sdo colocadas questdes
relacionadas aos estudos culturais para o ensino de literatura. Procura-se também
valorizar e ampliar o didogo entre docentes do Ensino Superior e da Educagéo Béasica,
bem como as relagdes entre livros, leitura, leitores e literatura, tanto na educagdo formal
como fora da escola.

No tocante as agdes, ha muitos projetos que buscam integrar ensino, pesquisa e

extensdo para a formagdo continuada de professores que atuam com o letramento

3942




L L4

literario. Ha também trabalhos de extensdo que promovem a leitura de textos literarios,

organizagdo de jornadas de literatura, intervencdo na pratica de ensino de literatura nas
turmas de Ensino Médio e nos cursos de Licenciatura e Bacharelado em Letras, de
modo a privilegiar o estudo dos textos literarios, propostas metodol 6gicas para o ensino
de literaturas de lingua portuguesa no ensino Médio e Superior. Ha grupos cadastrados
no Plano Nacional do Livro e da Leitura (PNLL) e agueles que oferecem subsidios para
a avaiagd do Programa Nacional Biblioteca na Escola (PNBE), que ministram
palestras, oficinas, contacdo de histérias em hospitais e em instituicdes que oferecem
servigos de protecdo social nas areas de vulnerabilidade e risco social ou em situacdo de
exclusdo social. H& também grupos que organizam acervos e centros de leitura e
pesquisa comunitarios, produzem material didético de lingua e literatura.

A divulgacdo dos resultados ocorre principalmente por meio de publicacdes de
livros e capitulos de livros, mas poucos grupos mencionam os titulos. Como exemplo,
cito alguns deles, sem oferecer outras referéncias: Literatura Infantil e prética
pedagdgica; Educar para ler ficcdo na escola; Leituras na prisdo; Narrativas juvenis.
modos de ler; A narrativa "para jovens'; Leitor formado, leitor em formacéo: leitura
literaria em questdo; Monteiro Lobato e o leitor de hoje; Leitura de literatura na
escola; O sujeito leitor e o0 ensino de literatura. Alguns resultados de pesguisa s&o
disponibilizados no site ou em jornais mantidos pelos grupos, outros séo difundidos por
meio de programas de TV. Muito comum também € a divulgacdo em eventos e cursos
extracurriculares.

Em suma, esta comunicagdo visou fazer uma apresentacéo geral e preliminar dos
grupos de pesquisa que se ocupam do ensino de literatura. Numa proxima etapa, deve-se
buscar estudar as principais contribui¢cbes de alguns desses grupos, escolhidos por
critérios a serem ainda definidos, mas que, em principio, contemplem sua linha tedrica
(referencia bibliogréfico), sua insercdo na educacdo basica, a efetiva repercussao
nacional, eventuais vinculos com grupos ou pesquisadores internacionais etc. Para levar
adiante uma pesquisa dessa envergadura, € preciso relacionar esses dados com 0s
resultados de outras pesquisas, que envolvam organizagdo de periddicos, oferta de
cursos de Graduacdo e de Pos-Graduagdo e outras iniciativas voltadas para alimentar o

ensino de literatura
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ESTAGIO SUPERVISIONADO EM LITERATURA: FAZER ONDE?
Célia Maria Domingues da Rocha Reis (UFMT)?!

Resumo: Proponho aqui reflexdes sobre dificuldades para a sele¢do de campo para a redizaco
de Estagio Supervisionado em Literatura, considerando principalmente dois fatores: as restricdes
curriculares — a Literatura, que ndo constitui mais uma disciplina, sendo estudada no contexto da
Lingua Portuguesa no ensino médio; o trabalho com Literatura, nesse contexto, com restritas
leituras, fruicdo, reflexdes sobre 0 uso inventivo da palavra na expressdo dos sentimentos
humanos, expedientes que ndo atendem ao objetivo de formacdo de leitores. Os resultados
apontam para uma ressignificagdo do campo de estdgio, como espaco do aprender, pelo
reposicionamento da perspectiva das situagdes que se apresentam e da nossa reflexdo-acdo-
reflex&o sobre elas.

Palavras-chave: Lingua Portuguesa e Literaturano Ensino Médio; Leitores em formacdo; Matriz
curricular de Letras.

H& muitas dificul dades que envolvem o estabel ecimento de campo para o Estagio
Supervisionado. No caso do Estagio em Literatura, coloco as duas situagdes dramaticas
gue estamos vivenciando: a literatura deixou de ser disciplina especifica no ensino
meédio; no fundamental, jaintegrava a Lingua Portuguesa; em ambos os casos, ficando a
mercé do professor o desenvolvimento de atividades literérias; e a qualidade discutivel
das atividades de leitura literaria, no ambito das aulas ministradas nos campos de
observacdo. As situagBes mencionadas colocam em questdo a validade do Estégio como
“componente da formagdo profissional realizada em ambiente de trabalho”, em
consonanciacom o disposto no Art. 1° do Regulamento Geral de Estagio da Universidade
Federal de Mato Grosso (Res. CONSEPE N.° 117/2009):

atividade prética curricular, componente da formacdo profissiona
realizada em ambiente de trabalho, que faz parte do Projeto Pedagdgico
do Curso, sob a orientac8o dainstitui¢go de ensino. Envolve ndo s os
aspectos humanos e técnicos da profissio, mas também o
comprometimento social com o contexto do campo de estagio.

Delimito tempo e lugar de onde falo, esclarecendo que, embora tenha encontrado

ressonancias com colegas em outros campi, pela semelhanca das condicfes disponiveis,

! Doutorado em Literatura Brasileira (UNESP); pds-doutorado em Estudos Comparados (USP). Membro
do Nucleo Docente Estruturante do Curso de Letras. celiadr@uol.com.br
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restrinjo-me as experiéncias que tenho tido como professora orientadora? de Estagio
desde 2010, ano em que foi implantado o Estagio Supervisionado em Literaturano Curso
de Licenciatura em Letras Portugués e Literatura do Instituto de Linguagens dessa
universidade®, apos arevisio do seu Projeto Pedagdgico, realizadaem 2009. A conclusio
aque se chegou paraaimplantacdo do Estagio em Literatura, pel o viés daobrigatoriedade
dalei, foi adanecessidade de formacéo na area de estudos literérios.

Esse Projeto Pedagdgico® prevé o Estagio de Lingua Portuguesa e Literatura para o
3° e 4° anos do curso®, em regime seriado anual, respectivamente, Estégio | ell, cadaqual
com 100h, carga horéria total obrigatéria de 200h, totalizando 400h de estégio®. Parao
Estégio |, sob a minha responsabilidade, a ementa prevé estudo e reflexdes sobre leitura
e teoria da literatura no ensino fundamental’ e observacBes de aula nesse nivel, e
atividades de cunho metodol 6gico que abrange ati vidades docentes como planejamento,
execucao e avaliacdo, preparo de plano de aula e material didatico.

Aqui, uma primeira dificuldade: o Estagio no ensino fundamental. Para
compreender esse quesito como dificuldade, faz-se necessario esclarecer que o Curso de
Letras da Universidade Federa de Mato Grosso € oferecido nos periodos matutino e
noturno. A fim de viabilizar essa dupla oferta, houve necessidade de colocar algumas
disciplinas em alternancia, como o Estagio Supervisonado em Lingua Portuguesa e o
Estagio Supervisionado em Literatura que, em um ano letivo é oferecido no matutino, no
outro, noturno, e assim sucessivamente. Embora ainda se faga o estégio no contraturno,

em casos especificos, acompreensdo do aspecto legal nos mostrou que este deve ser feito

2 Segundo a Res. CONSEPE, 117/2009, Cap. |11, Art. 20: “O estégio devera ter acompanhamento efetivo
pelo orientador da instituicdo de ensino e por supervisor da parte concedente, conforme dispde o Cap. I,
Art. 3°,§1°dalLei 11.788/08.

