Capa



Barbara Tavares Santos , Gustavo Henrique Lima Ferreira, Ricardo Ribeiro Malveira



Universidade Federal do Tocantins
Editora da Universidade Federal do Tocantins

Reitor
Luis Eduardo Bovolato

Vice-reitor
Marcelo Leineker Costa

Chefe de Gabinete
Emerson Subtil Denicoli

Pré-Reitor de Administragao e Finan-
cas (PROAD)
Jaasiel Nascimento Lima

Pré-Reitor de Assuntos Estudantis
(PROEST)
Kherlley Caxias Batista Barbosa

Pré-Reitora de Extensao, Cultura e
Assuntos Comunitarios (PROEX).
Maria Santana Ferreira dos Santos

Pré-Reitora de Gestao e Desenvo vi-
mento de Pessoas (PROGEDEP)
Michelle Matilde Semiguem Lima
Trombini Duarte

Pré-Reitor (PRO-
GRAD)

Eduardo José Cezari

de Graduacao

Pré-Reitor de Pesquisa e Pés-Gradua-
¢do (PROPESQ)
Raphael Sdnzio Pimenta

Pré-Reitor de Tecnologia e Comuni-
cacdo (PROTIC)
Ary Henrique Morais de Oliveira

Conselho Editorial

Ruhena Kelber Abrdo Ferreira
Membros do Conselho por Area

Ciéncias Biolégicas e da Saude

Eder Ahmad Charaf Eddine
Marcela Antunes Paschoal Popolin
Marcio dos Santos Teixeira Pinho

Ciéncias Humanas, Letras e Artes

Barbara Tavares dos Santos

George Leonardo Seabra Coelho
Marcos Alexandre de Melo Santiago
Rosemeri Birck

Thiago Barbosa Soares

Willian Douglas Guilherme

Ciéncias Sociais Aplicadas

Roseli Bodnar
Vinicius Pinheiro Marques

Engenharias, Ciéncias Exatas e da
Terra

Fernando Soares de Carvalho
Marcos André de Oliveira
Maria Cristina Bueno Coelho

Interdisciplinar

Ana Roseli Paes dos Santos
Ruhena Kelber Abréo Ferreira
Wilson Rogério dos Santos



Copyright © 2024 - Universidade Federal do Tocantins — Todos direitos reservados
www.uft.edu.br

Universidade Federal do Tocantins (UFT) | Campus de Palmas
Avenida NS 15, Quadra 109 Norte | Plano Diretor Norte
Bloco IV, Reitoria

Palmas/TO | 77001-090

Atribuicao 4.0 Internacional (CC BY 4.0)

Revisdo ortografica: Roselir Bodnar

Capa: Leticia Neves Alves Teixeira

Preparacgao: Joilene Lima

Diagramacao: Gustavo Henrique Lima Ferreira

Diagramacao: Joilene Lima

Revisdo: O contetido dos textos e seus dados em sua forma, correcao e confiabilidade
sao de responsabilidade dos respectivos autores.

Organizacao: Barbara Tavares Santos, Gustavo Henrique Lima Ferreira, Ricardo Ribeiro
Malveira

Dados Internacionais de Catalogacdo na Publicacgio (CIP)
Sistema de Bibliotecas da Universidade Federal do Tocantins (SISBIB)

M262t Malveira, Ricardo Ribeiro.
Teatro-audiovisual-literatura: Didlogos & Fronteiras. / Ricardo
Ribeiro Malveira, Gustavo Henrique Lima Ferreira, Barbara Tavares
Santos. — Palmas, TO: EQUFT, 2024.
137.

Editora da Universidade Federal do Tocantins (EAUFT). Acesso em:
https://sistemas.uft.edu.br/periodicos/index.php/editora.
ISBN: 978-65-5390-113-1.

1. Teatro. 2. Audiovisual. 3. Didlogo. 4. Literatura |. Malveira, Ricardo
Ribeiro. Il. Ferreira, Gustavo Henrique Lima. Ill. Santos, Barbara
Tavares. V. Titulo.

CDD792

TODOS OS DIREITOS RESERVADOS - A reprodugao total ou parcial, de qualquer

forma ou por qualquer meio deste documento é autorizado desde que citada a fonte.


https://sistemas.uft.edu.br/periodicos/index.php/editora

SUMARIO

Teatro - Audiovisual - Literatura: Didlogos e fronteiras

APTESENTACA0 cceeeeeiesissss s sesssssssssss s sssssssssssss s ssssssssnes 8

Questdes sobre coralidades: formas e contextos de grupos
performativos multissensoriais

IMATCUS IMOT oot eeeeseeeeseeseneseeseeseseesesessanessassesasessesessasessasessanessaneses 13

Manipulagdes do corpo cénico no cinema: entre bonecos e
seres objetificados, nos filmes Dolls, de Takeshi Kitano e Time,
de Kim Ki-Duk

Custavo Henrique Lima Ferreira ... 28

Uma leitura espacial da peca A Comunidade do Arco-iris de
Caio Fernando Abreu: Em busca do espac¢o da cena

Fernanda Moreira Rodrigues, Roseli Bodnar E Paulo Ricardo
KPALTK ANGELIN it sssssssssssssss s 45
A ultra teatralidade na microssérie A Pedra do Reino

BarIDara TaVarESs SaMtOS. e eeseeeseeseseeseseeeseeseseeseseeseseenne 59

Escrituras poéticas negras na cena brasileira do século XXI:
tendéncias estéticas, culturais e politicas

Elton Bruno Soares de SIQUEITA ........neeseeeeeevssessssssssssssssseessene 77

Dogyville: um estudo semidtico a luz de Friedrich Nietzsche

Thiago Francysco Rodrigues CasSianO ... cceccevvvveeesssssssssen 91

A obra La vida es suefio, de Pedro Calderdn de La Barca e suas
tradugodes

Fatima Maria Nascimento Marinho e Roseli Bodnar................ 105

Os carrascos também morrem: Brecht no cinema - uma



abordagem metodoldgica

Leda Tendrio da Motta e Luciana Moura Barreto ..., 121

Curriculo dos autores



APREEEATORAD B BB EYRIRES -



A presente coletdnea relne textos de estudos do Teatro em
intersecdo comas linguagens do Audiovisual e Literatura. O Teatro, arte
milenar, performativa, precursora do cinema, da televisao, da internet
e dos games, ao longo de sua histéria demonstra sua capacidade de
transformacao, adaptacdo e didlogo com outras linguagens. Nesse
percurso dialégico de rompimento das fronteiras, a literatura e o
cinema assumem um papel significativo.

Ha séculos, as obras literdrias ndo preservam mais a ilusao cldssica
da pureza de géneros, ao contrario, apresentam-se hibridamente
articuladas com outras artes e com outros meios de comunicagao e de
expressao multissensoriais e ndo discursivos. O audiovisual, advindo do
cinematdgrafo, e da montagem por exceléncia, ha dois séculos coloca
nas telas fotogramas, frames de impressao da realidade. As vezes, ele se
presta a dominacao ideoldgica e comercial; em outros casos, projeta
discursos televisivos e cinematograficos de intransitividade e opacidade
narrativa, os chamados filmes e videos experimentais ou de vanguarda.
Seja no modelo narrativo cldssico ou no experimental, ndo obstante
a exceléncia da montagem como fundamento filmico, o audiovisual
partilha com o teatro e a literatura o nivel da fabula (diegese) ou da
estdria contada, ndo se furtando da captura ao vivo da camera e da
mise-en-scene (atuacao, luz, cenografia, figurino, maquiagem e som), que
é oriunda da arte e da arquitetura da encenacao advindas do teatro.

Os estudos da cena contemporanea trazem a tona discussdes
que comprovam a fluidez de propostas em que as fronteiras das
linguagens sao cada vez mais abertas. Temos como panorama,
tanto no teatro como no audiovisual e na literatura, procedimentos
e particularidades das linguagens que se ressignificam, a partir do
dialogo de diferentes campos de saber. Esse contexto possibilita
trocas artisticas complexas e desafiadoras entre os campos poéticos e
técnicos, e se estende, igualmente, sem fronteiras, para a antropologia,
a filosofia, a sociologia e estudos culturais.

A partir do exposto, nota-se que as inquietagdes que mobilizam
os ensaistas desta coletanea originam-se no hibridismo de didlogos
dos artista-pesquisadores, pois o desafio maior é por um lado,
sinalizar sensivelmente aquilo que o teatro sabe fazer, e, por outro,
borrar as fronteiras interartes, fomentando e prospectando novos
hibridismos, constelagoes, procedimentos e expedientes tradicionais
ou inovadores de criagao artistica.

No primeiro ensaio Questdes sobre colaralidades: formas e contextos
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de grupos performativos multissensoriais, _o(a) autor(a) , inicialmente,
discorre e indaga sobre o frequente uso do conceito de Coralidade
em pesquisas e processos criativos contemporaneos. A ideia de coro,
de coralizar, de dar um aspecto coral é mostrada como uma imagem
dindmica, plural e multipla de bordas permedveis a negociagcdes com
campos de conhecimentos e tradi¢des artistico-culturais dispares.
Nesse contexto dialdgico, a teatralidade é discutida e problematizada
em correlacdo a proposta de Jean-Pierre Sarrazac e ao ritual indigena
brasileiro do Toré. O(a) autor(a) afirma que novas coralidades podem
ser produzidas tanto quanto tradicionais e recorrentes manifestacoes
de grupos em performance podem ser mote de analise tedrico-
pratico.

Em Manipulagées do corpo cénico no cinema: entre bonecos e seres
objetificados nos filmes Dolls, de Takeshi Kitano e Time, de Kim Ki-duk,
o(a) autor(a) discute possiveis abordagens da nogdo de corpo e de
manipulagdo desse corpo no cinema, a partir dos filmes Dolls (2002),
do diretor japonés Takeshi Kitano, e Time (2006), do sul-coreno Kim
Ki-Duk. O(a) pesquisador(a) estabelece um didlogo sensivel entre
fronteiras e tradi¢des do Oriente e do Ocidente, e alinhavando a arte
milenar japonesa do bunraku, a fenomenologia de Merleau-Ponty, a
antropologia de David Le Breton, o cinema de Cassio Abe e Jean-Louis
Baudry, cultura e literatura, com Donald Keene, Julio Bezerra e Susana
Viega. Observam-se nos dois filmes, formas de objetificagao do corpo
e do sujeito, em uma manipulagdo que transborda e se amplifica
por meio das relagdes construidas pelos personagens, lentamente
transformados em marionetes de suas a¢des e de seus destinos.

Em Dogville: um estudo semiético a luz de Friedrich Nietzsche, o(a)
autor(a) analisa o filme Dogville (2003), de Lars von Trier, relacionando
a obra com a estética proposta por Jerzy Grotowski no teatro pobre, e
com os chamados impulsos humanos presentes na obra do filésofo F.
Nietzsche, a partir dos signos judaico-cristaos presentes na poética. O
estudo, percorre problematicas sociais da produgao cinematogrifica,
pautando-se nas discussdes do entendimento de “bem” e “mal”
segundo a cosmologia judaico-crista problematizadas a luz das teses
de Friedrich Nietzsche.

Em Uma Leitura Espacial da Peca A Comunidade do Arco-Iris, de Caio
Fernando Abreu: Em Busca do Espago da Cena, de _autor(a) ,temosum
recorte do ensaio dissertativo que discute o contexto e os elementos
que compdem o texto teatral “A Comunidade do Arco-Iris’, com énfase
no estudo do espago e estudos da cenografia. No Prélogo, temos uma
breve contextualizagao sobre o texto dramatico com destaque para
as suas poucas indicacdes cénicas, o que amplia as possibilidades de
representacao do espaco dramatico. O trabalho desenvolve-se com
conceituagdes sobre o campo da cenografia, seus agentes, contextos,
desenvolvimento tedrico, técnico e a autonomia artistica conquistada
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na atualidade no processo de criagao cénica. O Epilogo apresenta
estratégias pensadas por uma profissional das visualidades da cena,
em um exercicio do processo de criagao para construgao espacial de
cena, sem perder de vista, seu lugar artistico da cenografia, bem como
0 que esta explicito ou implicito no texto dramatico ao pensa-lo para
a cena.

O ensaio A Ultra Teatralidade na microssérie A Pedra Do Reino, de
autor(a) discute os procedimentos de direcado e encenacao utilizados
pelo diretor Luiz Fernando Carvalho na microssérie televisiva “A pedra
do reino” (2007), inspirada na obra literdria “"Romance da pedra do
reino e o principe do sangue do vai-e-volta” (1971), do autor Ariano
Suassuna. O estudo apresenta elementos do modelo teatral épico,
com destaque para as propostas antirrealistas, as semelhancgas
estéticas com a Commedia dell’arte, o Medieval, o Cavalo Marinho e a
cultura popular brasileira. Amplifica-se a analise na dimensao estética,
ao esmiugar as escolhas da diregcao, montagem e edicao filmica, que
revelam uma mise-en-scéne que flerta com o teatro e o performativo.
O estudo demonstra a poténcia da teatralidade televisiva, e a fluidez
de processos de criagao hibridos da cena contemporanea, em suas
multiplas linguagens.

Em Escrituras Poéticas Negras na Cena Brasileira do século XXI:
Tendéncias estéticas, culturais e politicas, de autor(a), temos uma pesquisa
que apresenta o posicionamento decolonial, engajado na agao
politica e epistemoldgica para uma leitura critica da colonialidade/
decolonialidade. Nesta direcao, o estudo propde a investigacao
da “dramaturgia negra” com recorte para os textos dramaticos ja
publicados, com atengcao também a identificagao de questdes
histéricas, estéticas, sociais, culturais e politicas. Os questionamentos
presentes na discussao identificam dispositivos estéticos, ideoldgicos,
politicos e culturais comuns. Os textos estudados sao organizados
em trés territérios que demarcam, agrupam e contribuem para a
compreensao das singularidades e subjetividades que compdem a
dramaturgia negra: Afirmacao da Identidade (Politica da Identidade);
Dramaturgias do Tropeco (ldentidade em Politica); Escritas do nao
Protagonismo Identitario. A investigagao destes territdrios possibilita a
compreensao do consumo das dramaturgias negras e suas dinamicas
de producao e circulagao.

No ensaio A obra La vida es suefo, de Pedro Calderdén de La Barca
e suas Tradugbes, o(a) autor(a) mapeia a ampla gama de traducdes
editadas daobralLavidaessueno,de Pedro Calderédnde LaBarca. A partir
das analises, o(a) autor(a compara as afinidades existentes entre cultura
e lingua, tendo como base a importancia dos estudos tradutérios e o
papel do tradutor ao desempenhar sua fungao e traducgao interlingual.
O oficio do tradutor existe desde tempos remotos, sua fungao é
essencial para o desenvolvimento da humanidade, para a expansao
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de territdrios e fronteiras, sobretudo, para as Artes da Cena, que em
grande medida trabalha, em performance, com a materialidade de
textos dramaticos oriundo de culturas, idiomas e dialetos diversos.
Conclui-se que o processo tradutério exerce um papel importante
no artificio comunicativo entre culturas, ja que ajuda os escritos a se
perpetuar, via tradugao, imortalizando obras classicas.

O ultimo texto do livro, Os carrascos também morrem: Brecht no
cinema - uma abordagem metodoldgica, de autor(a) ,tem como objetivo
analisar o filme de Fritz Lang, Os carrascos também morrem (1943), a partir
do teatro de Bertolt Brecht. A pesquisadora langa mao de elementos
basilares da metodologia brechtiana, em um processo de adaptagao do
teatro para o cinema. A partir dessa relagao, o ensaio discute sobre as
possibilidades de transpor os efeitos do estranhamento, fundamental
para o teatro brechtiano, para o audiovisual, pensando em seus efeitos
em uma outra linguagem.

A partir das obras ora apresentadas, pde-se a vista um
horizonte de debates e de didlogos entre linguagens das artes e
das humanidades, apontando a fluéncia entre fronteiras poéticas,
técnicas, conceituais e estéticas, fundamentais para pensarmos a cena
na contemporaneidade.

Barbara Tavares, Gustavo Henrique e Ricardo Malveira.

"



Questoes sobre coralidades:
Formas e contextos de grupos
perfomativos multissensoriais




Preliminares'

O neologismo “coralidade” vem sendo utilizado com certa
frequéncia em publicagdes universitarias e processos criativos
brasileiros?. De imediato vem a mente a relacdo com a atividade coral
e, em especial, os coros gregos antigos’.

Em um primeiro momento, temos uma reedic¢ao de referéncias
a dramaturgia ateniense antiga de dois mil e quinhentos anos para
legitimar, descrever e identificar ideias e praticas atuais. Assim, mais
uma vez, vem a baila a ideia do chamado “teatro grego” como origem
recorrente do teatro*

Em um segundo momento, ja aparentemente desconectando-
nos dessa longa histéria de formas e ideias, é possivel perceber o
modo pervasivo como o conceito de coralidades tem se difundido:
grupos de pessoas em situagcao de performance estao presentes em
contextos os mais diversos possiveis. Ha coletivos em obras artisticas,
como a 6pera ou em sinfonias corais; em mobilizagdes sociais, como
flash mobs; em encontros religiosos, como corais liturgicos e louvores;
em aplicagdes didaticas, como jograis e leituras de textos.

Em um terceiro momento, ja no plano virtual, temos mediagao
tecnoldgica da ideia de coro em dramaturgias de games e, ja algum
tempo, como um efeito de dudio, popularizado em pedais de guitarra
— chorus. Nesse efeito, simula-se o som de varios sinais a partir de um,
o original, que é duplicado, atrasado em milissegundos, e modificado
em sua frequéncia. Assim, a partir de um som Unico, temos um
resultado sonoro mais encorpado e amplo.

I Este texto integra materiais da pesquisa ”Wcrgnericrnos: Metodologia inte-
grada de Dramaturgia, Orquestracdo e Mediacdo Tecnoldgica a partir das propostas
de Richard Wagner e sua recepcdo da ideia de Coro do Teatro Grego Antigo”, finan-
oc/o pelo edital CNPg/MCTI/FNDCT N°18/2021.

Como exemplos, v. recente tese Moretto (2022) e as disserta¢des Lampert
(202 ) e Leme (2022).

Sobre o tema, ver Easterling (2005), Swift (2010), Andrade (2011), Billings,
Buc/e[mcmn Macintosh (2013), Foster (2015), Pierre (2019).
4 Sobre o tema, ver Mota (2008, 2012 e 2017).
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Em uma quarta instancia, temos a prodigalidade conceitual a
partir de discussdes multidisciplinares, que multiplicam aplicacdes
do uso de “coralidades” para as mais diversas formas de producao de
conhecimento.

Assim, coralidade transforma-se em um framework para
descrever e estudar as tensdes entre as experiéncias de construcao
da individualidade e da insercao do individuo em uma coletividade.

Podemos entdo compreender esse movimento de expansao e
redefinicao conceitual a partir do seguinte diagrama:

Figura 1: Diagrama conceptual sobre coralidades.

4- MediagBes noéticas

3--Mediagbes Tenoldgicas

2- MediagBes sociais

1-Novas formas
artfsticas

0-Teatro grego

'Fi'gl]ra 1: Diagrama conceptual sobre coralidades.

Fonte: LADI-UnB.
Embora parega haver uma historicidade definida desses circulos
concéntricos em transagao, como uma pedra que é atirada em uma

lago e forma ondas circulares e a pedra, no caso, seria o "teatro grego”,
tal rede de distingdes e recortes ndo é tdo evidente em si. E o que
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sera o tema das discussoes que se seguem.

Nao ha ponto de partida

Paradoxalmente, podemos reconhecer nas ideias do dramaturgo
francés e ensaista Jean-Pierre Sarrazac um identificavel impulso para que
o debate em torno da “coralidade” fosse enfatizado e divulgado, mas ndo
podemos compreender bem o que “os gregos tém a ver com isso”.

Comecemos com Jean-Pierre Sarrazac. Segundo o pesquisador
francés Martin Mégevand, em um apanhado sobre os usos do conceito
de coralidade:

No espago de vinte anos, essa nogao, que Jean-Pierre
Sarrazac foi o primeiro a se arriscar a propor, em LKAve-
nir du drame [O Futuro do dramal, de 1981, pouco a pouco
se impds ndo sé como um instrumento incontornavel de
analise dos textos dramaticos, mas também de certos
espetaculos contemporaneos (MEGEVAND, 2018, p. 37).

Entre as ideias propostas por Sarrazac estd uma provocativa
constatacao:

O desaparecimento quase total dos coros no teatro
contemporaneo nao é senao o efeito aparente de uma
imensa disseminacdo da fungdo coral. O teatro atual
suscita, com efeito, a disposi¢ao coral das personagens.
Contra o predominio, no teatro dramatico, da persona-
gem que age, Brecht fez subir a cena uma personagem
preferencialmente passiva, reflexiva, isto é, coral (SAR-
RAZAC, 2002, p. 111, grifos nossos).

Nesta constatacao, opera-se em diversos niveis de referéncia:

I-detecta-se a relacao inversamente proporcional entre uma
erradicagao do recurso a grupos corais na dramaturgia contemporanea
e um crescente uso de técnicas de coro em agentes nao corais. Ou seja,
ha a passagem de coros como extranumerarios presentificados em
cena para transferéncia de atividades ligadas a extranumerarios para
outras formas de performance. “Do coro para a fungao coral” parece
ser o lema para os novos tempos, para novas praticas de recepcao
da atividade coral presente da dramaturgia ateniense antiga. Assim,
temos ao mesmo tempo, caminhos opostos e complementares: o
que hoje escasseia manifesta abundantemente de outra forma. Trata-
se, em todo o caso, de uma nexo criativo com a tradigao: os coros
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abundantes no passado foram sendo reduzidos. E em sua reducao
foram transformados em outra coisa. Assim, desaparecimento
iguala-se a variagao, mutacao, renovacao. Note-se que o horizonte
de observacao € contemporaneo ao observador: a partir da pratica
dramaturgica atual é que se pode ver dois movimentos paralelos e
conjugados: o desvanecimento da presenca de um é a incremento da
emergéncia do outro. Assim, estao sobrepostos sob a perspectiva de
agora nao haver mais coros como havia antes e haver a fungao coral,
ou atividade coral de uma nova maneira. Nesse paradoxo, a dinamica
temporal efetiva-se em acumulo de incompletudes — o que passou
nao se detém em sua epocalidade, e o que hoje vigora nao resiste ao
fascinio de outrora.

2- Brecht como fator liminar entre uma dramaturgia da agao
e outra da passividade. Segundo Sarrazac, a passagem do coro para
a “coralizagdo personativa” passa pela poética de Brecht. Ter uma
funcao coral € adquirir aspectos atribuidos a atividade coral, como
um agir reflexivamente, ou se distanciar dos eventos imediatos que
ocorrem em cena para interpreta-los, analisa-los, julga-los. Mais
que Brecht, Sarrazac ecoa tanto o coro como um espectador ideal,
de August Schlegel (1772-1829) quanto como testemunha julgadora,
de Friedrich Schiller (1759 - 1805)°. Em ambos o coro se interpde aos
personagens, em outro plano dramatico. Assim, ha em cena o mundo
habitado pelos agentes nao corais e uma outra dimensao para qual o
coro transita e entdo pode, afastando-se, estabelecer comentarios e
avaliagdes. Em todo caso, o que esta em jogo é uma distingao binaria
de atos:

5 Mais especificamente: “Sobre o uso do coro na tragédia”, de F. Schiller, pre-
fdcio ao dramg A noiva de Messina. Tragédia em coros, em quatro atos (1803); quanto
a A. Schlegel, Uber dramatische Kunst und Litteratur, n. 3.
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Figura 2: Diagrama de oposi¢des conceptuais.

Fonte: LADI-UnB.

H3a, pois, uma marcada separagao entre dois perfis diversos de
acao, os quais sao designados por agentes diferentes. Cabe ao coro
nao agir ou agir reflexivamente, e ao personagem agir ou ndo atuar
reflexivamente.

Estes perfisdiversos poragentes diferentes sao agora redefinidos
na contemporaneidade por meio de fusdes, transformagdes,
transferéncias: no lugar do coro, tem uma personagem com fungao
coral, um suporte dramatico que age reflexivamente, mas nao é um
coletivo.

Assim, se o coro tinha o privilégio de se dissociar da continuidade
espaco-temporal dos eventos apresentados em cena para se mover
em outros planos dramaticos, agora esta prerrogativa é apropriada
por um agente destacado em sua singularidade ou um grupo em
sequéncia de agentes individuais.

As fusdes e inovacdes indicadas por Sarrazac se constroem a
partir de distingbes a priori: parte-se de uma antinomia entre duas
funcdes dramaturgicas para se gerar uma sintese. Dessa forma, a
sintese seria a solugao de impasses dessa antinomia entre o coletivo
e o individual, a atividade e a ndo atividade, entre o reflexivo e o nao
reflexivo. Para além desse rol dessas contraposi¢cdes dicotdmicas, ha
a possibilidade de se produzir diferentes abordagens que ampliam
a questao da coralidade. E podemos comecar com um exemplo
préximo a nds.
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Outros coros

O toré é um ritual indigena presente em diversas etnias
distribuidas pelo Nordeste brasileiro. Em nosso caso, vamos nos
concentrar no bem documentado toré entre os Pankakaru, que vivem
em Brejo dos Padres, no interior de Pernambuco. Em um video de
2012, vemos podemos identificar alguns tracos dessa performance?:

1-Temos em primeiro plano um grupo de figuras com vestimentas
rituais — sao os praias:

Os Praias, que representam uma categoria especial de
Encantados, assim como estes prdéprios, tém por fungao
unir o universo mitico e o mundo dos homens, através
de um momento ludico de afirmacao étnica. Cabe-lhes
o diagndstico de diversas doengas, assim como o acon-
selhamento e protecdo dos indigenas. Apenas os Praids,
no entanto, podem dangar com folguedos, ou seja, vesti-
mentas rituais feitas de crod (MAIA, 1992, p. 44).

Estes mediadores entre o mundo humano e o espiritual sao
mascarados formam um grupo especial dentro do ritual’.

Eles se distinguem do resto da populacao que vai dancar e
cantar em conjunto. Além da mascara e do figurino, os praias portam
maracas, as quais vao reunir o ritmo altissonante da percussao ao som
das vozes e dos passos.

6 Link: https.//mirim.org/pt-br/node/17217. Video no youtube: https://youtu.
be/bwPZZHvK65]

/ Segundo a fala de Nhenety Kariri-Xocd, “O instrumento musical maracd é
tocado de acordo com os batimentos cardiacos do coragdo, respeitando e sequindo
o ritmo da vida. Quem traz o maracd na mdo, esté com o Planeta Terra em miniatura,
simbolizada no coité{cabacgal. Girar este instrumento na mdo é movimentar o mun-
do, trazendo o dia, a noite, faz mudar as estac¢des. {..} Os circulos dos movimentos da
danga representam a circunferéncia da Terra, do sol e da lua, a aldeia, a maloca, o
circulo da vida (apud NETO, 2016,p.169).”
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Figura 3: Cena do ritual do toré. Prai3s.

Fonte: Youtube. Editado no LADI-UNB.

2 - Um outro grupo préximo ao dos mascarados é o composto
pelo pajé e aqueles que vao “puxar” o canto. No video, os praias se
colocam em movimento depois de o pajé e seu grupo entoarem o
canto de inicio das dangas. Como figura de autoridade e orientacao,
os atos do pajé determinam a ordem dos eventos e sua duragao. E
tudo pelo canto e pelas maracas. Ou seja, 0 pajé e sua amplificacao
por seu grupo de apoio é a marcacao sonora e audivel da performance.
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Figura 4: Cena do ritual do toré. Pajé.

Fonte: Youtube. Editado no LADI-UNB.

3 - Performance enovelada: depois da indicacao do pajé, os
mascarados seguem em uma marcha acelerada, levantando poeira do
chao e atraindo para si a populacao. A trajetdria nao é linear: de uma
circunferéncia mais aberta, no prosseguir da festa vamos partindo
para diversas rodas, multiplicadas pelo terreiro. Inicialmente, duplas
de praias dao as maos para os festejadores. Mas ha muita gente, e
duplas e trios fazem seus rodopios na orientagao anti-horaria, sem
0 nexo com os mascarados. Depois de alguns instantes depois uma
estrutura radial: hd um centro espacial e sonoro que gravita em torno
do pajé. Desse centro saem os arcos de mascarados e do povo. Entado
ha uma forgca centripeta no movimento geral que foi das bordas
extremas para o centro. Em outras palavras: “No centro ficam aqueles
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que ‘puxam’ as cangdes — o pajé, que dirige o ritual, além de homens
e mulheres em que se manifestam os Encantados. Em torno dos
‘cantadores’ dangam, aos pares, os demais participantes” (LUZ, 1987,
p.74). Assim, o espaco vai adquirindo seus contornos, suas curvas
durante a dancga circular e os encaixes entre os integrantes da festa.
A multiplanalidade do espago em suas ondas de gente é a figuracao
plastica e visivel do canto ritual em looping.

Treinados com as referéncias dos cursos de teatro, ndo é dificil
de correlacionar o que se performa no toré com os coros gregos
antigos. Ha quatro niveis funcionais bem perceptiveis mediados pelo
som e pelo movimento:

Figura 5: Diagrama das multiplas referéncias no Toré/ Teatro grego.

Fonte: LADI-UnB.

No toré temos uma mixagem in loco desses niveis e fungdes
performativas: ao fim todos se fundem em um giro comum,
compartilhado, reforcando retorno do som e da danga a vigéncia da
renovacao cosmobioldgica, do vinculo entre os participes do ritual®

8 Ver BURKERT, Walter. A criagdo do sagrado. Lisboa: Edicdes 70, 2001.
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Figura 6: Teatro de Dioniso, Atenas.

No dispositivo cénico do teatro grego antigo, esses niveis e
funcdes sao confrontados, diferenciados:

Fonte: LADI-UnB.

A drea da orquestra, em que ficam o coro e os agentes nao
corais, nao se confunde com as fileiras de assentos que se erguem
verticalmente. Enquanto coro e personagens se movimentam na area
da orquestra, o publico acompanha os eventos encenados a partir do
theatron ou auditorium.

Ou seja, temos em um e outro caso, na dramaturgia ateniense
e no toré, a mobilizacdo de grupos em atividades multissensoriais.
Como se pode perceber mesmo que haja cantos e dancas em
situacao performativa, ha diversos modos como a interagao entre os
integrantes do acontecimento cénico-musical é efetivada.

O apelo a uma performance cultural brasileira se impde como
um “estranhamento esclarecedor”: o toré ndo é uma tragédia grega,
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nem a ultima € o que comumente a assentamos em abstracoes
historiograficas. Disso, fomos preparados para estudar tragédias
gregas como algo que elas nao sao e, depois, buscamos compreender
performances culturais brasileiras a partir desse alheamento. Ao tentar
compreender o toré em suas especificidades que se entrechocam com
nossa cultura letrada, com essa erudi¢cao que acumula informagdes
e concepgdes na maioria das vezes baseadas em uma experiéncia
cénica mais hegemdbnica — a de intérpretes reduzidos a uma atividade
verbal para uma audiéncia. Esse controle da interagado e do espetdaculo
por meio de uma presumida uniformizagao midiatica e sensorial foi o
que nos legou séculos de discussao e enquadramento do teatro grego
em uma moldura explicativa e modelar®.

Ao nos voltarmos ao toré partindo do que aprendemos sobre o
teatro grego, vislumbramos um jogo de aproximacgdes e distancias. Ha
tanto em um quanto no outro a determinante presenga de um coletivo
que danga e canta e que se distingue de outro coletivo por meio de,
entre outras coisas, uma caracterizagao pertinente. Sobre a dinamica
coral da dramaturgia ateniense nao temos muitas informagdes além
dos textos restantes do repertério. Hd momentos de jogo com os
agentes nao corais e outros em que esse jogo € suspenso, fazendo
com que se associe esse afastamento ou desligamento com a funcao
da audiéncia®>. Mas um aspecto do uso dos coletivos no toré nos
ilumina a situagdo performativa na dramaturgia ateniense. Had o
desdobramento de coletivos multissensoriais durante a performance
do ritual: de um lado temos o grupo dos Encantados, com sua
“indumentaria alegdrica”, e o outro do pajé e seus auxiliares. Se os
Encantados criam trilhas audiovisuais no espaco aberto do terreiro, o
pajé entabula um alternante jogo melddico de perguntas e respostas
com seus auxiliares.

Sendo assim temos dois “coros”, com atribuicdes especificas:
um que danga e propaga 0s sons em passos, movimenta os sons; outro
gue enuncia o movimento do som no vai-e-vem entre o pajé/corifeu
e os auxiliares/coro. E a partir desse desdobramento que teremos
a generalizagao performativa do ritual no qual todos participam das
dancas, todos se tornam um grande coro. A atividade coral é inclusiva:
inicia-se pela condugao dos cantos e dangas e depois se diversifica
em ondas, como os sons, pelo terreiro.

9 Ver DUPONT, 2017.
10 Mota(2008).
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Conclusoes provisorias

A nova coralidade personativa assinalada por Sarrazac a
partir do teatro contemporaneo é construida a partir da recepgao
de modelos e formas da dramaturgia ocidental europeia. Essa
construcao enfrenta, entre outros impasses, o desafio de encontrar
alguma racionalidade expressiva para responder que o coro é como
um mediador de experiéncias e acontecimentos multiplanares.
Novas coralidades podem ser produzidas tanto quanto tradicionais e
recorrentes manifestacdes de grupos em performance podem, enfim,
ser melhor interrogados.
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Teatro, Audiovisual, Literatura: Didlogos e fronteiras
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A arte situa-se no intervalo, fino como a
pele, que separa a verdade da mentira.
Monzaemon Chilamatsull

Percebendo o cinema

Comecamos nossa discussao a partir do olhar e da percepcao
da obra cinematografica. Em Conversas - 1948, Merleau-Ponty (2009)
faz uma critica ao que denomina de pensamento classico, em que
a experiéncia vivida é tida como subordinada a inteligéncia, que
tornaria inutil a percepgao das coisas por meio dos sentidos, pois
sdo entendidas como “meras aparéncias e apenas o saber metddico
do cientista, suas medidas, suas experiéncias podem nos libertar das
ilusdes em que vivem nossos sentidos” (MERLEAU-PONTY, 2009, p. 2).

Como contraponto ele propde, pela fenomenologia, que a
relagdo com o mundo passe pela percepgao adquirida na experiéncia
vivida, em que o conhecimento nao se dissocia do corpo e corpo e
mente ndo mais se separam.

As coisas nao sao, portanto, simples objetos neutros que
contemplariamos diante de nds; [..] cada uma fala ao
NOSSO Corpo e a nossa vida, elas estao revestidas de ca-
racteristicas humanas (déceis, doces, hostis, resistentes)
e, inversamente, vivem em nds como tantos emblemas
das condutas que amamos ou detestamos. O homem
esta investido nas coisas, e as coisas estao investidas
nele. (MERLEAU-PONTY, 2009, p. 23-24).

Para Merleau-Ponty, até aquele momento, na década de 1940,
o cinema ainda nao havia produzido muitas obras que pudessem ser
classificadas como arte, pois se via preso a légica do estrelato e ao
uso exagerado dos elementos técnicos, como as mudangas de plano,
ou mesmo a grande dependéncia dos didlogos, o que ele chama de
tentacdes “em que ele [o filme] pode ficar aprisionado e encontrar
0 sucesso omitindo os meios de expressao mais propriamente
cinematograficos” (MERLEAU-PONTY, 2009, p. 60).