3 O Estégio Supervisionado do Curso de Letras — Portugués e Literatura foi instituido pela Res. CNE/CP 1,
de 18/02/ 2002, que estabelece Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formag@o de Professores da
Educacdo Basica, em nivel superior, curso de licenciatura, de graduacdo plena. Mas é somente no Projeto
Pedagdgico do Curso de Letras, reestruturado em 2009, que fica estabelecido o Estagio Supervisionado
em Literatura, previsto para ser iniciado em 2010.

4 Em vigéncia até este ano de 2017. Ja foi discutido e reelaborado, encontrando-se em fase de avaliago
final, com vigéncia para o periodo de 2018-2021.

5 Conforme Res. CNE/CP 1/2002, art.13 § 3°.

6 Conforme Res. CNE/CP 2/2002.
7 Nos anos finais do ensino fundamental.
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no horario de aula e é o que estamos fazendo. No entanto, como se sabe, sdo raras as

escolas publicas que mantém o fundamental no periodo noturno, o que inviabiliza o
estagio nesse periodo. Nesse caso, foi aberta a possibilidade de fazer o Estagio | também
no ensino medio. Por terem apresentado situagdes mais prementes para investigacéo,
centraremos as presentes reflexdes nesse nivel de ensino.

Como num quebra-cabecga, a organizacdo do horario do Estégio em nosso Curso de
Letras demanda: i. consonancia com os estagios das disciplinas de linguas estrangeiras,
considerando que osalunos gque as cursam s6 fazem o Estagio de Lingua Portuguesa, ndo
0 de Literatura; ii. insercdo do componente Estdgio Supervisonado em Lingua
Portuguesa no mesmo dia e horario que o de Literatura para trabalhos conjuntos; iii.
consonancia do horario dos Estégios com o horério das disciplinas de Lingua Portuguesa
nas escolas estagiadas®; iv. subordinacdo e rearranjo de horéarios em razdo das greves,
frequentes, tanto das escolas quanto da universidade, que chegaram [até aqui] a longos
periodos’.

Acrescente-se a isso problemas com as escolas. Houve e ainda hé resisténcia por
parte de algumas escolas em autorizar o Estagio em razdo de terem que lidar com a
movimentacdo de estagi&rios em reduzidos espagos, com a preocupacao dos docentes
receptores dos estagiarios, que se sentem auditados em suas aulas; por vezes, pelo
comportamento inadequado dos proprios estagiarios, como aimpontualidade etc. Usado
0 espago escolar para cumprir aexigénciado Curso, ha pouca contrapartida oferecida as
escolas. Nem mesmo para uma devolutiva acerca do que foi observado.

Em meio aesse quadro, foi proposto as escolasindicadas parao Estagio arealizacdo
de oficinas de leituracom as turmas observadas. Trabal ho aceito e efetivado, os resultados
se mostraram benéficos para ambas as partes'®. Posteriormente, no ano de 2015, esse
trabalho foi desenvolvido juntamente com a Profa. Dra. Lindinalva Zagoto Fernandes?,

8 Por exemplo: neste 2° semestre/2017, o horério do Estégio em Literaturafoi colocado na 52 feira. Tivemos
gue procurar uma escola cujas aulas de Lingua Portuguesa fossem nesse dia da semana, no ensino noturno.
A que mais se adequou a esse perfil foi um Centro de Ensino de Jovens e Adultos.

9 Ocorreu vérias vezes o descompasso de a escola entrar em férias quando a universidade estava em pleno
periodo letivo, geralmente em janeiro e julho; e a escola em periodo letivo, com a universidade em férias
OU recessn, como nos meses maio/setembro deste ano.

10 Os estagiarios fizeram uso de obras literérias que as escolas receberam de programas governamentais e
gue estavam ainda encaixotadas, pois nelas ndo havia biblioteca; exercitaram seus conhecimentos tedricos
no estudo das obras; os alunos da escola vivenciaram de diferentes formas o literario: leituras individuais,
coletivas, dramatizadas etc.

1 Membro do Nucleo Docente Estruturante do Curso de Letras.
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responsavel pelo Estagio Supervisonado |: Lingua Portuguesa, de maneira mais

sistematizada. Os alunos estagidrios, no periodo de observacdo, foram orientados a
verificar quais dificuldades as turmas observadas apresentaram e fizeram projetos de
oficinas com contelidos integrados dessas areas, a fim de contribuir para minimizar tais
dificuldades. Os resultados, positivos, estimularam a continuidade da parceria. Ressalto
aqui aimportancia do empenho da coordenagéo do Curso de Letras em fazer coincidir os
horérios de Estagio de Lingua Portuguesa e de Literatura para arealizagdo desse trabal ho,
gue nem carece ser denominado interdisciplinar, se considerarmos a orientagdo dos
PCNEM (2000), mas de constituico efetiva da érea de Linguagens. E interessante
ressaltar ainda que, intentando uma politica mais ampla nessa direcdo, foi criado em
nosso Projeto Pedagdgico em reformulacdo, a disciplina Didética de Ensino de Lingua
Portuguesa e Literatura, e 0 componente Estagio Supervisionado em Lingua Portuguesa

e Literatura, ambos reunindo professores dessas disciplinas.

Em consequéncia das condicdes expostas, ao longo desses anos, o Estagio | em
Literatura tem sido feito em disciplinas de Lingua Portuguesa em escolas estaduais e
municipais, com variados perfis. escolas de ensino fundamenta; de ensino fundamental
e meédio; fundamental e médio — ensino inovador (somente por projetos); Educacéo de
Jovens e Adultos. Ha de reconhecer que, ndo obstante as condicfes que acabam se
impondo na escolha das escolas — 0 que nos obriga a constante busca, tem se constituido
um interessante aprendizado frequentar diferentes escolas, conhecer e compreender seus
objetivos e métodos, seus mecanismos de funcionamento e propésito de atender a

diversidade, no ambito das politicas publicas educacionais.

Apresentadas as condi¢cOes, retomamos as Situagdes dadas como ponto de
estrangulamento: o paul atino desaparecimento da Literatura dos curricul os determinando
a realizacdo do Estégio em Literatura em aulas de Lingua Portuguesa e a qualidade
discutivel das atividades com obras literarias, quando ocorrem.

Em seu artigo “O ensino de literatura no Ensino Médio e os documentos oficiais”
(2015), Rafael Fortes e Vanderléia Oliveira nos favorecem um histérico a esse respeito,
lembrando que, na LDB 5.692/71, a Literatura constituia corpo préprio, separado da

Lingua Portuguesa, fator determinante na organizagdo curricular: gramatica, estudos
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literarios e redacéo, disciplinas com contelidos estanques, ministradas, as vezes, por
diferentes professores.

Nesse sentido, ainda, aLel de Diretrizese Bases da Educag&o Nacional N°©9.394/96,
alterou a estrutura da educacdo basica, ficando o ensino médio sob a tutela do Estado,
havendo a preocupacéo de elaboracéo de documentos norteadores dessa etapa do ensino.
Tendo em vista 0 Art. 24, Inciso | dessa LDB, da obrigatoriedade de “carga horaria
minima anual de 800h, distribuidas por um minimo de 200 dias de efetivo trabalho
escolar” no Ensino Fundamental e no Médio, para dar conta desses contelidos, nos
PCNEM (2000) foi feito o vinculo da Literatura a Lingua Portuguesa, com as boas
intencOes interdisciplinares de instigar ponderacdes mais aprofundadas na area, ampliar
a comunicabilidade com/entre os alunos. A partir daqui h4 uma série de descasos
conjuntos, bem articulados, que vao determinando o encolhimento gradual da literatura
no ensino

Um deles volta-se para o fato de juncéo da Lingua Portuguesa com a
Literaturater sido feitaareveliadamatriz curricular das universidades. Estas mantiveram
a separagdo das disciplinas em sua matriz, de maneira a ndo promover a formagéo
interdisciplinar dos graduandos, requerida pelos documentos oficiais, para atuacéo na
base. E flagrante a necessidade de didlogo entre as instancias competentes de ensino
superior e de ensino béasico, afim de afinarem as propostas educacionais, estabel ecerem
politicas integradas de procedimentos, contetidos, infraestrutura, otimizando o processo
de circularizacdo: alunos melhor formados para O ingresso nas universidades;
profissionais melhor qualificados para ingresso no mercado de trabal ho.