Ainda que essa critica seja vdlida para diversos filmes que
continuam a ser produzidos dentro da légica do entretenimento, o
1 Apud MACDORMAN, 2021, p. 6.
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cinema na segunda metade do século XX se desenvolve de maneira
marcante como representagao artistica e, nesse sentido, é interessante
que algumas de suas caracteristicas se encontram com o que o préprio
Merleau-Ponty ja apontava como aspectos fundamentais para essa
arte.

O que pode contribuir para a beleza cinematografica
ndo é nem a histdria em si, que a prosa contaria mui-
to bem, nem por uma razado muito maior, as ideias que
ela pode sugerir, nem por fim os tiques, as manias, es-
ses procedimentos pelos quais um diretor de cinema é
reconhecido e que ndo tém mais importancia decisiva
do que as palavras favoritas de um escritor. (MERLEAU-
-PONTY, 2009, p. 61).

Trés anos antes, o proprio tedrico ja apontava para essa questao
em uma conferéncia em que fazia uma relacdo entre cinema e
fenomenologia. “Se, agora, examinamos o filme como um objeto a se
perceber, podemos aplicar, em relagao a isso, tudo o que acaba de ser
dito sobre a percepcao em geral.” (MERLEAU-PONTY, 2003, p. 110). O
filme, como um objeto a ser percebido, vai além da simples imitacao
ou representacao do mundo. Ele passa a ser o espago singular de uma
experimentagao, que se pode dizer até mesmo autdnoma, no sentido
de bastar-se pelo préprio ato da experimentag¢ao em si, a ser observado.

Partindo dessa premissa, neste artigo, olhamos para os filmes
Dolls (2002) e Time (2006) pensando nas relagdes de corpo-sujeito e
das transformacdes que os personagens sofrem ao longo das obras.
Antes de doramas e k-dramas invadirem streamings e tvs nos dias
atuais, no inicio dos anos 2000, poucas obras japonesas e coreanas
quebravam as barreiras de distribuicao para serem exibidas nos
cinemas brasileiros.

Cineastas como o japonés Takeshi Kitano, nascido em 1947 e
o coreano Kim ki-Duk, que faleceu de COVID-19, em dezembro de
2020, prestes a fazer 60 anos, seguem desconhecidos de grande
parte do publico. Ainda assim, filmes como Dolls e Time, que a época
passaram pelo Brasil em mostras e sessdes tematicas, sao obras que
merecem ser redescobertas, pois se mantém relevantes e abertas a
olhares atenciosos. Aqui, o olhar atravessa lentes reguladas a partir
do teatro Bunraku, que servird de referéncia para a discussao e se faz
presente diretamente na primeira obra.
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Figura 1 - Cartaz do filme Dolls (2002).

Fonte: divulgacdo IMDB. Clique ou escaneie o QR code, para acessar o trailer do filme

Em Dolls, o diretor Takeshi Kitano usa a referéncia do teatro
Bunraku nas histdrias de trés casais distintos que se entrecruzam pela
tela. Essas histérias nao obedecem a nenhum tipo de cronologia ou
linearidade que as relacionem umas as outras, fazendo com que o filme
apresente uma sucessdao de cenas e imagens desconectadas umas
das outras, mas que se apresentam em completa harmonia na tela,
diante do olhar do espectador, dentro desse ritmo cinematografico,
do qual fala Merleau-Ponty, em que o fundamental para a construcao
do filme esta na escolha e no arranjo dessas cenas. Nesse contexto, a
relagao com o espectador pressupde nao apenas uma compreensao
do filme, no sentido intelectual, mas requer um estado de apreensao,
de recepcao e percepgao do que se passa na tela.

Para o espectador, o que se estabelece é uma relacdo com
o filme ndo mais como cognitiva e, sim, sensorial. [...] O
que se reivindica é o reconhecimento, no ambito da teoria
do cinema, de um sentido sensivel que se nao é superior
ao sentido légico a este é anterior. [...] A produgao cine-
matografica mais contemporanea se acha intimamente Li-
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gada a uma mudanca de olhar langado ao corpo. O corpo
como reflexo, como metafora, como lugar experimental
de representacao. (BEZERRA, 2010, p. 2).

Essa relagao traz novamente a questao da percepcao, ressaltada
por Merleau-Ponty. Transpondo para o cinema um comentdrio do
préprio autor sobre a pintura, cabe ao cinema ser “ndo uma imitagao
do mundo, mas um mundo por si mesmo” (MERLEAU-PONTY, 2009,

7

p. 58). Esse mundo que é espaco de uma experimentacdo que se
realiza pela percepgao. Dentro desse mundo que seria o cinema, Jean
Louis Baudry discute a relacao do sujeito com o filme.

O espectador identifica-se, pois, menos com o represen-
tado — o préprio espetaculo — do que com aquilo que
nao é visivel, mas faz ver, faz ver a partir do mo-ver que o
anima — obrigando-o a ver aquilo que ele, espectador, vé,
sendo esta decerto a fungdo assegurada ao lugar (varia-
vel — de posi¢des sucessivas) da camera. [...] O mecanis-
mo ideoldgico em agao no cinema parece, pois, se con-
centrar na relagdo entre a cdmera e o sujeito. (BAUDRY,
2003, p.397).

Tratando dessa questdo a partir da area da fenomenologia,
Susane Viegas defende, a partir dos textos de Merleau-Ponty, que essa
relacdo com o filme, na ldgica da percepcao, se da exatamente através
do olhar. Nao apenas o olhar do espectador para o filme, mas também
o olhar que volta do filme para o espectador.

O olhar na percepcao cinematografica coincide e coexiste
com o proprio filme visto e, através do olhar da persona-
gem, o olhar de quem vé é reenviado a si mesmo como
visivel. [...] O ver ndo é simplesmente um pairar sobre os
objectos, como forma de reconhecimento ou de escru-
tinio de propriedades, como, por exemplo, as descricdes
cartesianas de objectos e de pessoas, mas é uma seducao,
um envolvimento de ambas as partes com uma mudanga
nos dois campos. [...] o olhar do espectador, o olhar que
V&, é reenviado para si préprio como visivel para outro. Ver
é ser visivel. (RAINHO VIEGAS, 2008, p. 35-36).

Essa relacdao do olhar é um ponto fundamental em Dolls e vai
ocorrer dentro da referéncia ao Bunraku. Logo na primeira cena sado
vistos trechos de uma apresentagao do espetaculo Meido no hikyaku®,
do autor Monzaemon Chikamatsu (1653-1724). Apds essa primeira
cena € que vao surgir as trés histdrias e a forma como é feita essa

transposicao, da cena dos bonecos para os atores humanos, tem
12 “Mensageiro do submundo”em tradugdo livre.
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como base a relagao tracada pelo olhar das marionetes.

O casal de bonecos, Chubei e Umegawa, aparece liberto
da presenca dos manipuladores. Eles se olham e depois viram na
direcao da camera, nao olhando diretamente, mas para além da tela,
se colocando como observadores dessa histéria que vai ser contada
diante delas. J& em primeiro plano, fica claro que as marionetes se
reconhecem naquela histéria, mas faz com que o olhar do espectador
seja mediado pelo casal de bonecos. O espectador observa aquelas
histdrias através do olhar de Chubei e Umegawa. O olhar, portanto,
parte do espectador para as marionetes, delas para os personagens do
filme e esse olhar para a camera faz com que elas olhem também para
o espectador em si. Esse olhar, portanto, coloca o préprio espectador
em relagao aos personagens daquelas histérias, ja que ele olha as
marionetes, que o olham de volta da mesma forma como olham
os personagens do filme. Essa légica é reforcada no final do filme,
quando mais uma vez, assim que a histdria é encerrada, Chubei e
Umegawa aparecem novamente e o processo se repete, eles se olham
e voltam a olhar para aquela histéria que se encerrou, reafirmando a
posicao de contadores e mediadores daquela histdria.

O filme apresenta em suas histérias um conjunto de imagens
que brinca com elementos da légica do teatro Bunraku, como o uso das
cores, da musica e até mesmo a interpretacao dos atores, num dialogo
entre linguagens. Na primeira histéria, Matsumoto (Hidetoshi Nishijima)
e Sawako (Miho Kanno) sdo apaixonados, mas o rapaz é convencido
pelos pais a abandona-la para se casar com a filha de seu chefe. Apds
uma tentativa de suicidio, Sawako acaba sofrendo graves danos mentais,
levando Matsumoto a rejeitar uma vida socialmente invejada, para se
dedicar completamente a mulher que havia abandonado, em uma vida
errante e sem perspectivas. Essa histéria vai servir como fio condutor
para todo o filme e com isso, é nela que se percebe um uso mais direto
da linguagem do teatro Bunraku. Na segunda histéria, Hiro (Tatsuya
Mihashi), um chefe da méfia, relembra do grande amor, Ryoko (Chieko
Matsubara), a quem abandonou muitos anos antes num banco de um
parque. Ryoko prometeu esperar por ele todos os sabados no mesmo
lugar. Muitos anos depois, Hiro resolve retornar e tentar encontra-la
novamente. Na terceira histéria, Haruna (Kyéko Fukada), uma famosa
cantora pop, abandona a carreira e se isola completamente apds ter
seu rosto desfigurado num acidente de carro. Para voltar a se aproximar
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dela, Nukui (Tsutomu Takeshige), um de seus fas mais devotos, toma
uma atitude drastica, cegando os préprios olhos.

Essas trés histérias vao se desenvolver a partir dos conflitos
existentes entre os deveres sociais e as vontades do individuo,
representados pela légica do gir®, (obrigacbes, lealdade com a familia,
o estado, a classe social) e o ninjé (os “sentimentos humanos”). Esse
pensamento, como ressalta Darci Kusano (1993), trata-se de “uma
ética baseada no confucionismo, com énfase no guiri; um sentimento
religioso alicercado na doutrina budista e também no xintoismo”
(1993, p. 215).

A importancia do giri se da no sentido de um dever comunitario,
de sobrepor o grupo ao individuo, enquanto o ninjé, ao ressaltar a
individualidade se tornaria um pensamento egoista e insensato. “Giri
nega o direito do individuo de ser feliz a custa da sociedade. Ao fazé-
lo preserva a sociedade, enquanto o ninjé, sem o controle do giri, deve
eventualmente destrui-la” (KEENE, 1990, p. 35 - traducado minha)™.

Este pensamento vai ser a base dramatica para os conflitos
presentes em grande parte dos espetaculos do Bunraku, principalmente
nas pecas domeésticas, em que o protagonista precisa decidir entre o
seu dever, o giri, ou suas vontades, seu ninjo. Esse conflito entre o dever
para com a sociedade e as a¢oes individuais ndo se manifesta apenas
no teatro japonés, mas esta também na base da construgao tragica do
teatro grego cldssico. O fio condutor das tragédias era o conflito entre
o homem e o divino. A contradi¢ao entre a vontade divina e a vontade
do individuo. O herdi é sempre alguém capaz de ocupar os mais nobres
postos, tamanha sua forca e coragem. No alto de sua dignidade, surge o
seu lado obscuro, capaz de cometer um erro terrivel, o pior dos crimes.
Um crime praticado por alguém contra a sociedade e que tinha, por
extensao, ofendido os projetos morais do universo. Essa era a origem da
importancia dada a efetividade da punigao. Tratava-se de restabelecer
o equilibrio préprio da justica retributiva.

Importa considerar que, tanto no caso das tragédias gregas,
como no caso do teatro Bunraku, o objetivo nao era a apresentacao do
sofrimento, das dores das personagens, nem mesmo a interpretagao

13 Leia-se “guiri”. Giri representa a grafia equivalente ao termo japonés &I
(ou em hiragana EY). O termo também pode aparecer como guiri em cita¢des de
outras obras, como em Darci Kusano (1993), mas no corpo do texto serd dada prefe-
réncia & forma de equivaléncia direta.

14 Giri denies the individual’s right to be happy at the expense of society. In so
doing it preferves society, as ninjé unchecked by giri must eventually destroy it. (KEE-
NE, 1990, 35).
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dasagdes humanas, massimabordarocomportamento, supostamente
ideal, naquelas sociedades.

Voltando ao Bunraku e a relacao entre giri e ninj6, tomemos o
exemplo da prépria pega que abre o filme Dolls.

Em Meido no Hikyaku, por exemplo, Chubei e a cortesa Umegawa
estao apaixonados, mas apenas com o dinheiro que consegue no
servico de entregas de sua familia adotiva, Chubei nao tem como
fazer uma oferta para o resgate da cortesa®. Para piorar a situagcao do
casal, outro cliente estd decidido a comprar o contrato de Umegawa.
O dever de Chubei, seu giri, ¢ com sua familia e seu trabalho, com o
cumprimento das entregas. Porém, ele acaba cedendo a vontade de
estar com Umegawa e comega a desviar dinheiro das entregas para
poder competir com as ofertas de resgate da cortesa. Seu amigo,
Hachiemon tenta interceder para protegé-lo, mas sé consegue agravar
a situagao, pois Chubei, que acabara de chegar, escuta a conversa e
vé atingida sua honra. Neste momento, levado nao mais apenas pela
vontade, como também pelo orgulho, Chubei usa todo o ouro de uma
importante entrega para comprar o contrato de Umegawa, mesmo
sabendo que aquele ato acabaria por trazer desgraca aos dois.

A partir de entdo, ndo resta nenhuma saida ao casal senao
tentar fugir e, nessa fuga os dois chegam a cidade natal de Chubei,
onde seu pai biolégico ainda vive como fazendeiro. Neste momento,
outro exemplo de giri é apresentado. O pai de Chubei ao saber que o
filho esta na cidade deseja vé-lo, mas resiste a essa vontade, pois sabe
que o seu dever perante a sociedade seria entregar o filho, caso o
visse. Resta a ele rezar pela fuga do casal, numa tentativa inutil ja que
os dois terminam pegos e condenados a morte. No momento final da
peca, Chubei reconhece sua transgressao e retoma a ideia do seu giri.

Chubei:

Eu sou culpado do crime e estou pronto para
minha puni¢ao! Eu sei que ndo posso escapar
da morte. Eu humildemente peco para que re-
zem pelo meu repouso. Mas a visdo da angustia
de meu pai vai ser um obstaculo a minha salva-
¢ao. Por favor, como bondade, cubram o meu

rosto. (KEENE, 1990, p. 194 - tradugdo minha)e.

15 O resgate de uma cortesd se dava com a compra do contrato com seu
dono. Essa compra poderia envolver uma espécie de leildo caso houvesse mais de um
possivel comprador.

16 CHUBEI: I am guilty of the crime and | am ready for my punishment! | know
that | cannot escape death. | humbly request you to pray for my repose. But the sight
of my father’'s anguish will prove an obstacle to my salvation. Please, as a kindness,
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A maior parte das pecas domésticas de Chikamatsu segue
0 mesmo padrao dessa trama, em geral envolvendo um amor
impossivel de se realizar em vida, tendo na morte a forma que o casal
encontra para se manterem unidos. Ao ceder completamente ao ninjé,
0 personagem acaba tornando-se vitima de suas prdprias decisdes,
desencadeando uma sucessao de acontecimentos que vao leva-lo a
uma situagao da qual ndo tem como escapar. Em Dolls esse conflito
€ uma questao central para todo o desenvolvimento do filme. Assim
como ocorre em geral no Bunraku, nas trés histérias de Dolls é sempre
0 personagem masculino quem desiste de cumprir seu dever para,
de certo modo, resgatar a personagem feminina. Em ambos os casos,
tanto no Bunraku quanto em Dolls, essas agdes e reagdes, tomadas
a partir de principios individuais, levam esses casais a deixarem de
pertencer a qualquer grupo, passando a se portar como parias dentro
da sociedade.

Para Le Breton, “os simbolismos de uma sociedade confundem-
se, conferindo sentido e valor as iniciativas humanas e aos eventos
didrios ocorridos em certo ambiente” (2009, p. 41). Em Dolls, essa
exclusao a qual os personagens vao ser submetidos, pelo conflito
entre o giri e o ninj6, vai inferir diretamente em seus corpos e na
relacao deles com a sociedade. Sawako tenta o suicidio e, mesmo
resgatada por Matsumoto, a jovem passa a viver numa espécie
de transe, fazendo com que o casal se transforme nos “mendigos
acorrentados”. Na segunda histdria, Ryoku dedica sua vida a espera
de um amor do passado, porém, quando Hiro decide procura-la
novamente, os dois estao envelhecidos, de modo que ela ja ndo o
reconhece mais. Quando o casal comeca a se reaproximar, Hiro se vé
exposto as circunstancias que geram seu assassinato, justamente por
ter cedido aos seus sentimentos pessoais. Na terceira histéria, Haruna
se isola apds seu acidente e seu fa, Nukui, abandona completamente
sua vida anterior ao cegar os préprios olhos para poder se aproximar
dela. Da mesma forma que Hiro, seu ato individual é justamente o que
vai leva-lo a uma morte inevitavel.

O que estd em jogo em Dolls, portanto, ndao é uma simples
imitagao, ou até mesmo uma transposicao das técnicas e convengdes
do teatro de bonecos para o filme e seus atores. Trata-se de uma
experimentagao, umarecriacao a partir dessas referéncias. Retomando
cover my face. (KEENE, 1990, p. 194).
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a questao do olhar, quando os bonecos de Chubei e Umegawa olham
para aqueles personagens, eles veem ndo uma imitagdo, mas um
reflexo de sua prépria histéria. Nas palavras de Cassio Abe:

Marionetes espreitam o mundo dos humanos. E trés
grupos de humanos que tém o mesmo destino das
marionetes — o destino do arrependimento — apare-
cem na tela. Portanto, o mundo dos humanos descri-
to aqui pode ser tomado como “as recordagdes de
marionetes”. (2005, p. 255 — tradugdo minha)".

Figura 2 - Relagao estabelecida pelos bonecos, Chubei e Umegawa, direcionando o
olhar para o casal de “marionetes humanas”, Matsumoto e Sawako. Fotogramas do filme

Dolls (2002) - 5'40" - 6'45".

Dentre as recordacdes, esta a vergonha, a exclusao gerada pela

individualidade, pela quebra do dever com o grupo, pela submissao

ao julgamento alheio.

17

Para evitar tanto os descontentamentos pessoais como os
coletivos, o individuo se conforma espontaneamente as
expectativas de seus parceiros, seguindo cédigos de inte-
racao e de conduta afetiva. Seu grupo de pertenca exerce
a pressao que confere normatividade aos comportamen-
tos. A vontade de oferecer uma imagem positiva de si esta
estreitamente relacionada com o receio de perder a face

ou de sentir vergonha. (LE BRETON, 2009, p. 94).

Puppets peer into the world of humans. And three groups of humans who

have the same fate as the puppets — the fate of regret — appear on the screen. There-
fore, the human worlds depicted here can be taken as “the recollections of puppets”.

(ABE, 2005, p. 255).
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Antropdlogo e socidlogo, Le Breton trata dessa relagao entre o
homem, seu corpo e asociedade, criticando fortemente o pensamento
dualista que separa o corpo do individuo. Ele traz a tona questdes
sobre as formas de como se pensa o corpo na sociedade, ressaltando
a importancia das relagdes culturais e sociais na formacao do corpo
e do individuo, indissociaveis um do outro, mas também tratando
da forma com o individuo se relaciona com esse corpo, como esse
corpo € visto, pensado e, principalmente, objetificado. “O corpo
é uma construcado simbdélica, ndo uma realidade em si. [...] O corpo
parece evidente, mas definitivamente, nada é mais inapreensivel. Ele
nunca € um dado indiscutivel, mas o efeito de uma construcao social
e cultural”. (LE BRETON, 2011, p. 18).

Figura 3 - Cartaz do filme Time (2006). Fonte: divulgacdo IMDB.
Clique ou escaneie o QR code, para acessar o trailer do filme

Essas questdes ja aparecem em Dolls, contudo, no filme Time
(Shi Gan, 2006), do diretor sul-coreano Kim Ki Duk, elas vao ganhar
ainda mais forca. Além da relagao com o tempo, que se demonstra
no préprio titulo do filme, Time vai lidar com temas como a relacao
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com o outro, a inseguranga, a objetificacao do corpo, a banalizacao
das intervengdes cirurgicas e, principalmente, com a identidade do
ser, a relacao do individuo com sua prépria imagem e as crises geradas
pelas intervencdes no préprio corpo, que se refletem nao apenas no
individuo, mas na sua relagao com o outro.

Ja nas primeiras cenas, vemos imagens da realizacao de uma
cirurgia plastica de uma mulher que, ao sair da clinica esbarra com a
protagonista da histdria, Seh-hee (Ji-Yeon Park), deixando cair o quadro
de uma mulher no chao, que se quebra. A partir dai o filme gira em
torno da relagado de Seh-hee com Ji-woo (Jung-woo Ha). Depois de dois
anos juntos, ela comeca a acreditar que seu namorado esta perdendo
o interesse nela. Movida pela inseguranga da sua imagem para o outro,
Seh-hee decide desaparecer, mudando completamente seu rosto,
por meio de uma extensa cirurgia plastica, realizada na mesma clinica
que vimos na cena inicial do filme. Passados os seis meses necessarios
para sua recuperagao, ela reaparece para conquistar Ji-woo como
outra mulher, See-hee (Hyeon-a Seong).

A preocupagao com o retrato, e, portanto, essencialmen-
te com rosto, tomard uma importancia crescente ao lon-
go dos séculos (a fotografia substituindo a pintura: assim
a quantidade de documentos de identidade, cada qual
adornado por uma foto, dos quais dispomos hoje. A indi-
viduagao pelo corpo se afinando pela individuagao pelo
rosto) (LE BRETON, 2011, p. 66).

N3o somente o rosto, como o corpo e, mais do que ele, aimagem
dos corpos vai ocupar um lugar de destaque ao longo do filme. Um
dos espacos centrais dentro da histéria é um parque cercado por
inUmeras esculturas erdticas. A presenca dessas esculturas, assim
como a interacao dos personagens com elas, reforca a relagdo com
o corpo, aqui definitivamente explorado e objetificado. Imagens de
corpos que funcionam nao apenas como objeto, mas também como

espaco de intervencao.

O corpo ndo € mais um destino ao qual nos abandona-
mos, ele é um objeto que fabricamos a nossa maneira.
A relagao da consciéncia do sujeito com seu corpo mo-
dificou-se profundamente. O imaginario contemporaneo
subordina o corpo a vontade, faz do primeiro um objeto
privilegiado do ambito da segunda (LE BRETON, 2011, p.
247).

38



A crise de identidade ja se apresentava antes mesmo da
mudanca de rosto. Logo no inicio do filme Seh-hee tem um ataque de
ciimes na cafeteria e, na cena seguinte aparece pedindo desculpas
“por ter sempre a mesma cara de tédio”. Preocupada com o possivel
desinteresse do namorado, Seh-hee comeca a instigar Ji-woo a pensar
em outra mulher quando os dois comegam a fazer sexo.

Seh-hee: Se lembra da garota que bateu no seu
carro?

Ji-woo: Nao.
Seh-hee: Mentiroso! Seja honesto.
Ji-woo: E dai?

Seh-hee: Nua, ela estaria mais exuberante. Com
seios fartos.

Ji-woo: O que esta fazendo?

Seh-hee: Estd pensando nos seios dela? Esta
bem, pense nela. Essa mao é dela.

Ji-woo: Sabe, esta ficando bizarro.

Seh-hee: Pense em mim como se fosse ela.
(TIME, 2006).

Esse didlogo revela muito mais do que um fetiche. Depois de
dois anos de namoro, Seh-hee se convence de que a Unica forma
de manter o relacionamento é assumir uma nova identidade. Esse
pensamento foi o estopim que a levou a fazer a cirurgia de mudanga
de rosto. Essa atitude, porém, desencadeia uma crise perante a sua
prépria identidade, especialmente quando percebe que, mesmo
apds seis meses de abandono, Ji-woo ndao consegue esquecer Seh-
hee, levando-a a ter ciimes de si mesma, da mulher que ela fora
antes e que ja ndo é mais. O rosto, como marca da identidade, faz
com que ela ja ndo se reconheca mais na mulher anterior. Ao mudar
seu rosto ela assume uma nova relagao, que vai modificar sua prépria
personalidade.

As crises de identidade s3o uma das consequéncias possi-
veis do transtorno da integridade corporal ou das modifi-
cagoes plasticas no corpo. A fenomenologia ontem (Merle-
au-Ponty), a antropologia hoje, mostram-nos que o corpo
é a condi¢cao do homem, o lugar de sua identidade, o que
se lhe arranca ou o que se lhe acrescenta modifica sua re-
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lagdo com o mundo de maneira mais ou menos previsivel.
[..] Nao se trata de modificar um ser mecanico e de subtrair
uma peca defeituosa em um motor; trata-se de modificar o
ser organico do homem (LE BRETON, 2011, p. 399).

O filme se apoia na repeticdo como um recurso para trabalhar
com esse tema da identidade, alternando e alterando de maneira
ciclica pequenos elementos. Um exemplo esta na foto do casal de
namorados, sentados em uma das esculturas do parque, que vai
reaparecer substituida por uma nova foto, com ambos no mesmo
lugar, agora com a nova See-hee.

Figura 4 — Repeticdo dgs fotos de casal no parque de escultyras. Ji-woo (Jung-
woo Ha) com Seh-hee (Ji-Yeon Park), & esquerda, e See-hee (Hyeon-a Seong), &

direita. Fotogramas do filme Time (20086).

Um café e a prdépria clinica de cirurgias plasticas também
servem de cendrios constantes para onde os personagens sempre
convergem. O prdprio Ji-woo, ao descobrir o ocorrido, decide que
a forma de lidar com essa relagao é repetir a agdo de sua amada e
transformar ele também, seu rosto, ressurgindo como uma nova
persona. Na tentativa de (re)encontrar a nova versdo de seu amado,
Seh-hee/See-hee acaba por testemunhar a sua morte e, incapaz de
lidar com a perda, retorna novamente a clinica, encerrando o filme
com uma repeticao das cenas iniciais, revelando enfim que a mulher
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com quem a protagonista esbarra no inicio, é essa versao final dela
mesma, apds as transformacgodes.

Esse movimento ciclico, encerra a histéria em seu inicio,
resetando o préprio tempo e ressalta a crise de identidade que
perpassa o filme revelando a protagonista desmembrada em multiplos
eus. Suas versdes se tornam de tal forma estranhas uma para a outra,
que se encontram no fim do filme, que é também a repeticao de uma
das primeiras cenas. A foto que Seh-hee derruba no chao e leva para
consertar a moldura, aparentemente pertencente a uma estranha,
é dela mesma, ainda que nao deixe de ser de outra, pois é daquela
pessoa que Seh-hee esta prestes a se tornar, See-hee. Enquanto que
a prépria mulher mascara com quem ela esbarra é, e nao é, também
ela mesma. Esse encontro, realizado no inicio do filme, mas revelado
apenas na ultima cena, demonstra o completo descolamento entre
essas identidades, (re)abrindo o tempo em que a histdria tende a se
repetir de forma infinita.

As obras discutidas aqui se utilizam da suspensao da descrenca
em uma convencao com o espectador. Enquanto em Dolls somos
apresentados aos bonecos Chubei e Umegawa ganhando vida
e observando os casais que sofrem em vida para finalmente se
encontrarem na morte, honrando a tradicdo das histdrias de
Chikamatsu, em Time a suspensao da descrenca esta na fragmentacao
da personagem que abre e fecha a histdria para si mesma. Explodida
em seus eus, a protagonista enxerga do-e-no fim o reinicio de sua
histdria, dissociada de si mesma. Entendendo o cinema como espaco
de experimentacao, ambos os filmes apresentam transformagdes
expressas pelas manipulagdes do corpo. Assim como 0s casais
de Dolls, em Time também os personagens vao se transformar em
marionetes de um conjunto de manipulacdes que eles mesmos se
impuseram. Porém, enquanto em Dolls nés vemos casais de humanos
que se portam como marionetes, manipulados pelo préprio destino,
em uma histéria contada pelos bonecos do Bunraku, em Time vemos
um Unico casal cuja manipulagao estd justamente na transformacao
direta de seus corpos e identidades, numa disputa de personagens/
personalidades, que dilacera sua relacao e suas préprias identidades,
terminando num reencontro dessas identidades repartidas, que nao
mais se reconhecem, reabrindo o tempo.

Seja pelo descumprimento do dever, dentro da légica do teatro
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Bunraku, que vemos em Dolls, ou mesmo pela auto-objetificacao e
manipulagao de sua prdpria identidade, que vemos em Time, estamos
diante de uma violéncia que recai sobre as personagens que advém
das suas prdprias agdes, que os transforma e violenta também o meio
a sua volta, tendo o sacrificio como Unica solugao final.
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Cenografia é arte que respira no palco, iluminando a
beleza da vida.
Yoshi Tanokural8

Prélogo

CaioF.Abreuéumaclamadoescritordaliteraturacontemporanea
brasileira. Escreveu poemas, contos, crbnicas, romances e pegas de
teatro. E escritor de dois livros de contos importantes como Morangos
mofados e Estranhos estrangeiros. No teatro, seus textos perpassam
geracOes e recebe montagens e trabalhos nao sé no meio académico,
mas na producgao teatral de um modo geral”.

A peca A Comunidade do Arco-Iris foi escrita na década de 1970
e estreou nos palcos em 1979, na cidade de Porto Alegre — RS, com
direcao da encenadora Suzana Saldanha. Seu texto foi publicado pela
primeira vez em 1997, no livro Teatro Completo, que relune toda a obra
dramaturgica do escritor. E em 2013, ganhou uma edicao voltada para
criangas, com ilustracdes do artista visual Victor Tavares.

A Comunidade do Arco-Iris apesar de ser um texto curto,
com poucas indicacdes cénicas, apresenta personagens com
potencialidades proficuas para uma discussao sobre a representacao
do espaco. Dessa forma, a investigacao do espaco pode se valer
também da andlise das personagens.

O texto dramatico possui particularidades que precisam ser
consideradas em qualquer proposta de andlise.

18 Apud HOWARD, 2015, p. 22.
19 No ano de 2022, por exemplo, alguns grupos e cursos de teatro estiveram
em cartaz com pecas do escritor, com textos na integra ou com adaptagdes. A Escola
de Teatro “Cobogd das Artes”, de Recife esteve em cartaz com o espetdculo Pode
ser que seja s6 um leiteiro 1d fora. O espetdculo estd disponivel no link de Youtube do
rupo: https.//youtu.be/kYklk6swTX8. A “Companhia de Solos & Bem Acompanhados”
RS) circulou com a montagem Caio do Céu. A produgdo traz para a cena o proprio
artista, transpondo para o palco o universo do escritor através de cronicas, cartas,
contos, poemas, textos teatrais, depoimentos, musica ao vivo e proje¢cées. A monta-
gem conta com a dire¢ao do diretor e amigo pessoal de Abreu, Luis Artur Nunes. Mais
informacdes sobre o espetdculo podem ser conferidas na pdgina do grupo: https.//
deborahfinocchiaro.com/caio-do-ceu/. O curso de Licenciatura em Teatro, da UFT/
Palmas, apresentou o espetdculo A Maldicdo do Vale Negro, peca escrita por Caio Fer-
nando Abreu em parceria com Luis Artur Nunes. A Montagem foi dirigida pela Profes-
sora Renata Ferreira. Mais informagées podem ser conferidas através do link: https.//
ww2.uft.edu.br/index.php/ultimas-noticias/31902-formandos-do-curso-de-teatro-da-
-uft-estreiam-espetaculo-de-formatura-no-dia-0Ol-de-dezembro.
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Apesar de se tratar de um texto construido para ser encenado, a
leitura espacial deve levar em consideragao nao apenas as indicagoes
cénicas deixadas pelo autor, mas uma andlise que circunda todo o
texto.

O profissional que trabalha com o processo de criagao dentro
das visualidades da cena, lida diretamente com conceitos e estudos
que permeiam o espaco, desde o texto até a sua materializagao.
Dessa forma, aprofundar em abordagens que possibilitam explorar
a representacao do espaco no texto podem contribuir para um
direcionamento no processo de criagao cenografica.

Nesse sentido, foi necessario dialogar com os estudos préprios
da cenografia teatral, pois se trata do campo, dentro de uma producao
teatral, responsavel pela instauragao do espaco cénico. Tendo em
vista que a cenografia abarca diversos outros aspectos necessarios a
produgao cénica, na qual o didlogo com outras linguagens e técnicas
sao indispensaveis quando se pretende criar um projeto cenografico.
N3ao se teve a pretensdo de deixar como produto final um projeto a
ser executado. O que se pretendeu foi deixar um estudo do espago
da peca de Abreu que possa servir como ponto de partida para um
futuro processo de criagao.

1. Uma proposicao artistica: registros de um processo
inacabado

Refletir sobre um processo criativo, mesmo que este esteja
previsto em uma pesquisa, é um desafio. E tentar, de algum modo,
explicar algo que, por vezes, é bastante particular. Eum expor-se que,
em principio, parece um tanto assustador. Contudo, assumo o risco de
trazer uma explicagao, ainda que simpléria, mas que de algum modo
possa dialogar com a leitura espacial realizada anteriormente. Cecilia
Almeida Salles, ao discutir sobre os aspectos que envolvem o processo
de criacao artistica, em Gesto Inacabado, salienta para o fato de que:

Muitos aspectos da criagdo artistica aparecem a seus
fruidores envoltos em uma aura que mais mitifica do que
explica esse engenhoso labirinto da mente humana. Por
outro lado, surgem, as vezes, explicacdes simplistas que
poderosamente transformam o labirinto em uma traje-
téria linear, que ndo apresenta nem sequer pequenas
curvas, que guardem alguma espécie de mistério: dis-
torcendo a complexa légica que envolve o ato criador
(SALLES, 1998, p.12).
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E por meio dessa explicagao, aparentemente simplista, mas
poderosa, pontuada por Salles, que pretendo apresentar aqui a
trajetdria queiniciei de um processo de criagao. E importante ressaltar
que a proposicao artistica, compartilhada neste trabalho, é parte de
um processo ainda em seus primeiros passos. O que se tem aqui,
sao ideias e especulagoes visuais construidas a partir de uma leitura
espacial da obra analisada, que possa servir de base para uma futura
e possivel materializagao.

2. Em busca de um processo de criacao

Antes de adentrar na proposicao artistica em si, é interessante
pontuar o que se entende aqui por cenografia e a funcdo que ela
desempenha quando direcionada a cena teatral?®, mas sem aprofundar
em terminologias ou perspectivas histéricas minuciosas da evolucao
da cenografia ao longo do tempo?. Pensamos a cenografia em seu
sentido moderno, tal como colocado por Pavis, como “a ciéncia e a
arte da organizacdo do palco e do espaco teatral [..] uma escritura
cénica em trés dimensdes” (PAVIS, 2015, p. 45). A discussdo em volta
das defini¢cdes e entendimentos que permeiam a cenografia € extensa
e complexa. Contudo, mais do que uma composicao tridimensional
responsavel pela organizagdo do palco e do espago, se percebe
que muito dos entendimentos que abarcam uma perspectiva
mais contemporanea da producgao cenografica se interessam por
evidenciar o papel ativo e relacional que ela desempenha junto aos
outros elementos que compdem o fazer teatral.

Por muito tempo predominou a ideia que vinculava a cenografia
a mera fungao de decoragao, de uma ilustragao passiva e ideal do texto
dramatico.

20 A cenografia ndo se limita a linguagem teatral, cinema ou televisgo. O mer-
cado de trabalho e as possibilidades de insercdo do cendgrafo expandiram significa-
tivamente nas ultimas décadas. Diversas atividades solicitam o servigo do cendgrafo,
como museus, exposigoes, feiras, shows musicais. Além das decora¢bes em vitrines de
lojas, shoppings, festas de aniversdrios e casamento, entre outras.