Outro fator constatado € o de que os professores do ensino superior, da area de
Lingua Portuguesa, estédo sempre mais envolvidos com questdes de ensino, com teorias
educacionais, programas'?, que os de Literatura, que se mantém no seu reduto de
pesguisas de obrasliterarias e afins, com recusafranca areflexéo das demandas do ensino.
Endossam esse argumento a estatistica acerca de préticas desenvolvidas na formacéo de
professores de Lingua Portuguesa e Literaturas de Lingua Portuguesa, feita por Maria
Amélia Dalvi, que apresenta uma proporcionalidade de iniciativas:

12 v ga-se agdes como as do PIBID, um dos programas de maior éxito em nosso Curso.
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Na area de Linguistica, por exemplo, desde os anos de 1970 tém
havido, sistematicamente, publicacfes, congressos e atividades de
divulgacéo cientifica dedicados a pensar 0 ensino de lingua (apontando
problemas nas descricdes e metodologizacOes, didatizagbes e
instrumentalizagcbes do conhecimento linguistico), bem como tém
havido inimeros esforgos na producdo de documentos legais e nos
engendramentos de politicas e programas oficiais de educacdo em
lingua portuguesa (CASTILHO, 1980; SOARES, 2002; PIETRI, 2004)
— movimentos que ndo tém correspondéncia ou anaogia (em relacdo a
seu impacto) — como movimento de um campo do saber, se ndo apenas
como iniciativas pontuais — naarea de Literatura. (2015, p.147)

Tais dados tém reflexo direto na conduta do professor licenciado que, ao assumir a
sala de aula, acaba ndo desenvolvendo muitas atividades com textos literarios em
coeréncia com a sua formac&o. No ambito das atividades de Estagio, ja houve situactes
de os alunos completarem as cargas horarias de observacdo sem que tenha havido uma
Unica atividade com obras literarias. Nao cabendo, por esse motivo, invalidar a etapa da
observagao, que objetiva o conhecimento da realidade da escola e do ensino, as reflexdes
incidiram, sobre a auséncia de literatura nas aulas de LP, principalmente para uma
conscientizacdo da necessidade de mudanca. Nesse cenario redutor, ainda, quase nunca
ha estudos do género lirico (o que é reconhecido pelas OCNEM). E, algumas vezes, 0s
estagiarios tém dado noticias de depoimentos dos professores de que €l es ndo gostam de
literatura.

Empreendimentos suscetiveis de gerar politicas de educacdo em Literatura estdo
ocorrendo, em ritmo lento, por exemplo, no fomento a pesquisas mediante aimplantacéo
de linhas de pesguisa de Ensino de Literatura nos programas de pés-graduacéo stricto
sensu, no dmbito dos quais sdo organizados eventos e publicagbes cientificas para
vei culacao de trabalhos produzidos naarea. A reativacéo do GT Literaturae Ensino, junto
aAssociacdo Naciona de Pos-Graduacdo e Pesquisaem Letrase Linguigtica(ANPOLL), em 2016,
conditui-se num passo importante paraessafindidade.

A preocupacéo da érea de Lingua Portuguesa com aspectos didéti co-pedagdgicos
do ensino, per si ndo seria um motivo para o encolhimento da Literatura. Ao contrario, a
arte tem aforca da coaliz8o que os estudos linguisticos estéo longe de apresentar. Desde
0s tempos imemoriais 0S grupos se relinem voluntaria e prazerosamente para

coparticiparem de atividades literdrias geradas pelo imaginario®. No gera, a

13 Tomo aqui o amplo sentido dado por Candido a Literatura:
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coparticipacdo se da como fruicdo do bem cultural, que vai gerando outros, em
alimentacdo mitua. O que ocorre, entao?

N&o sendo possivel arrolar os amplos fatores aqui, tributaria um terceiro fator a
perspectiva critica historiogréfica adotada na escol arizac&o da literatura, tanto no ensino
meédio como no superior, guardados os aprofundamentos, exclusiva, nos dois casos. Foi
se sedimentando a informacdo de que trabalhar com literatura é trabalhar com
historiografia da producéo literéria. Os contetidos programéticos das disciplinas da area
de Literaturas de Lingua Portuguesa, compreendendo extensa fatia cronologica de
manutencao e ruptura de tendéncias estéti co-histéricas, com infinidade de géneros e obras
para serem estudados em exigua carga horaria, fazem tais estudos de modo superficial,
pela absorcdo das principais caracteristicas e aplicacdo invasiva dessas nas obras, a guisa
de andlise; pelaleitura de resumos, substitutos mercadol 6gicos das obras integrais; entre
outros. A afericdo da aprendizagem é feita por meio de provas com guestdes acerca da
teoria e/ou das obras literarias que, por vezes, imprimem estranha fixidez a natureza
polissémicado signo literério. Caminha ao largo desses procedimentos o reconhecimento
da literatura como uma visdo de mundo, uma verdade sobre 0 mundo, como queria
Todorov (2010).

NoO que toca a Literatura, 0 campo semantico se abre para leitura, fruicéo,
contemplacdo, oralizacdo, podendo gerar outras producgdes criativas, ou segja, por
principio, hé de se fazer o conhecimento da obra literaria como expressdo artistica de
emocOes viscerais, que provoca em nds um prazer e uma vontade de ler outras obras, e
um amadurecimento interno pelo contato com outras experiéncias humanas.

Mediante a necessidade de desenvolver um trabalho com leitura, andlise e
interpretacéo de obras, serd possivel aconstituicdo de um leitor, critico, capaz de perceber
gue o cbdigo, o contexto, as teorias emergem dagquela expressdo do humano, néo

Chamarei de literatura, da maneira mais ampla possivel, todas as criacoes

de toque poético, ficcional ou dramético em todos os niveis de uma sociedade,
em todos os tipos de cultura, desde o que chamamos folclore, lenda chiste, aé
as formas mais complexas e dificeis da producdo escrita das grandes
civilizagdes.
Vista deste modo aliteratura aparece claramente como manifestagdo universal
de todos os homens em todos os tempos. N&o ha povo e ndo ha homem que
possa viver sem €la, isto € sem a possibilidade de entrar em contato com
alguma espécie de fabulagéo. (2011, p.176)
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constituindo vida propria, inalcancaveis em sua abstracdo? 1sso pode nos remeter ao

conceito de letramento e humanizagdo que permeiam as OCN (2006).

O foco aprioristico do trabalho no contexto (pseudo)histérico, estético etc., da
producéo literaria contribuiu para a formagdo de um contingente de professores néo-
leitores formando na base néo-leitores. Aqui se flagra um outro distanciamento
inexplicavel da prética didético-pedagdgica universitaria em relacdo ao ensino basico.
Refiro-me aos documentos oficiais, os Parametros Curriculares Nacionais parao Ensino
Médio (PCNEM, 1999; 2000), os Parametros Curriculares Nacionais + (PCN+, 2002),
as OrientacOes Curriculares Nacionais (OCN, 2006) que, com todos os problemas e
incoeréncias que apresentam, afirmam sobre a inviabilidade do estudo de literatura na
perspectiva historiogréfica da maneira como vem sendo feita e daleitura de literatura por
resumos, prescindindo-se de fruicdo, participacdo e revigoramento da propria obrano ato
da leitura etc. Estamos, entdo, e ainda, ilegais? Melhor, por que nos mantemos ilegais,
indgstindo em estratégias que demonstraram sua ineficicia, desconsiderando

institucionalmente a literatura em seu corpo sano e destruindo leitores em potencial ?

Expostas algumas condi¢cfes, retomo o titulo: “Estagio Supervisionado em
Literatura: fazer onde? .

Levei essa questéo para discutir com o0s alunos estagiérios — que neste ano letivo
estagiaram num Centro de Educagdo de Jovens e Adultos (CEJA), antes e depois da
realizagcdo das oficinas. Elesrelataram que, na etapa daobservacdo, foi minimo o trabalho
com literatura e, mesmo assim, em apenas uma das duas salas estagiadas. Um dos
professores afirmou aos estagiarios ndo desenvolver atividades de literatura por néo
gostar de ler.