21 Para quem deseja compreender melhor a evolu¢do da cenografia ao longo
da histdria da linguagem teatral, indico os livros: Cenografia, de Anna Mantovani e
Cenografia: Uma breve visita, de Cyro Del Nero. MANTOVANI, Ana. Cenografia. SGo
Paulo: Atica, 1989. DEL NERO, Cyro. Cenografia: Uma breve Visita. SGo Paulo: Claridade,
2010.
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Hoje, a cenografia recusa-se a desempenhar o papel de “simples
figurante” do texto e a nocdo de ornamentacdo deu lugar a uma visdo
que compreende a cenografia enquanto dispositivo capaz de “esclarecer
e (hdo mais ilustrar) o texto e agdo humana, para figurar uma situacao
de enunciagdo (e ndo mais um lugar fixo), e para situar o sentido da
encenacao no intercambio entre um espaco e um texto” (PAVIS, 2015,
p. 45).

A cenografia, sob uma perspectiva mais contemporanea, se
estabelece como elemento ativo e participante da encenagao.

Eduardo dos Santos Andrade adota em sua pesquisa um
entendimento da cenografia a partir da “ideia de uma ‘matéria’, ou de
uma fisicalidade espacial e tangivel que se relaciona com o ator, com a
cena, com o publico e com o processo de efabulacao e de imaginacao”
(ANDRADE, 2021, p. 227).

Howard (2015), em seu livro O que é cenografia?, traz diversas e
diferentes defini¢gdes, colhidas em 2009, de cendgrafos, artistas e
pesquisadores da area em diversos paises. Entre elas, a da brasileira
Lidia Kosovski, que definiu cenografia como “uma matéria que amplia
a poesia inscrita no gesto do ator” (KOSOVSKI apud HOWARD, 2015,
p.19). Para o canadense Michael Levine, ela seria “a manifestacao fisica
do espago imaginario” (LEVINE apud HOWARD, 2015, p. 19). Astrid
Almkhlaafy, de Singapura, entende a cenografia como “a invocacao de
um espago imersivo de experiéncias” (ALMKHLAAFY apud HOWARD,
2015, p. 22). J4 a grega Yannis Thavoris, evidencia no seu entendimento
a relagao que a cenografia estabelece com os outros elementos da
cena, a definindo como “a mediadora visual da troca entre intelecto,
espetaculo e publico” (THAVORIS apud HOWARD, p. 21). O conceito
de cenografia é extenso, definicdes que abrangem aspectos tao
amplos que poderiamos propor uma pesquisa apenas para discutir o
que se entende por cenografia na contemporaneidade. Citei algumas
definicdes que, embora diferentes, caminham para um entendimento
que tenta, de alguma forma, abarcar a complexidade que gira em torno
dessa linguagem.

A definicao proposta por Astrid Almkhlaafy, que define cenografia
como a invocagao de um espaco imersivo de experiéncias, me faz
pensar nessa complexidade e autenticidade que gira em torno tanto
do fazer quanto do receber o espaco cénico. Um processo de criacao
permeado por olhares que evocam experiéncias tao intimas e intuitivas
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quanto técnicas diversas, simples ou refinadas. Temos também o sujeito
receptor, que vivencia o evento teatral de forma bastante particular e
imprevisivel e que, embora ndo seja um elemento espacial propriamente
cénico, se relaciona diretamente com a cena e intervém sobre ela. Seu
funcionamento depende, em parte, de como se dara essa recepcao.

A cenografia é por si s6 uma arte integrada, que interage
com os diversos elementos que envolvem a producdao de um
espetaculo, direcao, atores, figurino, sonoplastia, iluminacao e todos
esses elementos juntos, organicamente, preenchem o espago da
cena. “Cenografar’ é estabelecer um jogo de correspondéncias e
proporcdes entre o espaco do texto e aquele do palco, é estruturar
cada sistema ‘em si’, mas também considerando o outro numa série
de harmonizacdes e defasagens” (PAVIS, 2015, p. 45). O trabalho do
cendgrafo jamais sera solitario, a prépria demanda do fazer exige
dele uma postura articulada. O trabalho desenvolvido pelo cendgrafo
€ essencialmente colaborativo. Portanto, é necessario que haja um
esforco para que o processo evolua por meio da coletividade.

Sobre processos coletivos que envolvem individuos com papéis
tdo diversos, como no caso do fazer teatral, Cecilia Almeida Salles
ressalta que esses processos costumam demonstrar uma rede criadora
bastante densa: “Tudo que estd sendo descrito e comentado ganha a
complexidade da interacao (nunca facil, de uma maneira geral) entre
individuos em continua troca de sensibilidades” (SALLES, 1998, p. 50).
E comum que ocorram conflitos, divergéncias, mas um bom resultado
depende, em parte, de uma convivéncia harmoniosa entre equipe
técnica e artistica durante o processo.

O cendgrafo é o profissional responsavel por criar a cenografia,
participar e acompanhar todo o processo, da concepgao a sua
concretizagao diante de uma plateia. José Carlos Serroni, em Cenografia
Brasileira: notas de um cendgrafo, lembra que hoje o cendgrafo nao é mais
um pintor de teldes, como o foi por muito tempo, ele nao é maisapenas
um técnico. "O cendgrafo participa da conceituacdo do espetaculo no
espaco. Ele é também, sem duvida, um artista. Precisamos lembrar
sempre que ele faz parte do contexto teatral tanto quanto o ator”
(SERRONI, 2013, p. 25). A responsabilidade e complexidade que gira
em torno do que se espera ser as atribuicdes de um cendgrafo se
mostram desafiadoras. Além da responsabilidade de criar a identidade
visual do espetaculo, ele esta incumbido de conduzir todo o processo

49



junto a equipe técnica, dialogando permanentemente com os demais
criadores, que possuem, por sua vez, suas proprias atribuicdes dentro
do amplo processo que circunda o fendmeno teatral.

"O processo de trabalho do cendgrafo é pessoal, é artistico,
mas também demanda conhecimento técnico” (COHEN, 2007, p.
40-41). Uma diversidade de conhecimentos e técnicas necessarios a
concepgao e produgao do espago da cena. Conhecimentos relativos
ao texto dramatico, ao espago e suas variagdes, como projetar um
espaco, criar elementos para ocupa-lo, composicao, cores, luz, além
de um conjunto de técnicas destinadas a confecgao, materiais,
ferramentas, uso de tecnologias. Como cada processo € diferente, as
demandas também podem ser diversas.

Howard (2015) aborda em seu livro sete aspectos relevantes
dentro de um processo de criacao da cenografia de uma peca.
Apesar da experiéncia tedrica ser em boa parte voltada para grandes
producdes, considero que os aspectos abordados no livro se tornam
relevantes em qualquer processo, seja em uma grande producao ou
um trabalho desenvolvido em sala de aula. Como ja mencionado, a
cenografia é um dispositivo que se relaciona e interage intimamente
com todos os elementos que compdem a producao teatral e a cena,
enquanto evento diante do publico. Nao seria possivel nessas poucas
paginas aprofundar cada uma delas.

Um espetaculo teatral pode nao surgir exclusivamente de um
texto dramatico previamente escrito, pode partir ou ser inspirado
em textos de outros géneros, poesias, contos, textos jornalisticos,
além de musicas e outras midias. Em algumas propostas, o texto
surge conforme o processo avancga, priorizando ou nao um trabalho
colaborativo. A proposta da pesquisa parte de uma metodologia na
qual o texto dramatico é o material de base. A partir da leitura espacial
da obra realizada anteriormente, algumas ideias surgiram e foram
compartilhadas. Compreendo o estudo do texto (quando ele é o ponto
de partida), como o primeiro passo para a concep¢do do espaco cénico.
N3ao necessariamente deva ser um processo solitdrio e individual, é uma
analise que pode ser realizada em conjunto com a equipe. Contudo,
percebo que, quando o processo permite que haja esse momento de
leitura e estudo prévio do texto, além de enriquecedor, torna o processo
mais dinamico, permitindo que no primeiro encontro com a equipe, ja
seja possivel uma troca de “figurinhas” e uma relacdo mais intima com a
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obra a ser encenada.

Howard (2015) dedica parte do seu livro para uma andlise
propriamentedotextodramatico,queconsidera,enquanto profissional
da cenografia, um ponto de partida inspirador para se encontrar a
solucao visual da peca. A autora, nesse sentido, se reconhece como
uma “detetive visual” em busca de indicios que, quando reunidos e
em seu devido tempo, darao uma solugao surpreendente para todo
o mistério de como montar a pega” (HOWARD, 2015, p. 61). Quando
se trata de buscar os indicios espaciais do texto, a fim de conceber
um espago concreto, € importante trazer para a pesquisa o olhar de
uma cendgrafa e tedrica experiente como Howard. E certo que cada
profissional acaba criando seu préprio método e que cada trabalho
pode percorrer caminhos particulares em torno da sua concepcao.
Contudo, as consideracdes da autora sao, sem duvida, bastante
significativas e eficazes na analise do texto teatral.

Para a autora, mesmo que o texto traga todas as informacoes
necessarias a concepcao do espaco, nem sempre € possivel confiar:
"O texto é territério inexplorado e que ainda estd para ser mapeado”
(HOWARD, 2015, p. 62). E produtivo ler o texto varias vezes, cada vez como
um propdsito diferente, sendo que a primeira leitura seria apenas para
apresentar a histéria e as personagens. Nesse momento, a autora indica
isolar as referéncias geograficas e criar um mapa imaginario da paisagem
da peca. Durante as leituras seguintes, sempre muito cuidadosas, outros
indicios vao surgindo, a musicalidade do texto, as cores, texturas, escalas
etc. Uma ressalva feita pela autora e que, certamente, faz muita diferenca
no processo, é que a leitura do texto precisa ser prazerosa, pois apesar
de constar como uma parte do trabalho, ela ndo deve necessariamente
ser magante ou mecanica. Uma leitura prazerosa pode contribuir muito
para que haja uma conexao real e profunda com o texto, de forma que o
despertar criativo possa fluir de forma mais natural.

Aby Cohen enfatiza que uma analise mais profunda do texto
liberta o idealizador do dispositivo cenografico para um trabalho
mais criativo e menos ilustrativo. “Na medida em que mergulhamos
no texto e trazemos a sua superficie uma sintese, um olhar, torna-
se possivel, sem distanciar-se da obra, propor uma outra visualidade
que dialogue com ela” (COHEN, 2007, p. 46). A autora diz ainda que
“esse mergulho na obra e nas intenc¢des da realizagao teatral ajuda a
evitar que os artistas fiquem retidos, iconograficamente no caso da
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Cenografia, na superficie da fabula” (COHEN, 2007, p. 46). Quanto
mais aberto o artista estiver para receber o texto, mais liberdade e
possibilidades ele tera na criagao do espaco cénico.

Para Nelson José Urssi, “a cenografia, como forma e substancia,
é pensada e criada em relacdo ao texto dramaturgico como um
mapa de possibilidades eletivas” (URSSI, 2006, p. 80). As indicacdes
existentes no texto possibilitam indmeros caminhos para desenvolver
um projeto que supra as necessidades da encenacao.

Sé é possivel identificarmos a existéncia de uma signi-
ficagdo, identificando a agdo de varios aspectos comu-
nicacionais e linguisticos do texto. Para a cenografia im-
porta a identificacdo e o uso consciente principalmente
dos signos estabelecidos e convencionais para enrique-
cer a criagao espacial cénica. O texto dramaturgico é de-
senvolvido para que cada agao se dirija do palco — a cena
— para o espectador - a plateia. Esse eixo de significacao,
passivel de inUmeros tipos de analise, permite a identifi-
cacao de uma fenomenologia da experiéncia da estética
teatral, da sociologia da representagao a psicologia do
receptor (URSSI, 2006, p. 80).

Ao ler a obra é possivel construir, por meio do imaginario, o
espago dramatico do texto. Quando se trata de uma leitura, cujo
interesse estd em buscar uma possivel materializacao para a pega, é
muito provavel que o pensamento esteja condicionado a construgao
desse espaco e, ao enredo, tempo, personagens, que se alinham para
dar vida a ele. Uma infinidade de possibilidades surge e se molda
enquanto adentro na histdria e me deixo levar pelos olhares e
desdobramentos das personagens.

Esse momento é enfatizado por Gianni Ratto, na seguinte fala:

HA UM PROCESSO MENTAL especificamente conectado
com o ato criativo, um momento magico que pertence a
intuicdo, momento a partir do qual a ideia da obra é vis-
lumbrada numa imagem confusa e sem forma, mas que,
todavia, revela-se potencialmente pronta: é esse mo-
mento que tentaremos captar para poder acompanhar
a evolucdo de uma ideia que se formalizou no desenho
final. E a partir dessa identificagdao que nosso projeto po-
derd comegar a tomar forma (RATTO, 2001, p. 25).

Uma sugestao, que Howard acrescenta para o estudo do texto,
seria uma leitura em voz alta com o diretor ou com toda a equipe.
Dessa forma, a busca por significados seria realizada através de um
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trabalho conjunto e colaborativo. Uma decupagem da trama em

pequenas partes. Aqui se fariam os primeiros desenhos, uma espécie
de storyboard visual. Nao ha necessidade, nesse primeiro momento,
de desenhos elaborados, apenas rascunhos rapidos e fluentes. Apds
essa parte, seria a criacdo de um quadro sobre a forma geral da
peca, constando os nomes das personagens, as cenas seguidas dos
numeros das paginas, horario, local etc. Pode-se também registrar os
mobilidrios, objetos cénicos, aderecos. O resultado dessa estratégia
seria uma planilha desenhada a mao. Dessa forma ficaria mais facil
perceber quais as demandas do texto e as necessidades da encenacao,
além da possibilidade de prever os problemas técnicos que poderiam
surgir no decorrer do processo.

Nas primeiras leituras, anotei algumas informacdes que
considerei pertinentes para a compreensao da histdria: a estrutura da
peca, quantidade de cenas, personagens, informacoes retiradas das
indicacdes fornecidas pelo dramaturgo. Surgiram alguns rascunhos
pouco elaborados, mas que permitiram explorar as primeiras
impressdes visuais da peca. Unir texto e imagem também ajuda a
memorizar com mais precisao a histdria e ter essas anotagdes a mao,
torna mais facil o processo de recordar algumas informacdes quando
necessario.

Imagem 1: Estudo do texto: decupagem

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora
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A Comunidade do Arco-Iris possui uma estrutura simples, sdo 13
cenas em um Unico ato. Toda a peca se passa em um Unico ambiente,
portanto, ja se sabe que ndo havera troca de cenario, a menos que
no decorrer de um processo, se decida incluir novas cenas e ampliar
as possibilidades de composicio visual. E um dia de festa, de
comemoragao. O que se espera é uma atmosfera alegre e colorida em
meio ao verde da floresta.

Nas leituras seguintes, outras anotacdes. Uma espécie de
decupagem da pega, detalhando algumas cenas que me parecem
mais determinantes para o desenrolar da histéria. Essa decupagem,
posteriormente, pode ser melhor trabalhada, com informacdes mais
precisas e detalhadas de cada cena. Desenhos mais elaborados,
considerando no espago o transito das personagens. Assim teremos
uma maior noc¢ao das necessidades que a cena requer.

Imagem 2: Estudo do texto: decupagem

Fonte: Acervo pessoal da pesquisadora

Essas anota¢cdes permitem visualizar a evolugao da trama no
decorrer das cenas. Aqui, considerei importante registrar os objetos
que cada personagem traz consigo, 0 momento que alguns deles
somem e quando retornam. Na cena 5, as personagens compartilham
suas memoarias. Aqui fica em evidéncia o espaco “de fora” que cada
uma relata. Logo apds, o hino, que revela o sentimento topofilico que
0s moradores constroem pelo espaco do recanto em contraposicao
ao espaco da cidade, cujas meméorias revelam descontentamento.

Aos poucos, o que estava previsto apenas no imaginario vai
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ganhando forma nos rascunhos do papel. As previsoes feitas, em
especial nessa fase de estudo do texto, podem mudar, caminhar para
outros olhares e novas proposicdes podem surgir, o que faz parte do
processo. Alids, em qualquer processo de criagdo “a obra estd sempre
em estado de provavel mutagao” (SALLES, 1998, p. 26). Salles, quando
trata da estética do movimento criador, pontua que “a criagdo &, assim,
observada no estado de continua metamorfose: um percurso feito de
formas de carater precério, porque hipotético” (SALLES, 1998, p. 25).
O movimento criativo segue a partir de possibilidades, de adaptacdes,
corregdes e ajustes. “O artista vai levantando hipdteses e testando-
as permanentemente” (SALLES, 1998, p. 26). Aliado a esse movimento
continuo de metamorfose, tem-se ainda em mente que ele estd
atrelado a constancia “construir e destruir”. “Gestos construtores que,
para sua eficacia, sdo, paradoxalmente, aliados a gestos destruidores:
constroéi-se a custa de destruicdes” (SALLES, 1998, p. 27). E é desse ir e
vir que os processos criativos se desenham.

Muitos artistas descrevem a criagdo como um percur-
so do caos ao cosmos. Um acumulo de ideias, planos e
possibilidades que vao sendo selecionados e combina-
dos. As combinagdes sdo, por sua vez, testadas e assim
opc¢des sdo feitas e um objeto com organizagao prépria
vai surgindo. O objeto artistico é construido desse anseio
por uma forma de organizacdo (SALLES, 1998, p. 33).

Percebo que esse anseio por estabelecer uma organizacao vale
também para a parte do processo direcionada ao estudo do texto.
Contudo, nem sempre é possivel ajustar uma forma de organizacao
que sirva para todos os casos. A analise do texto, por vezes, nos
leva para caminhos que, a principio, nao pareciam tao importantes
ou sequer notaveis, mas que acabam se revelando extremamente
relevantes. Cada processo é um novo processo e existem casos
em que um determinado texto nos exige um novo caminho e uma

organizagao prépria pode surgir.
Epilogo

Este texto teve o intuito de compartilhar um percurso em que
0 espaco apresenta inumeras possibilidades de caminhos que podem
ser percorridos, cada um deles com suas dificuldades e desafios, mas
instigante para qualquer pesquisador da visualidade da cena.
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O processo de criagao almejou deixar um estudo do espaco
da peca que pudesse servir como ponto de partida para trabalhos
futuros. A proposta trouxe uma reflexao ampla do espaco, da tematica
da peca e das possibilidades que abrangem os primeiros passos para a
criacao do espaco cénico.

O que se pretendeu com a proposicao artistica foi refletir sobre
O processo criativo, mesmo que este esteja previsto em uma pesquisa,
é sempre desafiador, pois se baseia em um olhar pessoal sobre a peca,
jéd que parte de escolhas e experiéncias estéticas e artisticas do artista
visual. O estudo apresentou rascunhos, desenhos, ideias especulativas
e esbocos sobre a peca A comunidade do arco-iris, de Caio F. Abreu.

O artista visual também é um leitor, obviamente que atento,
sobretudo, as potencialidades do texto dramatico que possam
contribuir com seu projeto visual que almeja apresentar aos seus
espectadores. Como nos ensina Peter Handke (2001) “fica-te pela
imagem”, dito atribuido ao oraculo de Dodona, talvez essa seja “a luz”
para os artistas das visualidades que se aventuram pela dramaturgia
de Caio F. Abreu.
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Ora, eu, Dom Pedro Dinis Ferreira-Quaderna, sou o mes-
mo Dom Pedro IV, cognominado o Decifrador, Rei do
Quinto Império e do Quinto Naipe (...). E por isso, entao,
que posso comegar dizendo que neste ano de 1938 esta-
mos ainda “no Tempo do Rei” e anunciar que a nobre Vila
sertaneja onde nasci é o palco da terrivel “desaventura”
que tenho a contar” (SUASSUNA, 1971, p. 05).

Este estudo consiste em uma andlise estética da microssérie
de televisdo A pedra do reino (2007) / (Emissora Rede Globo), dirigida
por Luiz Fernando Carvalho e roteirizada a partir da obra Romance
d’A pedra do reino e o principe do sangue do vai-e-volta (1971), de Ariano
Suassuna. A pesquisa partiu da premissa de que a microssérie € uma
obra ficcional cujo mise-en-scéne, ou seja, o estilo audiovisual televisivo,
marcantemente cinematografico e performatico-teatral diferencia-se,
de forma singular, das microsséries que tém sido realizadas na televisao
brasileira nas ultimas décadas.

A investigacdao caminhou no sentido de mapear de maneira
detalhada o estilo da obra, buscando verificar com quais linguagens
artisticas foram estabelecidos didlogos. A partir do estudo, constatou-
se que a proposta filmico-televisiva, além de estabelecer um contato
entre as faixas estético-culturais “eruditas” e “populares” (ambas,
presentes na literatura de Ariano Suassuna) e “massivas” (advinda
da propria estrutura da TV), ainda incorpora em meio a linguagem
televisiva uma interagcao mais estreita com outras linguagens artisticas.

Na busca por encontrar uma conceituacao que melhor
contemplasse e discutisse o resultado estético da microssérie, adotou-
se a nogao da “teatralidade expandida e permeavel”. Partindo dessa
nocao, buscou-se abarcar por meio das dimensdes filmico-televisiva,
pictdrica e teatral os diversos elementos que compdem a plasticidade
visual e sonora da obra. Contudo, neste texto, é focalizada apenas
a dimensao teatral da obra televisiva, assim como as inter-relagcdes
estéticas entre teatro, TV e cinema.

Segundo Patrice Pavis, a teatralidade seria “aquilo que, na
representacdo, ou no texto dramatico, é especificamente teatral (ou
cénico)” (1999, p. 372). Sendo assim, ela pode ser a materialidade dos
signos, gestos, corpos, luzes, cenarios, figurinos, isto &, todo o conjunto
de sensacdes sonoras e visuais que se edificam em cena.
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Nessa perspectiva, o conceito de teatralidade é um instrumental
operatdério importante para os estudos teatrais contemporaneos,
sobretudo, porque as diversas manifestagdes das Artes da Cena na
atualidade, tendem a ultrapassar os limites da encenacao tradicional,
transitando com frequéncia por zonas fronteiricas entre o teatro e
outras linguagens artisticas. Assim, a nog¢ao de teatralidade permeia e
expande o espectro analitico da experiéncia estética que é produzido
no teatro, na performance, no cinema, na TV, entre outras areas
artisticas fronteirigas.

E, ao analisar as imagens da microssérie o que se constata
é justamente a teatralidade e um mise-en-scéne expandido e
multiartistico que apresenta referéncias diretas a pintura europeia e
ao cinema de vanguarda europeu e latino-americano do século 20.
Além disso, observa-se ainda no estilo filmico da obra, efeitos de
animacao grafica computacional, sonoridades, visualidades espaciais
e expressivas dos atores, potencializadas por meio de recursos do
teatro, tais como coro, prélogo, mimica, mascaras e dancgas dramaticas
populares. Trata-se, portanto, de uma obra televisiva cuja teatralidade
permeavel a outras linguagens da Arte, e, expandida aos recursos
tecnoldgicos digitais, constitui-se em uma materialidade cénica
hibrida, e por assim dizer ultra teatral.

Desse modo, optou-se pela nogao de teatralidade como o
norteador de analise estético da microssérie A pedra do reino, por uma
convicgao de que o conceito contém bordas rarefeitas o suficiente
para que se possa falar em cenas, planos e imagens televisivas que se
sustentam na ultra teatralidade televisiva.

Entretanto, faz-se importante explicar que o estudo mais amplo
da microssérie, ja anteriormente realizado em 2010, foi pensado sob
a otica de uma totalidade cénico discursiva que traz hibridizada
referéncias marcantes do teatro, do cinema e da pintura. Referéncias
estas, que por uma questao de recorte tematico, serao analisadas
neste texto, em maior profundidade, no que tange a relacdo direta
entre audiovisual e teatro.

A explosao da ultra teatralidade

Analisar o que é teatral na microssérie A pedra do reino (2007)
pode parecer um exercicio de pleonasmo. Isso porque muitos criticos
de televisdo sugerem que os trabalhos do diretor Luiz Fernando
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Carvalho, longe de serem obras/produtos audiovisuais, s3o ha verdade
"espetaculos” teatrais televisionados.

Rodrigo Fonseca, critico do jornal O Globo, por sua vez,
comentou sobre A pedra do Reino (2007):

Desde terga-feira, quando A pedra do reino comegou na
TV, hd muita gente quebrando a cabeca para decifrar a
estrutura narrativa emprestada de Ariano Suassuna, de-
senrolada em trés tempos, que vao e voltam simultane-
amente em cena. Nesse esforco, o Brasil, sem perceber,
com rejei¢cdes aqui e acold, dedicou quatro noites a co-
nhecer um universo que transcende a linguagem classica
que os folhetins de TV consagram, ignorando o melodra-
ma e oferecendo a audiéncia a medida do épico (FON-
SECA, 2010, Meio digital s/p).

Pela declaracao acima, é possivel inferir que a microssérie
dirigida por Carvalho é pautada por uma linguagem teatral sofisticada,
construida em um mesmo “palco” ficcional e filmadas ao estilo lars
vontreista, com pouca cenografia e muita énfase no trabalho de
atuacao. Um estilo que, segundo a critica, ao contrario da maior parte
da narrativa televisiva, se mostra excessivamente “antirrealista” e ndo
tao eficiente para a estética mais tradicional da TV.

De fato, os trabalhos de Luiz Fernando Carvalho se opdem aos
modelos mais convencionais da narrativa linear e da estética realista.
“Sempre me interessou a aproximagdo com a teatralidade. Até porque
acredito que o naturalismo chegou a um ponto muito vazio, nao
sé no cinema, ndo sé na TV, como no préprio teatro” (CARVALHO,
2002, p.101). O diretor entende que a imagem na televisdo nao da ao
espectador o tempo necessario para a reflexdo subjetiva: “[...] sempre
me incomodou o corte visivel demais, o corte mecanizado, que é visto
em televisdo e nos filmes de agcdo” (CARVALHO, 2002, p. 100). Pelas
falas de Luiz Fernando é possivel entender porque nas microsséries sob
asuadirecao os didlogos sao menos naturalizados, os cortes sao menos
frequentes e os planos de a¢ao, ao contrario do padrao mais tradicional
da TV, valorizam por meio de lentos e longos travellings a poesia do

espaco cenografico e a sutileza dos corpos, gestos e vozes dos atores.

Partindo das opg¢des estéticas apontadas pelo préprio diretor,
assim como da critica realizada por Fonseca, focaliza-se na analise
da microssérie os elementos estéticos do "antirrealismo”, do Teatro
Epico, do Teatro Medieval, da Commedia dell’arte e do Epico de Bertolt
Brecht.
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Os recursos do Teatro Epico Classico

A proximidade da microssérie ao modelo teatral épico se da
tanto por conta da estrutura literaria do romance de Ariano Suassuna,
quanto pelos recursos cénicos empregados no mise-en-scéne da obra
audiovisual.

No que se refere especificamente ao romance adianta-se que:
"O género épico € mais objetivo que o lirico. O mundo objetivo
(naturalmente imaginario), com suas paisagens, cidades e personagens
(envolvidas em certas situacdes), emancipam-se em larga medida da
subjetividade do narrador” (ROSENFELD, 2008: 24).

O pressuposto principal da épica é, portanto, flagrar, pelo
testemunho do narrador, o que esta de fora, o tempo passado e o futuro.
E, como no Romance d’A pedra do reino (1971), o personagem Quaderna
narra a sua aventura herdica pelo Sertdo da Paraiba, conduzindo o leitor
por tempos e espacos dispares, trata-se de uma narrativa épica.

Jd com relagao aos recursos cénicos, vé-se na microssérie a
presenca do coro, do prélogo e do epilogo, que fazem com que a
narrativa se revele episddica, rompendo, assim, com as unidades de
acao, tempo e espacgo, conforme se vé na citagao abaixo:

Coro, prologo e epilogo sao elementos épicos, por se
manifestar, através deles, o autor, assumindo funcao Li-
rico-narrativa. Dispersao em espago e tempo — suspen-
dendo a rigorosa sucessao, continuidade, causalidade
e unidade - faz pressupor igualmente o narrador que
monta as cenas a serem apresentadas, como se ilustrasse
um evento maior com cenas selecionadas (ROSENFELD,
2008, p. 33).

A multirreferéncia espacial ocorre porque o narrador Quaderna,
esta sob um palco-carroca, apresentando, por meio do prélogo da
“peca”’, a questdo central de sua fabula como se ilustrasse um evento
maior de acontecimentos que vao sendo selecionados; conforme se
vé no trecho que se segue:

(Prélogo)
Quaderna Velho:

Romance-enigmatico de crime e sangue, no qual apare-
ce o misterioso Rapaz do Cavalo Branco. (...) Cacadas e
expedigdes herdicas nas serras do Sertao! Apari¢des as-
sombradicas e proféticas! Intrigas, presepadas, combates
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e aventuras nas Caatingas! Enigma, édio, calunia, amor,
batalhas, sensualidade e morte! (CARVALHO, et al., 2007,
p.3-4/v1).

Assim, a medida que
Quaderna vai narrando os fatos
descritos no trecho acima, vao
sendo mostrados em planos
de acao ora alternados, ora
simultaneos, as personagens
e as situagdes que trazem de
forma dispares (ou seja, sem a
rigorosa sucessao, continuidade,
causalidade e unidade de agdes)
0s acontecimentos referentes ao
passado, presente e ao futuro da
trama.

Figura 1 — Narrador Quaderna mostrado
nos quatro planostemporaisapresentados

No romance de Suassuna o coro nao é explicitado, e, portanto,
0 emprego desse recurso é uma opcao estética especifica do mise-en-
scene da microssérie. Pode-se ver esse efeito em um coro mostrado
no inicio da trama. Trata-se de um grupo de mulheres do povo, estilo
cantadeiras nordestinas, que utiliza um figurino inspirado na Folia Reis.
Conforme pode ser visto na cena mencionada, a presenga do coro
causa no espectador um profundo estranhamento. Primeiro porque o
grupo de mulheres (aparentemente fora do contexto narrado) surge
no plano de cena inesperadamente cantando, e, por assim dizer,
comentando os fatos (passados, presentes e futuros) narrados.

E, segundo, porque a imagem das mulheres aparece na tela
justaposta as imagens e/ou personagens que estdo sendo descritas
pelo narrador Quaderna. No resultado filmico, tem-se uma cena cujo
foco divergente, mostra distintos planos de agcao, o que tornam o
espaco e o tempo da fabula multirreferencializados.

Da mesma forma que ocorreu com o coro, o recurso do epilogo
também foi construido exclusivamente para a microssérie. Sua funcao
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cénica é tanto a de recapitular a fabula, quanto a de promover, por
meio do a parte final, uma espécie de solda entre ficgao e realidade.
Na microssérie, o estranhamento causado pelo epilogo nao se da
apenas pela recapitulagao da fabula, mas antes, pela fusao da imagem
que ¢é feita entre as personagens Quaderna (ficgdo), Deus-palhaco
dono do circo (ficcao) e o préprio Ariano Suassuna (realidade). Por
isso é que o escritor paraibano criou a célebre metafora da vida como
sendo um grande circo-teatro, um picadeiro repleto de personagens
tragicbmicas que vivem seus destinos:

O circo &, portanto, uma das imagens mais completas da
estranha representacado da vida, do destino do homem
sobre a terra. O Dono-do-Circo é Deus. A arena, com seus
cenarios de madeira, cola e papel pintado, é o palco do
mundo — e af desfilam os rebanhos de cavalos e outros
bichos, entre os quais ressalta o cortejo do rebanho hu-
mano — os reis, atores, tragicos, dancarinos, magicos, pa-
lhagos e saltimbancos que somos nos (todos). (SUASSU-
NA, 1975, apud NOGUEIRA, 2002, p. 87).

Pela declaragao acima, é possivel inferir que Ariano toma o
palco (ou picadeiro) por cosmovisao, o riso como forma de encarar o
sofrimento humano e a personagem cdmica por porta voz. Em fungao
disso, o escritor elegeu Quaderna, uma espécie alter ego, um bufiao,
ou um picaro fanfarrao, para narrar a sua tragicOmica aventura épica.
Nesse sentido, entender o visionario, astuto e engracado Quaderna
de certa forma implica entender também o préprio Ariano Suassuna,
uma vez que o personagem funciona na obra como uma espécie de
"alterego” do escritor paraibano.

E, provavelmente, foi com base na cosmovisao de Suassuna, que
Luiz Fernando Carvalho, Braulio Tavares e Luiz Alberto Abreu (os trés
roteiristas da obra) escreveram o epilogo da microssérie. Talvez por
isso, € que se veja na cena final da microssérie a figura de um velho
bufdo, ou de uma espécie de chefe dos comediantes, que solitario
e errante, declama um poema em homenagem a seu tio-padrinho
assassinado, e, em seguida, ele sai dangando alegremente pelo arido
e pedregoso Sertao:

(Epilogo)
Sertdo/ Amanhecer/Exterior/Real

Quaderna (velho) caminha e toca sua antiga rabeca, es-
tranhamente solitario no meio do sertao. Ele préprio é a
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"trupe de um homem sé” como se fosse o ultimo rema-
nescente de seu circo. Sem que perceba, seus pés desen-
terram trés antigas moedas de ouro. Ele pega as moedas.
Fecha as moedas na mao e apontando em diregcao ao
sol, diz:

Aqui mora um rei, quando eu menino:
Vestia ouro e Castanho no gibao.

Pedra da sorte sobre o meu Destino,
Pulsava, junto ao meu, seu Coragao.
Para mim, seu Cantar era divino,
Quando, ao som da viola e do bordao
Cantava com voz rouca o Desatino,

O Sangue, o riso e as mortes do Sertao.
Mas mataram meu Rei. Desde esse dia,
Eu me vi, como um cego, sem meu Cuia,
Que se foi para o sol, transfigurado.

Sua Esfinge me queima. Eu sou a Presa,
Ele, a Brasa que impele ao Fogo, acesa,
Espada de ouro em Pasto ensanguentado.
(CARVALHO et al, 2007, p. 44/v 5).

O estranhamento da cena descrita se d3a, portanto, em dois
sentidos. Primeiro na espécie de (co)fusdo estabelecida entre a
histdria ficcional de Quaderna (personagem principal) e fatos (reais)
da vida pessoal de Ariano Suassuna (escritor). E, segundo, na forma
de enquadramento da imagem que, em primeirissimo plano (close
up), mostra Quaderna falando (através da camera) diretamente ao
espectador, provocando, com isso, um estranhamento que de certa
forma minimiza o efeito ilusionista da quarta parede.

A referéncia a Commedia dell'arte e ao Teatro Medieval
Para o entendimento das semelhancgas estéticas da microssérie

com a Commedia dell’arte e o Teatro Medieval, traz-se outro trecho do
prélogo:
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EXT/Tarde/Ruas do Povoado

O pequeno povoado sertanejo parece vazio na tarde de
sol que faz o povo se recolher nas casas. Nas ruas de ter-
ra apenas criangas de ambos os sexos que se entretém
em brincadeiras. Quaderna trila longamente seu apito de
Capitao de Cavalo Marinho e logo uma linda toada de
abertura conduz Mateus e Bastido até o portal de entra-
da da cidade.