Ocorreu-nos que as oficinas poderiam se congtituir em uma das poucas
oportunidades de vivéncia literaria que os alunos do CEJA teriam, um papel didatico e

social que a universidade publica estaria cumprindo, e de como isso se daria se tivessem

14 Concluimos tratar-se de um sistema em situagdo mais complexa que o do ensino regular, por ser
multisseriado — alunos de niveis diferentes numa mesma turma, que compensa trabalhos escolares com
cargahoréria. A medidaque os alunos vao cumprindo acargahorériaexigida, vao saindo daturma, havendo
um enorme rodizio. O rodizio se da também pelas inlmeras faltas. E € alta a evasdo. Nesse sentido, é
interessante para 0 professor iniciar e concluir um contetido na mesma aula, evitando deixar residuos de
atividades para a aula seguinte, pois podera ter alunos que ndo os da aula anterior, ou ndo ter aunos, na
saa
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estagiado em uma instituicdo com as condi¢bes de um Ingtituto Federal, por exemplo,
paralelo considerado interessante, pois havia uma aluna proveniente do EJA e uma do
IFMT no grupo.

A primeira, esclarecendo que ndo tinhalido um conto ou outro género literério até

entrar no Curso de Letras, disse:

“Penso que tanto aqui, como no |F, nds aprenderiamos algo, mas de forma
diferente. Mas |4 ja teriamos oportunidades [prontas, dadas]. Aqui, sinto-me mais
perto dos alunos, porque me identifico com eles. N&o é sd conhecimento, mas também
o trabalho com questdes humanas. Por meio do conhecimento, eles podem se tornar
pessoas melhores. Terei mais certeza disso ao aplicar o projeto.”

E a segunda:

“No IFMT talvez possamos ter condigdes melhores para assistirmos aulas,
mas, em relagdo as oficinas, seria “chover no molhado”, porque 14 eles tém literatura
Aqui seremos mais uteis.”

Ambas, e o restante do grupo, valorizaram o trabalho em construcgéo ali.

Com esse endosso, 0s estagiérios se dedicaram consi deravel mente aos proj etos de
oficina, lendo o Projeto Pedagdgico do CEJA, tentando entender e superar os desafios e
suas limitacBes na preparacdo das atividades. Levando em conta o perfil dos alunos do
CEJA, pelaprimeiravez, solicitel que todos os estagi arios parti cipassem de cada oficina,
colaborando com os colegas, auxiliando e estimulando pessoalmente cada aluno na
consecucéo das atividades propostas.

Realizadas as oficinas, os estagidrios perceberam como foi importante que elas
tivessem sido contextualizadas — elaboradas com base na percepcéo das dificuldades dos
alunos, 0 que permitiu aos graduandos mediar uma situagao rea de ensino-aprendizagem,
de vida e conhecimento. Também foi fundamental a orientac&o personalizada a cada um.
Os aunos do CEJA participaram de modo ativo, lendo contos, poemas, opinando,
perguntando e produzindo textos em verso e em prosa.

Ao final, compreendemos que o Estégio Supervisionado passa, assim, a vitalizar o
curriculo, ou um modo ativo de apropriar-se dele, viabilizando relagdes sobre
conhecimento, docéncia, ingtituicdo, sempre com foco nos sujeitos escolares.
Compreensdo extensiva ao “fazer onde?’, 0 campo de estagio, campo de aprendizado,
reconhecido e validado pelo reposicionamento da perspectiva das situacbes que se

apresentam e da nossa reflex@o-acéo-reflexao sobre elas.
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A OLIMPIADA DE LiNGUAPORTUGUESA EALITERATURA EM SALA DE
AULA: REPRESENTACOES DO DISTRITO FEDERAL A PARTIR DE
NARRATIVAS FINALISTASDE ALUNOSDE ESCOLASPUBLICAS

Gleiser Mateus Ferreira Valério (UnB)!

Resumo: O presente artigo tem como finalidade a andlise da proposta das Olimpiadas de Lingua
Portuguesa (OLP), ou sgja, a producdo textual do género memoéria, poesia e crénica - obras
sel ecionadas e autores conhecidos, tal como as oficinas realizadas em sala de aula. Paratal, sera
analisada a leitura das obras da colecéo proposta pelas Olimpiadas, as oficinas criadas para as
discussbes em sala, dando adevidaimportancia ao processo de recepgao por parte do leitor/aluno
como avo final e as narrativas criadas por educandos do Distrito Federa nas col eténeas de textos
selecionadas pela OLP e a forma com a qual ocupa o lugar de vivéncia, enquanto elemento
essencia naformacdo daidentidade do individuo.

Palavras-chave: Literatura. Ensino. Recepcdo. Autoria. Lugar

Introducéo

O presente artigo tem como objetivo andisar o projeto desenvolvido pelo
Ministério da Educacdo, Olimpiada de Lingua Portuguesa (OLP), utilizado e discutido
em todo o Brasil com educandos do ensino basico. Para tal, buscamos questionar o
trabalho realizado nas escolas a partir do material fornecido pelo concurso, sua
viabilidade e importéancia para promover aleitura do texto Literario em salade aulae a
criacdo de narrativas dos estudantes a partir das atividades pedagdgicas.

Quanto ao material citado, este é composto pelos Cadernos de Oficinas especificas
de cada género discursivo e literario analisado, a saber: poesia para estudantes de 5° e 6°
anos, memorias com foco nos 7° e 8° anos; crénicas para os de 9° ano do ensino
fundamental e 1° ano do ensino médio. Cabe ressaltar que 0 género artigo de opinido,
elaborado para o0 2° e 3° anos do ensino médio, ndo sera analisado nesta pesquisa por ndo
se relacionar, diretamente, a relacdo entre Literatura e Ensino, voltado para a escrita de
textos argumentativos, producéo valorizada para os anos finais da formacéo béasica por
ser parte dos processos seletivos como os vestibulares e o0 Exame Nacional do Ensino
Meédio (Enem).

Por mais que, j& na apresentacdo das oficinas, segja clara ainten¢do de promover a
atividade de leitura e a escrita em norma padréo, aparentando uma valorizag&o direta das

questdes linguisticas, o elemento literario assume grande importancia ao ser base das

! Graduado em Letras (UnB), Mestre em Literatura e Préticas Sociais (UnB), professor da Secretaria do
Estado de Educac&o do Distrito Federal. Contato: glei sermateus@hotmail.com
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acOes didéticas, centrais nas col eténeas sel ecionadas para questionar a tematica proposta

e com um resultado composto de narrativas dos adol escentes.

Sendo assim, em um primeiro momento, serd anadisada a relaco entre Ensino,
Recepcao, Leitura e Literatura a partir do material que é base para a OLP, apontando os
pontos em que este atinge sucesso ou até em suas proprias falhas. Em seguida, seréo
analisadas as narrativas finalistas de estudantes de escol as publicas naqual se questionara
a representacéo de s e de seu local de fala, tendo como foco principal as localidades
situadas nas chamadas Regibes Administrativas, periferia de Brasilia, mas que
apresentam perspectivas relevantes para se pensar a capita Federal fora do eixo
tradicional dos monumentos arquitetonicos de Oscar Niemeyer, voltando-se para o que
consideramos aqui areal “beleza” do Planalto Central - Seu povo.

O processo: Leitura, Ensino e Literatura a partir das coletaneas propostas

pelas Olimpiadas de L ingua Portuguesa

Durante o processo das Olimpiadas de Lingua Portuguesa, diferente de outros
concursos, ndo € realizada uma avaliacdo especifica na qual os estudantes que possuem
as melhores notas sdo classificados, partindo para as demais fases. E ai encontra-se um
dos pontos mai s positivos de sua existéncia, o fato de observar o processo que é realizado
durante um periodo de tempo de aproximadamente um bimestre na qual serdo lidas, em
aula, poesias, cronicas e memoérias, géneros separados de acordo com a série dos
educandos, de autores representativos e val orizados pel o meio académico como Machado
de Assis, Rubem Alves, Manoel de Barros, Mario Quintana, Carlos Drummond Andrade,
Zélia Gatai, Moacyr Scliar, entre outros.

Além de textos literérios, o professor conta com oficinas j& elaboradas para que
possa conduzir suas aulas e, etapa por etapa, consiga o resultado que € a narrativa do
proprio estudante. Por meio de entrevistas, pesquisas, escrita e reescrita ou mesmo da
observagdo do cotidiano, 0 adolescente é levado a imergir no ambiente do qual é
componente principal que é sua comunidade a partir do tema que em todos 0s anos se
repete no projeto — O lugar onde vivo. Pode-se considerar que se trata de uma proposta
positivaparaavalorizacio da L iteraturaem salade aula e o incentivo ao processo criativo

por parte dos estudantes, mesmo com alguns elementos questionavei s de metodol ogia.
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Ao receber a coleténea de textos literérios, 0 educador deve pensar em gque ponto

conseguird atrair o educando para a leitura de modo que este perceba sua importancia e
estabeleca um didlogo com o que € lido, visto ser um ato que transcende as proprias
paginas dos livros. A percepcdo da obra ocupa a mente, a voz, o corpo (ZUMTHOR,
2014). O leitor entra no jogo oferecido pelo texto e nele experimenta uma série de
sensagoes que podem ser de ambito tanto fisico quanto psicol égico. Pela experiéncia de
uma cultura leitora baseada em um modo silencioso e individual de contato com o texto,
o leitor transforma o tracejar codificado das letras em constructes mentais elaboradas
gue, em sualeitura, assumem formas, dialogam, causam embate e geram prazer.

Mais que afruicdo, estaintegracdo entre o leitor, a obra e o mundo abre espacos,
expande horizontes e insere os individuos numa discusséo sobre a sociedade da qual é
integrante e deve agir ativamente. Partindo deste pressuposto, a participagdo do leitor ndo
se da de maneira puramente contemplativa ou passiva no ato da leitura, ao contrario,
espera-se que, ao preencher, com suas perspectivas, a interpretacéo da obra, promova-se
uma resposta e uma interacdo, sendo a Literatura dial 0gica, intertextual e polifénica, ta

como afirma Bakhtin:

A obra, como aréplicado dial ogo, esta disposta paraarespostado outro
(dos outros), para a sua ativa compreensdo responsiva, que pode
assumir diferentes formas: influéncia educativa sobre os |eitores, sobre
suas convicgdes, respostas criticas, influéncia sobre os seguidores e
continuadores; ela determina as posi¢des responsivas dos outros nas
compl exas condigdes de comuni cagéo discursiva de um dado campo da
cultura. A obra € um elo na cadeia da comunicagdo discursiva; como a
réplica do didlogo, esta vinculada com outras obras — enunciados: com
aguelas as quais €la responde, e com aquelas que lhe respondem; ao
mesmo tempo, a semelhanca da réplica do didlogo, ela esta separada
dagudes limites absolutos da alternancia dos sujeitos do discurso
(BAKHTIN, 2003, p. 279).

De tal maneira, aleitura de uma obra pressupde uma posi ¢ao responsiva por parte
do leitor. N&o se trata de aceitagdo completa do que é lido, mas uma relagdo de didlogo
com o texto literario, algo que ndo deve ocorrer apenas por parte do estudante. No caso
de um material como o da OLP, a postura responsiva do professor € essencial. Caso seu
trabalho se limite areproduzir as oficinas em suas aulas, 0 que inicialmente pode ser uma
propostaviavel derelacdo entre Literaturae Ensino pode setornar um processo torturante

que afastara ainda mais o educando do prazer daleitura.
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O educador ndo pode utilizar as coleténeas como uma camisa de forcaa ser seguida

ariscae sem questionamento. Paraumareal efetividade da Literaturanaescola, necessita-
se que se compreenda o educando como um sujeito ativo e participante do contexto
histérico, socia e cultural no qual esta inserido. Assim como deve assumir sua postura
como agente da didética propostaem sala. O material fornecido néo deve ser o Unico, mas
sim um norte a ser seguido com o qual o educador promovera relactes e interrel agdes
com experiéncias e leituras. Para que possa inspirar bons resultados, deve ser, acima de
tudo, uma figura inspiradora, tal como afirma Petit (2013) ao questionar o fato de que
muitos destes jovens, que comportam as paredes da escola, advirem de comunidades
humildes, sem uma culturaleitoraou condi¢fes de acessar o texto literario sendo por meio
de alguém que promova este contato. O professor pode ser este elo que incentive o prazer
da leitura, assumindo sua posicéo de ator fundamental desta acdo, sem ditar ideias e
submeter o0 estudante a informagdes desvinculadas de sua redidade, elemento
fundamental para promover uma atitude libertadora da educacéo (FREIRE, 2014).

Sendo assim, a escola ndo pode estar desvinculada de maneira nenhuma a
realidade da comunidade na qual esta inserida. Do mesmo modo, a leitura da obra deve
dialogar com as experiéncias do individuo em seu cotidiano, algo que a proposta da
Olimpiadafaz de maneiramuito produtivaao focar no lugar vivido. Por mais que setraga
autores de um periodo histérico diferente ou de um pais distante geograficamente e
culturalmente, o trabalho pedagdgico € capaz de estabel ecer conexdes, promover debates
e aproximar distancias. Pensamos assim no ser humano em seu caréter multidimensional,
e naeducacdo como afinalidade deformular eresolver problemas essenciais, estimulando
ainteligénciaem gera (MORIN, 2004).

Por esta raz&o, 0 educador se insere no contexto do educando enquanto mediador
de discussdes, propondo a andlise do processo histérico na qual este estd inserido,
levando-0 a pensar seu posicionamento enquanto elemento ativo na sociedade. Néo se
trata de impor ideologias ou forcar este ou aguele pensamento, mas gerar uma visao
critica, reflexiva e propositiva da realidade, algo que pode ter a Literatura como veiculo
de grande importéncia parauma efetividade maior, neste encontro com o outro construido
no espaco textual, percebido e questionado no ambito da leitura por meio da recepcéo.
Observamos esta discussao a partir do que afirma Zilberman:

3957




0

I LI

Assim sendo, ao ler, o leitor ocupase efetivamente com os
pensamentos do outro, como advertia Schopenhauer. Mas essa
experiéncia de substituir a propria subjetividade por outra € Unica: o
individuo abandona temporariamente sua propria disposicdo e
preocupa-se com algo que até entdo ndo experimentara. Traz para o
primeiro plano algo diferente, momento em que vivencia a alteridade
como se fosse ele mesmo; entretanto, as orientagdes do real néo
desaparecem, e sim formam um pano de fundo contra o qua os
pensamentos dominantes do texto assumem certo sentido. Também por
esselado arelagdo entre osdois sujeitos— o leitor e o texto — é dialdgica
(ZILBERMAN, 2012, p. 44).

Nesta perspectiva, deve-se pensar arelacdo escol a-educador-educando como um
conjunto indissocidvel de elementos que se complementam, estabelecem relacdo e
dialogam e a Literatura como essencial neste processo. Por meio da leitura, o leitor
percebe 0 outro, experimenta 0 Nnovo, sem que, com isso, precise deixar de lado sua
propria existéncia, ao contrério, estabelecendo relacéo e promovendo interseccdes que
levam a producéo de sentido, ndo do que o autor pretendia originalmente, mas algo Unico
eindividual. Leitor e texto dialogam, encontram-se, criam significados e se completam,
tendo na escola um papel fundamental ao auxiliar para que pessoas acessem e possam
difundir estarelacdo paraum nimero cadavez maior de pessoas das mais diversas classes
sociais, localidades e realidades, por mais oprimidas que sgjam.

Por se tratar de um projeto de governo, ainda nos mantemos na estrutura que
Zilberman (2012) consideratradicional do ponto de vistadarelagdo Leiturae Literatura,
algo fundamentalmente ligado ao Estado, por meio do consumo de antologias
selecionadas para os educandos. Contudo, mesmo apresentando uma proposta préxima
a0 gue ja existe no ambito de ensino e leitura, as Olimpiadas podem ser um importante
instrumento de pesquisa no momento em que ndo nos limitamos apenas as coleténeas,
mas Nos voltamos para aspecto central de sua existéncia— as narrativas dos estudantes.