Portal da Cidade

Mateus e Bastiao abrem o portal por onde os persona-
gens e musicos entram na arena. Uma profusao de sons
invade o vilarejo. E como se fosse um sinal: as criangas,
alegres, interrompem as brincadeiras e procuram a ori-
gem dos sons. Neste instante, ja alcangando o centro da
praga, uma eletrizante figura comanda com o sopro de
seu apito o cortejo memorialistico de seu romance he-
réico e enigmatico: é Quaderna. (CARVALHO et al, 2007,
p. 02/v1).

Analisando-se o texto acima mostrado ainda no primeiro
episédio, pode-se ver (além da maquiagem, dos figurinos estilizados,
da danca e da intervencdo musical) o personagem Quaderna como
a principal figura de um cortejo dramatico. Infere-se entao, que ele
estaria representando simultaneamente tanto um Capitdo do Cavalo
Marinho (cortejo dramatico popular) quanto um lider de uma Trupe
de artistas da Commedia dell’arte .

O Cavalo Marinho é um teatro de rua de origem portuguesa,
ligado as comemoracdes de Reis, e difundido na Zona da Mata em
Pernambuco. O cortejo tem 76 personagens divididos em 63 cenas.
As personagens podem ser classificadas nas categorias: humano,
animal e fantdstico. Cada personagem tem sua mascara, poesia
e dangas proéprias. Hd ainda um grupo de cinco musicos tocando
rabecas, pandeiros, tambores e ganza. Na frente dos musicos é que
se forma todo o teatro. Entre os personagens principais, destacam-
se o narrador, uma espécie de “palhaco popular’, que é o capitdo do
cortejo, e dois negros mascarados, Mateus e Bastidao, que tocam sobre
as proprias pernas, bexigas feitas de couro de boi.

J& a Commedia dell'arte, segundo Roberta Barni, é o género
teatral europeu, herdeiro da comédia latina e dos rituais populares
carnavalescos: “Um teatro que surge na Italia (em meados do século
XVI), e de l& se propaga para o restante da Europa. Suas repercussdes
sao sentidas na Franca, na Inglaterra, na Espanha, na Alemanha e na
distante Russia” (2003, p. 19).
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Entre as caracteristicas principais do género teatral destacam-
se as mascaras e/ou personagens fixas, o canovaccio, o improviso e o
intenso trabalho corporal e vocal dos atores que executavam dancas,
malabares, acrobacias e até mesmo pirotecnia. Assim, os artistas que
faziam parte das trupes da Commedia dell'arte trabalhavam de forma
independente, em companhias que atuavam nas ruas e abrigavam
“atores, musicos, bailarinos, bufdes, charlatdes, amadores, pessoas
que, de diversos modos, se ocupavam de atividades culturais” (BARNI,
2003, p. 21).

Se observarmos que, no Romance d’A pedra do reino (1971), nao sé
Quaderna, mas todas as personagens da fabula sdo tipos ou mascaras
fixas, e que ele narra sua histdria, intitulando-se o artista lider dos
cortejos dramaticos de Taperod, cidade do Estado da Paraiba.
E considerando ainda, a semelhanca estética entre a Commedia
dell'arte e o Cavalo Marinho justifica-se porque no mise-en-scéne da
microssérie foi estabelecida uma analogia (ou uma hibridizacao) entre
os elementos estéticos do género teatral europeu e os do cortejo
dramatico brasileiro.

No que tange as caracteristicas do Teatro Medieval,
resumidamente, é possivel dizer que as representagdes teatrais do
periodo colocavam em cena episddios da Biblia, da Paixao de Cristo,
da vida dos santos e dos preceitos morais e cristaos.

Tratava-se, portanto, de um teatro de cunho religioso, realizado
nos feudos, por artistas amadores, durante os festejos tradicionais
do calendario cristao. Entretanto, ressalta-se que embora populares
e didaticas, as encenacdes medievais eram bastante suntuosas e
realizadas em espagos abertos, com cendrios e/ou cenas simultaneas.

Na microssérie, é possivel sugerir que ha em uma das cenas
uma semelhanca com as encenacdes do Teatro Medieval. Isso porque,
Quaderna aparece em uma espécie de palco-carroca (situado ao ar
livre) narrando o episddio da morte de seu padrinho (Dom Sebastido
Garcia Barreto). Aimagem é mostrada na tela através de quatro planos
de acgao justapostos, contando, assim, os momentos finais de vida do
Dom Sebastiao. Além da justaposicao dos fatos narrados, destacam-
se na cena os quadros (ou planos de acdo) construidos em cenarios
distintos que conduzem simultaneamente o espectador a espagos e
tempos dispares da histéria narrada.

E, segundo Anatol Rosenfeld (2008), uma das principais
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caracteristicas das representacdes medievais € justamente o uso
dos varios quadros e/ou palcos simultaneos. Para o pesquisador, a
simultaneidade de fatos (passados e futuros) da fabula representados
em cena, corresponde ao cunho épico do drama medieval. Isso porque
na Epica toda a acdo ja transcorreu e o futuro aparece antecipado.

Sugere-se entdo, que a cena do assassinato do personagem
Dom Sebastido Garcia Barreto tenha sido (talvez até mais que outras)
profundamente inspirada no modelo épico das encenacdes medievais.
Dai a explicagdo do Quaderna mostrar no episddio narrado dois
horizontes: o do personagem que atua (e sofre pelo assassinato de seu
padrinho) e o do narrador (que observando o desenrolar da tragica
cena) desempenha um papel maior no grande palco do mundo e dos
acontecimentos da narrativa mostrada.

O antirrealismo de Bertolt Brecht

Conforme pontua Anatol Rosenfeld (2008), o recurso aos
elementos teatrais épicos, anteriores as propostas de encenacao de
Bertolt Brecht, sdo oriundas da Tragédia e da Comédia grega, sendo
amplamente retomados pelos géneros espetaculares medievais e pelo
Teatro Renascentista e Barroco.

Contudo, o que se pretende destacar da proposta brechtiana
situa-se em torno da re-atualizagdo que o encenador alemao fez do
emprego dos recursos épicos no mise-en-scéne teatral moderno. Para
Brecht, embora tais recursos causem certo esfacelamento na ficgao
e/ou na ilusao, na pratica, o que se percebe é que eles ndo tornam as
cenas menos compreensiveis ou instigantes. Pelo contrario, segundo
o autor: "E preciso defender o teatro épico contra qualquer possivel
suspeita de se tratar de um teatro profundamente desagradavel,
tristonho e fatigante” (BRECHT 1978, p. 49).

Na visdo do encenador alemao, portanto, ao contrario de fatigar
o espectador, as técnicas e recursos épicos possibilitavam que as
representacdes dramaticas se tornassem mais narrativas, didaticas e
criticas. Ou seja, se ho modelo dramatico o que vale para a cena é
a sugestao, o enredo, a cena seguida uma da outra e o sentimento
catartico diante da acdo. Na encenacao épica, passa a valer o
argumento, a narrativa, a cena em si mesma e a razdo como centro
apreciativo da fabula.
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Para tanto, Brecht retoma os recursos épicos, ora utilizados
pelas representagdes gregas e medievais, mas agora sob as insignias
das tecnologias, da projegao, do cinema e da dpera:

O palco principiou a “narrar”. A auséncia de uma quarta parede
deixou de corresponder a auséncia de um narrador. E ndo era somente
o fundo que toma posi¢ao perante os acontecimentos ocorridos no
palco, trazendo a memdria, em enormes telas. Outros acontecimentos
simultaneos, ocorridos em algum lugar; justificando ou refutando,
através de documentos projetados, as falas das personagens;
fornecendo numeros concretos, susceptiveis de serem apreendidos
através dos sentidos, acompanham os didlogos abstratos; pondo a
disposi¢ao acontecimentos plasticos, cujo sentido fosse indefinido.
(BRECHT, 1978, p. 47).

Pela declaracao acima, é possivel perceber que as encenagdes
de Brecht se constituiam pela utilizagdo de elementos técnicos que
visavam a quebra da quarta parede e o efeito de distanciamento. E, de
fato, os recursos do narrador, das projecoes, dos tableaux, do musical,
dos cendrios nao realistas e da interpretacdo mais distanciada,
produziram fissuras no corpo da fabula de tal ordem que a encenacao
brechtiana talvez seja (das propostas anti-realistas do século XX) uma
das mais atuantes até os dias de hoje. Dai a sugestdo de que haja no
mise-en-scene de A pedra do reino (2007) uma aproximacgao da estética
com a obra do encenador alemao.

Entretanto, conforme ressalta Gerd Bornheim, a obra de Brecht
nao deve ser vista como uma doutrina, completa, fechada e definitiva:
“Digamos que Brecht nunca foi brechtiano. Ele foi um criador, e o lugar
exato da criagdo estd na pratica (...)" (1992, p. 375); e poder-se-ia dizer
também na perene recriagao do espago cénico.

Nessa perspectiva, ao sugerir que o estilo visual da microssérie
traz reatualizado elementos da estética de Brecht, ndo se propde uma
analogia simplista entre a estética do encenador alemao e a proposta
de direcao de Luiz Fernando Carvalho, mas, ao contrario, vislumbra-
se na visualidade da microssérie uma reelaboragao dos elementos
épicos que se perfazem, de forma especifica, na construcao de efeitos
de distanciamento aplicaveis a cena televisiva contemporanea.

Sugere-se assim, que dentre os procedimentos brechtianos que
aparecem no mise-en-scéne da microssérie, destacam-se: os recursos
ao narrador e ao musical operistico.
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No caso do narrador, este é certamente o principal elemento
do romance de Ariano Suassuna, e, por conseguinte, também da
microssérie. Isto porque, Quaderna, além de ser o personagem
principaldatrama, € também o condutor da narrativa. Ter-se-ia entao, a
segunda consonancia com o modelo épico brechtiano, pois, conforme
Brecht a cena épica deve (antes de tudo) narrar o acontecimento ao
invés de personifica-lo:

Na primeira cena, atriz, de pé no meio do palco, numa
atitude tipica, proferiu as suas falas como se elas estives-
sem redigidas na terceira pessoa; nao simulou ser a Wlas-
sowa nem sequer considerou-se como tal e ndo simulou
tampouco qualquer autenticidade ao falar, impedindo
assim o espectador, por negligéncia e habito antigo, de
se transplantar para um determinado compartimento e
se considerar a invisivel testemunha ocular e auditiva de
uma cena intima e Unica. Pds sobretudo a descoberto,
diante do espectador, a personagem que ele iria ver daf
em diante, durante algumas horas, como agente e como
objeto da reflexdo (BRECHT, 1978, p. 34).

Embora na microssérie a representacao do narrador filmico-
televisiva (isto ¢, voltada diretamente para a camera), e nao
propriamente para o publico do teatro (como a descrita no trecho
acima), tal como a personagem Wlassowa, de Mde Coragem (1932),
Quaderna comporta-se a0 mesmo tempo como o mensageiro € o
agente de sua histdria. E, tal dialética ou duplicidade de posi¢cdes
assumida pelo personagem durante a narrativa tornam (de forma
inexpugnavel) a cena televisiva anti-ilusionista e distanciada, conforme
Brecht sugeria que fosse a representagao épica.

Em relacao a musica na cena, tal como a palavra e a imagem,
Brecht sustentava que estas deveriam emergir de formaindependente:
“E possivel por termo & concebida luta pela primazia entre a palavra, a
musica e a representaco [...] por meio de uma separacdo radical dos
elementos” (1978, p.17).

A musica deveria, portanto, ser utilizada como um recurso
autébnomo de quebra da ilusdo, como um elemento cénico que
promove o estranhamento da realidade, tornando-a absurda, surreal,
e, exatamente por isso, mais critica e reflexiva. Nas palavras do
encenador: “Quanto mais imprecisa e mais irreal se torna a realidade,
através da musica — e a terceira dimensao que surge, algo muito
complexo, algo que é, por sua vez, plenamente real e de que se podem
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extrair efeitos plenamente reais” (BRECHT, 1978, p. 14).

Na microssérie, hd um momento em que se pode ver uma
afinidade com o efeito musical e operistico brechtiano. Trata-se
de um trecho do inquérito de Quaderna. Vé-se na primeira parte
da cena, além do narrador, da escrevente, Dona Margarida, e do Juiz
Corregedor, os doutores Samuel (monarquista, catdlico extremista
de direita), Clemente (revolucionario, ateu extremista de esquerda) e
o Comendador Basilio Monteiro (comerciante rico adepto da politica
do centrdo, do vira a casaca conforme o sabor dos acontecimentos
politicos do pais.

O Juiz Corregedor acusa Samuel e Clemente de altamente
subversivos. Na sequéncia, ele pergunta a Quaderna qual é a posicao
partidaria dele, uma vez que ele é amigo dos dois acusados. Quaderna
reafirma (para o Corregedor) quais sdo as posi¢des politicas de Samuel
e de Clemente, e responde, por fim, de forma irbnica e debochada,
que a posicao politica dele é uma jungao da opinidao de seus dois
mestres e professores, sendo ele, assim, um monarquista de esquerda.

Figura 2 — Cena do Inquérito.

Duelo de falas entre o Juiz

Corregedor e Quaderna. Fonte:

Diarios do Diretor (CARVALHO,
2007, s/p.).

A cena, que faz uma analogia ao tribunal do juri (inquérito), é
construida a partir de planos de agao que alternam o jogo de imagens
na relacao figura e fundo. Vé-se Quaderna sentado em frente ao
Juiz Corregedor e os outros trés personagens ao fundo do quadro
(também sentados) em uma espécie de arquibancada. Ou seja,
Samuel, Clemente e o Comendador estao assistindo ao interrogatério
de Quaderna de forma bastante interessada, mas em uma posicao
absolutamente estatica (como se fossem estdtuas). Nesse sentido, é
possivel interpretar que os trés personagens (que vemos ali ao fundo
da cena) fazem parte da memdria do narrador (flashback).

No entanto, quando Quaderna aponta para o Comendador,
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ele imediatamente se movimenta e se faz presente em cena. Basilio
Monteiro que (estava também observando o interrogatdério) sai,
portanto, da posicao estatica em que se encontrava na arquibancada
e entra em cena dancando e cantando (em meio a uma chuva de
papel picado) acompanhado por uma banda de musica armorial.

Nesse momento, ou melhor, nesse intermezzo do inquérito de
Quaderna, a cena se torna ainda mais comica, imprecisa e surreal,
possibilitando assim, de forma parodistica, que a audiéncia perceba
que o personagem do Comendador é uma figura politica trapaceira,
malandra e extremamente escorregadia.

No trecho seguinte do depoimento de Quaderna, o Juiz
Corregedor solicita a ele que rememore os acontecimentos do dia do
assassinato de seu tio-padrinho. A cena acontece em diversos planos
de acao justapostos. Vé-se assim Quaderna diante do Corregedor
relatando os fatos (presente) e sucessivamente os planos de imagens
(da memdria) que mostram Dom Sebastido (Tio de Quaderna) sendo
assassinado, e posteriormente, sendo encontrado morto por seus
familiares.

A cena se passa sob uma estrondosa cancao operistica, estilo
Carmina Burana de Carl Orff. Vemos Quaderna, e os demais personagens
que estdo assistindo ao inquérito, executando a interpretacao
(feita sem palavras) por meio de pantomimas tragicas e exageradas,
mostrando gestos, olhares e intensas expressdes corporais e faciais.

A imagem se divide, portanto, em trés dimensdes/planos
de ag¢do: 1) a do sofrimento de Quaderna e de seus familiares; 2) a
da crueldade do assassinato por degolacdo e 3) a da indiferenca
do Juiz Corregedor diante da narrativa tragica, exagerada e surreal
de Quaderna e seus familiares. Trata-se de uma sequéncia de
acontecimentos aparentemente tragicos. No entanto, por conta
da natureza operistica musical, pantomimica e parodistica das trés
dimensdes vistas em cena, tem-se um efeito de estranhamento e de
distanciamento critico em face as imagens que acaba rompendo, por
assim dizer, com o sentido tragico dos acontecimentos.

Sugere-se entao, que nas cenas da microssérie descritas acima
(conforme acontece na representacao épica brechtiana), a musica
ndo apresenta o texto, mas antes o interpreta (gerando metéforas,
pleonasmos, subtextos) e facilitando com isso compreens3o critica
da fabula narrada. Além disso, as composicdes de cena operisticas,
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os efeitos sonoros e os cantos corais nao ilustram as situagdes,
ao contrdrio, tais recursos de cena assumem uma funcao estética
e uma posicao diante da narrativa, revelando, assim, os diversos
comportamentos obscuros e paradoxais de cada um dos personagens
na trama.

Consideracgoes Finais

Este trabalho constitui-se fundamentalmente em demonstrar
queamicrossérie Apedrado reino insere-se em um contexto audiovisual
ultra teatralizado, diferencial e alternativo de producgao ficcional
televisiva. Contexto este, pautado pelo processo de composicao
cénica mais autoral e colaborativa, pautada pelo hibridismo de
linguagens artisticas (ou seja, o foco na criagdo e na pesquisa
cénica multidisciplinar) e pelo intenso trabalho de laboratério,
experimentacao e treinamento de atores.

Em relagdo as opcdes de registro e montagem das cenas em
A pedra do reino, percebe-se no estilo da microssérie uma proposta
visual teatralizada que difere dos modelos narrativos “classicos” mais
empregados pelo cinema e pela televisao comercial.

Sabe-se que os referidos modelos filmicos causam no
espectador um estranhamento diante do acontecimento narrado,
pois as imagens, ao contrario de possibilitarem uma compreensao
linear dos fatos, mostram uma narrativa dialética, ou seja, uma
espécie de “quebra cabecas”’, abstrato, contraditério e sinestésico.
Mas, embora abstratas e contraditérias, em geral, as imagens com
caracteristicas mais anti- realistas e épicas tendem a agucar a reflexao
critica do espectador. Isto porque, diante de uma histéria nao linear,
ou de um conjunto de planos de acao filmica poéticos, grotescos e/ou
surreais, provavelmente a audiéncia busca uma concatenacao légico-
sinestésica das ideias e da fabula, gerando, com esse movimento
interpretativo, uma experiéncia e uma percepcgao estética televisiva
mais vertical e critica da narrativa mostrada.