Se por um lado pode-se afirmar que se trata de mais um caso classico de processo
de leitura e escrita como ha anos ocorrem nas escolas, por outro temos um material
produzido originalmente por jovens autores fora do canon literario e que n&o podem ser
ignorados apenas pel o fato de ndo serem validados por um mercado editorial ou pelo meio
académico. Ao contrario, por meio destas narrativas encontramos um precioso acervo de
experiéncias e memorias de componentes fundamentais para se pensar um pais — seu
povo. Nestas primeiras experiéncias com a escrita que observamos lampejos de

criatividade e de concretizac&o de todo o processo de leitura e recepcdo do texto literario.
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Como afirma Petit: “Nao nos esquegamos, o leitor ndo consome passivamente um texto,

ele se apropria dele, o interpreta, deturpa seu sentido, desliza sua fantasia, seu desegjo,
suas angustias entre as linhas e as mescla com a do autor” (PETIT, 2013, p. 27). Nesta
premissa é que se da a continuidade da pesquisa, observar e analisar como o Distrito
Federal é representado a partir dos textos finalistas dos estudantes habitantes desta
localidade do Brasil.

O resultado: a representacéo do Distrito Federal a partir das narrativas dos

estudantes de escolas publicas

O publico avo das Olimpiadas de Lingua Portuguesa sdo os estudantes de escolas
publicas das mais variadas regides do Brasil. No caso especifico do Distrito Federal, a
maior parte destas ndo se situam propriamente no chamado Plano Piloto, centro de
Brasilia, mas sim em sua periferia nas chamadas Regifes Administrativas. Nestes locais
amargem da imagem classica da Capital e seu Congresso, encontramos seu verdadeiro
povo. Cabe ressaltar que se trata de localidades de transito intenso devido ao fato do
centro econdmico daregido selocalizar no Plano Piloto e pelo fato de ser onde se encontra
0s principais pontos de trabalho, a vida cultural e espacos de lazer do DF (PAVIANI,
2001).

Por mais que tenhamos uma situacdo marginalizada em relagdo ao centro
desenvolvido, paraapesguisaem questéo, sdo nestes|ocais em que se encontram o grande
contingente de estudantes gque diariamente lotam a maior parte das salas de aula do DF.
Pessoas que possuem dificuldade para manter as condicdes basicas de subsisténcia, ou
sgja, as quais 0 acesso a leitura se torna algo ainda mais restrito. Tratam-se de familias
com pouca ou nenhuma escol aridade, de maneira geral, e que apresentam dificuldade em
ser exempl os para estes jovens de apreco pela Literatura. Paramuitos desses adol escentes,
a escola é o ambiente em que poderd conhecer bibliotecas, autores e obras pouco
acessivels pela falta de livrarias especializadas na localidade ou mesmo por fata de
condi¢des de compra devido aos atos precos dos livros, ainda mais pensando familias
gue vivem de salario minimo.

Como dito anteriormente, se por um lado a OLP traz uma estrutura didética presa
a0 padrdo cléassico de coletaneas, por outro o projeto serve como uma base de incentivo a

leitura por parte destes estudantes e de apoio para varios docentes, relembrando o fato de
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Se assumir uma postura critica do educador e nédo utilizar o material como Unica fonte

paraapreparacdo de suas aulas. A premissado concurso possui pontos positivos por levar
0 estudante a pensar a si e sua comunidade e, posteriormente, utilizar sua criatividade
como base para producdes que refletem ndo sb a importancia da atividade de leitura
realizada em aula, mas também da representacéo de seu lugar. Nestas obras originais de
ilustres desconhecidos do mercado editorial brasileiro, encontramos uma base solida de
andlise daimportancia da Literatura para esses educandos e como associam o que € lido
asuarealidade a partir de seus proprios poemas, memorias e crénicas.

Todos os elementos citados sobre a realidade das RegiGes Administrativas sdo
representados a partir das palavras dos jovens finalistas da OLP gue se encontram na
regido do Distrito Federal, tal como observado namemoria Familia Parreiras da estudante
Suzianne do Nascimento da cidade de Taguatinga DF, selecionada no ano de 2008:

Chegando |4, percebi que tudo estava comegando. As ruas ndo eram
asfaltadas como hoje, eram de terra. Quando chovia eraumalamasb e
no tempo de seca era uma poeira muito grande!

Na cidade em construcéo havia quase todas as quadras, mas ndo todas
as casas! Haviamuitas casas para serem construidas. Eram de madeira,
com pouco espaco. Nao tinha égua, pegavado poco. (MEC, 2008, p.73)

O género Memdria da OLP possui como base os relatos de alguma pessoa da
comunidade ou da familia do educando, a partir das |eituras dos textos literarios em sala,
oficinas e entrevistas redlizadas. De ta modo, estas vozes de anénimos do DF
transformam-se em narrativas que relatam aformagao de uma cidade repleta de migrantes
que vieram para sua construcao e as dificuldades de seu inicio ainda sem moradia para
todos. Para um habitante que conhece a realidade de Taguatinga, bem como outras
localidades semelhantes, esta imagem antitética da lama e da poeira possuem um valor
lirico, representam as estacOes de chuva e seca que marcam a passagem do ano em uma
paisagem que por vezes beira o desértico, com umidade baixa, calor intenso e ventos
cortantes que formam verdadeiras nuvens de areia nos céus do Planalto Central. Tais
exempl os dos elementos fisicos do espaco se mesclam com a dura condi¢&o do povo em
meio a uma sociedade excludente e que faz de seu dia a dia uma luta constante por
condic¢des consideradas basicas como a de moradia. Se pelo ponto de vista da sociedade

estes relatos sdo silenciados e ndo atingem o grande publico, por meio do texto dos
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estudantes elas ganham outras proporgdes ao serem transformada em narrativas. Neste

ponto, a proposta da OL P dialoga com o que preceitua Leeune:

Ao levar alguém a contar longamente suavida, ao partir metodicamente
em busca de seu desgjo de falar, ao oferecer a escuta que ele estava
precisando, desencadeia-se um processo capital para ele, revolve-se
bruscamente em todo um passado que ndo estava forgosamente pedindo
pararessurgir. A emogao ou a perturbacdo sdo por vezes profundas. O
prazer também est4 presente certamente: a alegria de falar, a aegria
principalmente de ser ouvido por alguém que, dessa forma, reconhece
o valor de suavida (LEJEUNE, 2014, p. 181).

O educando, ao valorizar o relato de um membro de sua comunidade mais antigo,
conhece um pouco mais de si, de sua histéria e de seu local de fala. N&o as ditas grandes
teméticas que cercam a Literatura Ocidental, mas o0 mais cotidiano de habitantes de
cidades periféricas. Na crénica Beleza Cega de Pedro Kennedy do ano de 2010, estudante
do Nucleo Bandeirante, traz um contraponto para a visdo que se tem de Brasilia. Na
narrativa em guestdo, um narrador jovem fica intrigado com o barulho ouvido durante
uma viagem de Onibus que, como ele mesmo afirma, ¢ “ao0 mesmo tempo, conhecido e
estranho” (MEC, 2010, p.152). Com uma fluidez incrivel, o autor descreve a angustia de
um jovem estudante para saber de onde vem o som de musica que inebria 0 ambiente.
Temos repeticdes de frases que indicam o parar constante do 6nibus, algo que reflete bem
arealidade de guem utiliza o transporte publico, com infinitas paradas e | otado de pessoas,
0 que é descrito no fato de estar em pé e ndo conseguir observar de onde vem o barulho
pela multiddo na qual a primazia do espaco é esperada. Como mencionado antes,
observamos o deslocamento constante de pessoas das Regides Administrativas para o
centro por meio de um transporte publico precério e que ndo suporta o volume das pessoas
gue necessitam de seu uso.

Mesmo com esta dura critica a realidade do DF, encontramos uma andlise
consistente, real e poética do dia a dia do seu povo. Ao chegar ao final da viagem, a
personagem descobre a origem do barulho tdo familiar: “um cego tocando um pandeiro,
passando toda sua alegria ao instrumento”. A condu¢do dada a narrativa demonstra o
cuidado do estudante ap compor sua crénica, um olhar para a sociedade que ndo possuem
menos qualidade que as lidas em sala oriundas de escritores renomados. O desfecho do

texto deixa claro a beleza apresentada no titulo: “Des¢o do dnibus com a certeza de que
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a verdadeira beleza de Brasilia ndo esta nas curvas de Niemeyer e Sm nas pessoas que
dao vida a nossa cidade” (MEC, 2010, p.152).
De maneira semelhante, a Crénica Rumo a capital de Gabriel da Silva Soares,

selecdo de 2012, descreve os percal cos das pessoas que habitam as |ocalidades proximas
a Brasilia e necessitam de estar em transito diariamente para chegar ao trabalho. Nas
palavras do autor: “Aonde vou, se retinem muitas pessoas. Elas ndo se falam, apenas
demonstram paciéncia, como os monges do Camboja. Aqui eles esperam o Onibus”
(MEC, 2012, p.166). Mais uma vez, o meio publico de locomocéo se torna elemento
fundamental parao olhar cronistado estudante, parte do cotidiano de quem habitagrandes
centros, gastando horas em veiculos lotados e com pouca estrutura. A percepcéo ndo é
somente da paciéncia da espera, mas também do conflito de realidades que se chocam no

espaco do DF ao afirmar:

“A estrada de Santa Maria e a capital é longa, e existe uma grande
fronteira de realidades distintas nessas estradas que ligam as cidades do
entorno a Brasilia.

Dizer que ndo existem injusticas sociais por aqui € como dizer que ndo
ha esquinas em Brasilia” (MEC, 2012, p. 167)

O que observamos é uma visao da perspectiva dos habitantes das diferentes Regides
Administrativas do DF. E o conflito que marca as estruturas de Brasilia, das mansdes de
luxo no Lago Sul aos lotes com varias habitacdes na qual familias dividem um pequeno
espaco de quarto, sala, cozinha e banheiro conjugados. A frase do autor faz um jogo a
partir da classica afirmacgado de “ndo haver esquinas em Brasilia”, uma falacia tdo grande
guanto a de se pensar que ndo existem injusticas sociais. Ao término da crénica, as
diferencas sdo colocadas em cheque: “As pessoas ndo percebem, mas estdo interligadas.
E quem se vé€ de longe? O que se v€? Sou parte desta ponte que liga os dois pontos”
(IDEM, p. 167). Por mais que um abismo socia separe 0s componentes das diversas
partes do DF, no olhar do autor, enquanto individuos e parte de um todo, pertencentes a
um lugar, sdo elementos integrantes, interligados e fundamentais para sua constitui c&o.

Neste processo de formagéo do lugar de faladestes autores, um ponto € fundamental
para se pensar a base do povo brasiliense — 0s processos migratérios que envolveram sua
organizaco territorial. Por mais que se observe um processo de producgéo de identidade
especifica pelo fato de ja haver uma massa de individuos nascidos no DF, porém

descendentes diretos de migrantes de vérios estados do Brasil (em especia alguns da
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regiao Nordeste, Minas Gerais e Goias). Para se pensar aidentidade popular das Regides

Administrativas, temos que levar em conta esta relagdo direta entre a cultura de vérios
lugares e o fato da formagdo local ser recente (a inauguracdo de Brasilia se da no inicio
dos anos 60). A crénica Vozes de Tido de Leticia Ganassini € uma amalgama desta
realidade. No texto, a autora descreve a Regido Administrativa de S&o Sebastido a partir
de suas pessoas, seus pares, ou como poeticamente escolhe, seus Tidos. S0 estes varios
individuos chamados Sebastido que ddo a verdadeiraface da cidade, sejao Tido daareia,
Tido do péo de queijo, Tido Borracheiro, Tido da biblioteca ou mesmo o mendigo Ti&o,
chamado popularmente de Ti&o da praca.

Para lancar um olhar sobre a sociedade, a autora ndo busca se basear nas imagens
tradicionais e bucdlicas de representar uma cidade a partir de sua exuberante natureza,
Seus monumentos ou Seus pontos turisticos, mas de outros elementos que formam sua
identidade — seu povo. E nestes homens humildes, met&foras de toda uma populaggo, e
em suas fungdes da comunidade em que s&o parte que encontramos o real significado de
Sao Sebastido, tal como afirma a autora: “E quantas vozes de Tido estdo escondidas em
becos e vielas de S0 Sebastido e quantas histdrias ainda precisam ser contadas e quantos
outros memoraveis Tidos, que sabiamente nos gudam a serem mais humanos, amigos e

amaveis precisam ser descobertos pela cidade?” (MEC, 2014, p. 176).
Consideracbesfinais

Ao analisar o processo completo que constitui a Olimpiada de Lingua Portuguesa,
observamos que se tratade um fértil espaco para observacao e pesguisa sobre apraticada
leituraem salade aula e de despertar o0 processo criativo por parte do estudante. Mais que
procurar 0s pontos que ndo funcionam ou mesmo que mantém padrdes de ensino da
Literatura, ao levarmos em conta as narrativas originais destes jovens oriundos das
regides menos favorecidas das capitais e centros urbanos, trazemos a baila uma
perspectiva que esta distante da producdo literéria centrada nos grandes interesses
editoriais. N80 se trata das obras compostas por uma elite intelectual detentora do
conhecimento valorizado socialmente, mas as vozes andnimas e marginalizadas daquel es
gue sdo os verdadeiros alvos das pesguisas que tratam da importancia da leitura e da

Literatura no ambiente escolar.
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S80 as leituras e as atividades desenvolvidas em sala de aula que entram em

ressonancia com o cotidiano destes estudantes e promovem uma nova experiéncia do ato
de ler, seu prazer e suafruicio. E pelo saber e pelo conhecer asi e seu local defaaqueo
educando atinge a liberdade, fugindo de ficar a margem de seu tempo e participando do
mundo da qual € componente (PETIT, 2013). Ao buscar o autoconhecimento, o
adolescente sai de uma postura passiva e atua como sujeito e agente de seu tempo e de
seu espago. Pelas suas experiéncias é que a representacdo surge, solidifica e tomarumos
ao que comumente analisamos na critica literaria a partir de autores ja reconhecidos e da
leitura de obras do canon, aquelas que possuem valor no campo literério, tal como
denomina Eagleton em Teoria da Literaturas uma introducdo (2003). Contudo, se
pensarmos que o escritor nada mais é que o leitor de outros autores, estes jovens se
apropriam do que € lido para gerar sua maneira de recepcao do texto literério e que ndo
pode ser descartado ou posto numa posicéo de inferioridade na pesquisa em Literatura.

Baseamos no que declara Michele Petit:

Em ressonancia com as palavras do autor, nos surgem palavras,
palavras inéditas. E um pouco como se nos torndssemos o narrador
daquilo que vivemos (PETIT, 2013, p.110).

Neste encontro entre palavras ditas e que sdo criadas gue o estudante se torna
narrador e sujeito de sua propria vivéncia. Se a partir das palavras contidas nas poesias,
crénicas e memorias lidas em aula, ele abre caminhos parainterpretar asi, € por meio de
suas narrativas particul ares que os vérios conceitos e andlises dal eitura atingem seu pice.
Podemos até extrapolar o conceito de mera interpretacdo, mesmo porque se trata de
representacfes de novos autores que surgem nestas selecfes de narrativas finalistas. S&o
exemplos de um trabalho que parte do ambito pedagdgico para a amplitude das
concepcdes de mundo e de estar no mundo, fungdes que consideramos fundamentais da
Literatura

No cotidiano simples das Regides Administrativas do Distrito Federa,
encontramos as poesias e as metéforas de seu povo e de sua verdadeira constituicéo
identitaria enquanto lugar. Encerramos com o trecho final de O colorido no céu de
Taguatinga, crénicade Rayanne Ferreira Aguiar, sel ecionadano ano de 2016, que resume
todas as analises propostas e descreve a aegria pueril do periodo de fortes ventos nos

quais os céus se tornam palco para o bailar constante das pipas: “Uma alegria! A pipa que
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eu tanto admirava, estava agora em minhas maos. Vegam so, mesmo com todos os

problemas de cidade grande da minha Taguatinga, que envolvem violéncia, inseguranca,
grandes engarrafamentos e a correriado cotidiano, podemos sentir afelicidade em coisas
simples” (MEC, 2016, p. 217).
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NARRAR O CAOS: O RAGNAROK EM TEMPOS DE AUSENCIA, UM
DIALOGO ENTRE MITOLOGIASDO IMAGINARIO NA ESCOLA

Graciane CristinaMangueira Celestino (UnB)*
Robson Coelho Tinoco (UnB)

Resumo: A partir das narrativas de caos, em textos liter&rios, HQs, algumas delas adaptadas
para o cinema, o trabalho que se apresenta buscou refletir acerca da relacéo subjetiva que essas
leituras comportam e ressignificam para adolescentes e jovens. Andlise realizada a partir de
pesqguisa com um grupo de dez jovens, de uma escola publica do Distrito Federal, que originou
0 presente estudo, sendo identificadas as experiéncias e compreensbes da narrativa e suas
perspectivas.

Palavras-chave: Leitura subjetiva; Narrativas do Imaginério; Literatura; Educacdo

Narrativas do caos: reflexdes tedricas

Como narrar o caos se ele inicialmente esté no interior de cada ser humano?
Como compreender o Ragnartk na atualidade? Os povos do Norte, ou nérdicos, tinham
uma compreensao bastante diferenciada e ab mesmo tempo aproximada a nossa, acerca
do chamado Crepusculo dos Deuses. Salienta-se, aqui, que pensar 0 mito enquanto
construcdo de uma sublimagéo do caos, ndo € em absoluto, pensar a destruicdo, e Sm a
formacdo de uma subjetividade a partir da cultura de povos tidos como barbaros,
utilizando para isso sua mitologia, apresentam-se as andlises historicas e literérias que
permeiam a Edda Poética, parte |, Voluspa e a sua ressignificacdo na atualidade, por
HQs ( Histérias em Quadrinhos) e adaptacdo para o cinema.

A Voluspé (A profecia da vidente) é o primeiro poema e mais conhecido
das Eddas, conjunto de narrativas miticas divididas em Edda Poética e Edda em Prosa.
Sua narrativa se inicia com a criacdo e culmina na destruicdo do mundo até entdo
conhecido. Os escandinavistas e estudiosos dos temas nordicos consideram essa
narrativa a melhor fonte de estudos para a mitologia nordica e sua compreensdo, bem
como para a producéo literaria que foi influenciada por estes textos.

Sua preservagao aconteceu gragas aos manuscritos do Codex Regius, assim
como no Hauksbdk, algumas partes desse poema também aparecem com variagdes
pequenas na Edda em Prosa. Tanto no Hauksbok quanto no Codex Regius, a ordem das
estrofes varia. Para este estudo foi escolhida a verséo do segundo manuscrito, por ser o

! Graduada em Letras (UEG), Mestre em Educagdo (UnB). Doutoranda do Programa de Pés Graduagio
em Literatura ( PosLit) Universidade de Brasilia. Contato: caeiro3@gmail.com.
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mais utilizado como base para estudos e adaptacdes filmicas, literarias e visuais,

material frequentemente visto e lido por jovens e adolescentes. Faz-se necessario
informar que cada um dos manuscritos contém estrofes que ndo sdo encontradas no
outro.

Segundo Langer (2015), o termo Ragnartk seria “consumacdo dos
destinos dos poderes supremos®. Para esse teodrico, o significado citado tem raiz
etimol6gica mais antiga que sua forma islandesa, (sing. Ragnardkkr, Crepusculo dos
poderes supremos). De maneira geral, esse termo pode ser compreendido como sendo
acontecimentos anteriores a morte dos deuses nordicos, assim como destruicéo de boa
parte do universo. Apos esse desenrolar, algumas das deidades nérdicas e alguns seres
humanos teriam sobrevivido e deram origem a uma nova ordem no cosmos.

A compreensdo de uma narrativa do caos, tanto apocaliptco biblico quanto
crepuscular da poesia éddica, conduz a consideracéo da palavra Ragnartk como sendo
exclusiva dessa forma poética. Langer (2015) cita que sua utilizaco n&o tem ocorréncia
em nenhuma fonte escrita da Era Viking. Sendo assim, outros termos foram forjados a
fim de tratar da destruicéo futura.

Essa relagdo entre o creplusculo dos deuses e o0s acontecimentos
contemporaneos foi analisada com o grupo de jovens a partir dos aportes tedricos de K.
K. Ruthven, Santo Agostinho, Eudoro de Sousa, Mircea Eliade, Nicola Abbagnano,
Jorge Luis Borges, Antonio Candido e Annie Rouxel. Em Ruthven, foi utilizada uma a
definicdo de mito, bem como as relacBes de aproximacdo e diferenca entre a cultura
nordica e a greco-latina, aém da cultura mitica hindu. Durante a pesguisa, para que 0s
jovens pudessem compreender melhor as andlises tedricas empreendidas, foi introduzida

uma breve andlise da 'V 6luspé, e sua organizacdo historica.
A Voluspa

De acordo com os escritos, essa poesia éddica é datada do século XI, ano
1000 ou 1056 d.C, de autoriaislandesa desconhecida. Em sua estrutura bésica encontra-

Se 0 passado, que seinicianaestrofe 3 evai até a 27, mais adiante das estrofes 30 até a

43 é contado o presente mitico nordico. O Ragnarok, o futuro crepuscular, € descrito das
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estrofes 44 até a 58; 0 que chamamos de futuro pds-Ragnartk € descrito da estrofe 59

até a 65, sdo exatamente 66 estrofes que compdem a Edda Poética Parte | — V6luspa.

Algumas concepcies trazem a tona trés ideias principais. Segundo Langer
(2015): 1), estudiosos que creem nas narrativas dos deuses germanicos como sendo de
origem pagé, 2) autores gque receberam influéncias cristds em uma composi¢ao paga e a
recontaram registrando de forma escrita, 3) a autoria era pagéa e sofreu influéncia do
cristianismo em sua fase find de composicdo. Logo se encontra na Voluspa um
problema relacionado a autoria. Contudo, serd mantida aqui a andlise literaria, de base
histérica e social que essa composicdo apresenta acerca de se pensar a Auséncia,
enquanto sendo o Nada platonico, o ser do ndo-ser (Abbagnano,(2012).

A concepcdo de tempos que se expandem em descobertas cientificas e
tecnologicas, mas deixam-se dispersar pela negacdo do ser, tempos de angustia,
transformada em frivolidade e violéncia contidas, que se apresentam em discursos
desconectados de uma sociedade real, pode ser interpretada como no mito, os homens
estdo e encontram-se perdidos em seu interior, e estes questionamentos permearam a
leitura tanto da Edda poética, quanto do texto O Livro dos Seres Imaginarios, que foi
introduzido no final da pesguisa, com o intuito de relacionar as narrativas de ambos 0s
textos, afim de relacionar as Mitologias do Imaginario, descritas no livro e as que estéo
contidas na Voéluspd Essa andlise das categorias de compreensdo dos povos nordicos
em relacdo ao crepusculo, e de sua crenga nos deuses, € também uma ressignificacdo da
narrativa mitica em nossa sociedade, e em leituras literarias por vezes pouco discutidas
elidas.

A experiéncia mitica pode ser compreendida como aquela que ndo tem
uma vivéncia direta no ser humano. Sua concepcdo esta intrinsecamente ligada a
guestdo da linguagem, e assim como e€la ndo se explica de forma objetiva, sua
subjetividade é interior ao ser, 0 Ragnartk € uma experiénciadiéria, atranscendéncia do
pensar, 0 caos interior em que se constituiu uma sociedade que se dispersa em conflitos
politicos, religiosos e ideol 4gicos.

Os povos do norte, ao contarem em poesia 0 crepusculo dos deuses,
também colaboraram 