Entdo, se por um lado as hibridizagdes de linguagens, o anti-
realismo épico misturado ao uso dos recursos de animacao grafica
(tais como os que se vé na montagem e edigdo da microssérie) sdo
considerados (pela critica) ineficientes para televisdo comercial, por
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outro lado, ao contrdrio, eles ressaltam cada vez mais os infindaveis
transitosentre oteatro,oaudiovisuale os novosambientestecnoldgico-
computacionais, gerando, a partir de tais recursos, multiplos focos de
olhar em disputa pela primazia de observacao do mundo.

Em sintese, producdes ficcionais semelhantes a microssérie
A Pedra do Reino, tendem a diminuir os rétulos e os encapsulamentos
de géneros ficcionais. Como consequéncia, tais obras ampliam as
possibilidades de criacdes e de transformacdes artisticas, e aproximam
a audiéncia do universo critico histérico e imagético do sonho e do

realismo fantastico,
proporcionando, assim, uma
experiéncia estética de Arte na
TV.
Figura 3 — Cartaz da minissérie A Pedra do
Reino (2007). Fonte: divulgacao IMDB.

Cliqgue ou escaneie o QR code, para
acessar o trailer do filme
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Introducao

O projeto se propde a investigar o que vem sendo chamando de
"dramaturgia negra”, a partir da leitura e analise de textos dramaticos
produzidos e publicados por artistas negros brasileiros, desde os anos
1940 aos dias atuais. O objetivo é fazer um mapeamento critico dessas
produgdes textuais, com o intuito de compreender sua dinamica,
além de contribuir para divulgar, difundir e conferir maior visibilidade
de tais producgdes.

O estudo se atém a textos dramaticos ja publicados, visando
identificar suas questdes histdricas, estéticas, sociais, culturais e
politicas. A opgao por textos publicados se deu nao somente por
facilitar, num primeiro momento, a localizagdo e catalogacdo das
obras, mas também por direcionar o olhar para o mercado editorial
de dramaturgias no Brasil, o que também é um dos interesses da
pesquisa.

No primeiro contato com o corpus, vieram algumas indagacdes
que se tornaram norte para o desenvolvimento da pesquisa, tais como:
0 que sdo essas dramaturgias negras? Quais dispositivos estéticos,
ideoldgicos e politicos podem ser identificados nessas produgdes?
E possivel identificar elementos estéticos e culturais comuns que
constituem esses textos dramaticos? A categorizagao [dramaturgia
negral, nesse sentido, parte de uma questdo de militdncia negra ou
pode, de fato, nos fazer compreender sobre a produgao dos grupos
teatrais constituidos majoritariamente por pessoas negras? Nao
pensar em dramaturgia negra seria praticar epistemicidio, no sentido
de que ha valores simbdlicos, culturais e morais nessas produgdes que
expressam aquilo que Abdias Nascimento chamava de “experiéncia
do negro no Brasil’? Sendo assim, o que une ou afasta essas producdes
que estamos chamando de dramaturgia negra? Que relagdes elas
mantém com o que Gémez Moreno e Mignolo (2012) chamam de
estéticas decoloniais, ou mesmo com uma atitude anticolonial?

Esta pesquisa faz opgao por um posicionamento decolonial,
engajando-se numa agao politica e epistemoldgica de uma leitura
critica da colonialidade/decolonialidade, a fim de contribuir, numa
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postura antirracista, para um debate aprofundado e, assim, para uma
maior visibilidade da producao escrita do negro brasileiro destinada
ao teatro feito no pais.

Dramaturgias negras, estéticas decoloniais

Pedro Paulo Gémez Moreno e Walter Mignolo tém sido os
primeiros pesquisadores a buscar delimitar o conceito de “estéticas
decoloniais”.Paraeles,ao contrario daestéticarelacional (BOURRIAUD,
2009), com a qual, em nossos contextos latino-americanos, torna-
se problematico sustentar a coexisténcia, sem conflito, de todas as
tendéncias ndao ocidentais, as estéticas decoloniais se afirmam como
estéticas da re-existéncia (ACHINTE, 2012), que, no campo da cultura,
se ddo como “campo de batalha ideoldgico”.

Ainda segundo eles, em nosso contexto histdrico, estao
comecando a aflorar presencgas étnicas ou etnizadas, como indigenas
ou afrodescendentes, que constroem dispositivos politicos de
autorrepresentacao, para revitalizar memdarias duradouras por meio
de formas estéticas/artisticas que contribuem para o fortalecimento
de suas préprias identidades e histdrias.

Na mesma perspectiva da transmodernidade, proposta por
Dussel, como projeto de libertacado mundial, a estética da re-
existéncia, estética do ato criativo, assume a estética como aesthesis,
ou seja, como o amplo mundo do sensivel, e a existéncia como o
conjunto de dispositivos historicamente gerados pelas comunidades
para reinventar a vida, em confronto com os padrdes de poder que
as determinaram, incluindo a prépria concepcao de estética e arte
ocidental. (GOMEZ MORENO & MIGNOLO, 2012, p. 1)

Para Gomez Moreno & Mignolo (2012), as estéticas decoloniais
estdo orientadas para a descolonizagao da estética moderna e suas
mutagcdes — a estética pds-moderna e a altermoderna. A opgao
decolonial nos permite investir contra uma estética historicamente
marcada por um padrao europeu de regras de como alcangar o belo
ideal, a fim de liberar do conceito disciplinar o seu étimo aesthesis —
percepcoes sensorias: sentir com todo o corpo. Trata-se de dissociar
o0 pensar e o fazer artistico — e o fazer pensando o artistico — da
ansiedade pelo novo e aderir a celebragao das formas comunais — nao
imperiais — da vida.
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Em nossa pesquisa, trabalhamos com a hipdtese de que o teatro
negro e sua dramaturgia, no Brasil, constituem uma expressao dessas
estéticas decoloniais de que trataram Gémez Moreno & Mignolo (2012).
Dois argumentos contribuiram para a formulagao dessa hipdtese. O
primeiro vem de Abdias do Nascimento, no seu Prélogo para brancos,
que comeca por falar:

DRAMAS PARA NEGROS E PROLOGO PARA BRANCOS
exige uma explicagao e implica varias perguntas. Neste
titulo, configura-se a polarizacdo de um drama para ne-
gros. Quanto ao primeiro, é o teatro que ai esta vigente
nas culturas predominantemente brancas — as culturas
ocidentais. Entretanto, serd a condi¢cao de negro e de
africano estranha ao drama? Se ha drama negro, sua in-
tensidade dramatica serd uma resultante da cor, da raca,
do seu itinerdrio histérico? Por que, diferentemente do
drama ocidental (branco), a dramatica africana (negra)
secundariza o autor para fixar sua importancia no suces-
so tragico? Quais as relagdes de interdependéncia que
guarda esta dramatica com a religido, os ritos, a mitolo-
gia, a sociologia? Ou, como assevera Roger Bastide, sera
que o teatro, religiosamente originado, “surge apenas
quando a fé diminui, permitindo ao homem representar
o mistério divino em vez de vivé-lo? Mas o nosso trabalho
antoldgico do drama negro no Brasil revela outra dimen-
sdo, na qual surge a voz auténtica do negro, como raca e
como homem de cor: a vida social. Ser e viver como ne-
gro nao é uma peripécia comum na vida ocidental. Raca
e cor diferenciam-nos e tornamos a sensibilidade espe-
cifica, desenvolvida no século da consciéncia negra, uma
nova dimensao criadora (NASCIMENTO, 1961, p. 9-10).

Ou seja, se raga e cor diferenciam sociologicamente os sujeitos
e, por isso, os negros constroem subjetividades e sensibilidades
especificas, a dramaturgia escrita e encenada por negros parecem
apontar para experiéncias estéticas divergentes, diferentemente dos
modos ocidentais de o branco fazer teatro.

O segundo argumento adveio de Salloma Salomao Jovino da
Silva, na apresentacdo do livro “Negras Insurgéncias”:

Nesse sentido, Teatro Negro autonomeado nas so-
ciedades de histéria colonial &, antes de tudo, teatro
politico, porque entende bem das formas triplas de
dominagéo de classe, raga e género. Seus agentes
sd@o aqueles e aquelas que entdéo definem o qudo
necessdrio & recompor e atualizar as possibilida-
des de atribuir novo sentido & nogdo de politica nas
sociedades pluriétnicas , tratadas como se fossem
monoculturais, como é o caso da sociedade brasilei-
ra. Desconstruir o conceito de cultura nacional una,
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elaborada por ideblogos da elite branca, é antes de
tudo conduzir a audigéo para vozes historicamente
silenciadas e cavar uma morada digna para ossa-
das insepultas que secam ao sol (CAPULANAS & JO-
VINO DA SILVA, 2018, p. 12).

Depreende-se dessas palavras de Jovino da Silva que o teatro
negro tem a dimensao politica mais acentuada, ao lado da estética.
Isso porque se pde na perspectiva critica quanto ao processo de
dominagao de classe, raca e género. Como a noc¢ao de cultura
nacional una, legada do lluminismo e da filosofia romantica, pertence
a modernidade/colonialidade, o teatro negro se pde na fronteira
desse pensamento, num entrelugar decolonial, participando, assim
acreditamos, de uma estética decolonial.

“Dramaturgia Negra” é titulo da primeira antologia de textos
para teatro, escritos por dramaturgas e dramaturgos negros
contemporaneos no Brasil. A organizagao do volume coube a Eugénio
Lima e Julio Ludemir (2018). Segundo os organizadores, essa primeira
antologia reflete modos de pensar e criar a experiéncia negra no Brasil.

O qualitativo “negra” atribuido ao conceito até entdo universal
de “dramaturgia” revela uma vertente do drama até entdo atuante,
mas pouco problematizada no Brasil, sobremaneira, em razao do
silenciamento das vozes e das culturas negras, sempre em nome
da capciosa e equivocada concepcao da democracia racial que
pretensamente vivemos. Valendo-nos da metafora usada por Mignolo
(2003), trata-se, aqui, de histérias locais — negras — inscritas em
desenhos globais — brancos, ocidentais. Por tudo isso, procuramos
compreender e trabalhar com a expressdo “dramaturgia negra” como
uma categoria tedrica.

O drama, tal como foi concebido ao longo da histéria das
culturas europeias hegemdnicas, tem uma relagao formal com essas
histdrias e com os temas a elas relacionados. Estes extrapolam a forma
eurocentrada de compreender o mundo (ideologia) e simplesmente
nao cabem mais na estrutura dramatica sem lhe provocar uma crise. A
dissimetria e incompatibilidade entre tema e forma provocam fissuras
na estrutura do drama, gerando novas formas poéticas, as quais
estamos atentos em nossa pesquisa.
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Territorios estéticos, culturais e politicos

Dito isso, sigamos com nossas consideragoes a respeito do tema
proposto. Em primeiro lugar, nos identificamos com a Profa. Leda Maria
Martins (2020), quando afirma que o teatro negro é inclusivo, por
isso a abertura para diversos matizes, para os rizomas. Mais coerente
seria denomina-lo de “teatros negros”. Da mesma forma, podemos
compreender a producdao dramaturgica negra brasileira no plural,
designando-a de “dramaturgias negras”, haja vista a heterogeneidade
que essa atividade nos apresenta.

No estagio atual da pesquisa, comecam a se delinear trés
territérios possiveisdessasprodugdesdramatuirgicas.Compreendemos
os territérios das dramaturgias negras como mecanismos de
identificacdao das tendéncias dramaturgicas negras. Ainda que
considerando as particularidades individuais de cada dramaturgia, os
territdrios constituem muito mais uma delimitacao de um grupo de
textos com um direcionamento estético, cultural e politico, do que
propriamente uma defini¢cdo estética pessoal e estanque de cada obra.
Os territdrios sao fluidos, podendo um mesmo texto ser atravessado
por mais de um deles. A medida que o repertdrio de dramaturgias
negras vai se expandindo, novos territérios poderao, assim, aflorar.

1° Territério - AFIRMAGCAO DA IDENTIDADE (Politica
da Identidade)?

22 As expressées “Politica da identidade” e “Identidade em politica”, usadas
para qualificarem, respectivamente, o primeiro e o segundo territorio, fazem referencro
adi st in¢Go estabelecida por Mignolo 5008 sem assumir, necessariamente, os valores
axiolégicos sustentados pelo autor. Para ele ‘a politica de identidade se baseia na
suposicdo de que as identidades sGo aspectos essenciais dos individuos, que podem
levar & intolerdncia, e de que nas politicas identitdrias posicoes fundamentalistas sGo
sempre um perigo. Uma vez que concordo parcialmente com tal visGo de politica de
identidade - da qual nada é isento, j& que hd politicas identitdrias baseadas nas con-
dicbes de ser negro ou branco, mulher ou homem, em homossexualidade e também
em heterossexualidade —, € que construo meu argumento na relevéncia extrema da
identidade em politica. E a identidade em politica é relevante ndo somente porque
a politica de identidade permeia, como acabei de sugerir, todo o espectro das identi-
dades sociais, mas porque o controle da politica de identi ‘dade resi ide, princi polmente
na construggo de uma identidade que ndo se parece como tal, mas como a aparén-
cia “natural” do mundo. Ou seja, ser branco, heterossexual e do sexo masculino séo
as pr)nc»po is caracteristicas de uma politica de identidade que denota identidades
tanto similares quanto opostas como essencialistas e fundamentalistas. No entanto,
a politica identitdria dominante ndo se manifesta como tal, mas através de conceitos
universais abstratos como ciéncia, filosofia, Cristianismo, li berali ismo, Marxismo e assim
por diante” (MIGNOLO, 2008, p. 289).
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Esse primeiro territério, quantitativamente o maior dos trés, é
constituido de textos que se caracterizam pelo discurso de afirmacao
da identidade negra como um a priori. Nessas pecas, a realizacao
estética da cena esta comprometida com uma politica da identidade,
que se manifesta por meio da:

a) Memdria colonial/escravocrata: textos que se valem de signos
relacionados a um passado colonial e escravocrata, como forma de
critica, na medida em que ainda se manifestam, muitas vezes, na
realidade contemporanea da sociedade brasileira.

Em Antimemdrias de umatravessiainterrompida,de Aldri Anunciagao
(BA) (LIMA; LUDEMIR, 2018), por exemplo, a Mulher do fundo do mar,
personagem solo, se revela um testemunho quase fantasmagérico dos
corpos negros jogados ao mar no traslado feito pelos navios negreiros
de outrora. Nesse contexto cénico, a identidade da personagem se
apresenta de forma liquida, em constante didlogo com “a identidade
cruzada de povos diaspdricos que, trazendo os figurais ancestrais de
sua origem, confrontam-se com os figurais culturais dos locais para
onde foram deslocados geopoliticamente” (ANUNCIACAO apud
LIMA; LUDEMIR, 2018, p. 17). O propdsito do dramaturgo é fazer um
mergulho nas memdrias subterraneas a superficie da memdria oficial,
procurando reconstruir identidades que adquiriram formas diversas
no movimento diaspdrico, ainda que mantendo sua constituicao
ancestral.

Um outro exemplo é o Esperando Zumbi, de Cristiane Sobral
(RJ/DF) (LIMA; LUDEMIR, 2018), que faz uma intertextualidade com o
classico Esperando Godot, de Samuel Beckett. Nessa peca, a abordagem
do tema é afrocentrada e feminina. O homem que a personagem
espera e por quem procura desesperadamente é Zumbi, signo da luta
dos povos africanos escravizados aqui no Brasil. Na cena, visualizamos
um movimento angustiante de construcao e desconstrucao de uma
identidade negra, feminina e brasileira.

Por sua vez, Mato cheio, de Jhonny Salaberg (SP) (2019), por meio
de sonhos e lembrangas, aproxima o passado de um Brasil colonial,
quando escravizados fugiam por uma linha férrea no bairro Jabaquara
até chegarem aos quilombos da cidade de Santos, a um Brasil
contemporaneo, em que testemunhamos os atuais deslocamentos e
migracoes por parte de negras e negros. Criado a partir de histdrias
de migracao, o texto de Salaberg foca a saga do corpo negro em
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constantes deslocamentos, de geracao a geracao.

b) Memoéria afetiva: textos que buscam identificar os marcadores
identitarios mais intimos, afetivos e pessoais, muitas vezes presentes
nas proprias vivéncias das/os dramaturgas/os. E o caso, por exemplo,
de Farinha com Aclcar ou Sobre a Sustanga de Meninos e Homens, de Jé
Oliveira (SP) (2018). Fruto de uma pesquisa do grupo Coletivo Negro,
do qual o dramaturgo faz parte, sobre a construcao de identidades
masculinas negras nas periferias de Sao Paulo, o texto propde uma
peca-show e fazum tributo aos RacionaisMC's. Nele, diversos afetos sao
revelados ao contar a experiéncia de ser negro na contemporaneidade.
Optando por um movimento inverso, que parte da morte para a vida,
a pecga de Jé Oliveira denuncia a espetacularizagao e a banalizacado
das mortes negras e acena para o desejo de mudanca.

c) Abordagem que flerta com o essencialismo: textos que
investem na associagao da cor da pele a caracteristicas psicoldgicas e
atitudinais particulares, o que aponta para uma identidade mais fixa e
estavel da/o negra/o. Nessa seara, a pecga do Licinio Januario (AO/RJ)
(LIMA; LUDEMIR, 2018), Sera que vai chover?, é um exemplo. O texto
apresenta a relacao entre uma atriz, um guia turistico e um ativista
social,em que o choque de visdes sobre as questdes sociais, a amizade
e um triangulo amoroso vao ressaltar diferentes subjetividades do que
é ser branco e do que é ser negro.

Também podemos identificar tracos dessa identidade mais
tangivel na peca infantil O pequeno principe preto, de Rodrigo Franga
(RJ) (LIMA; LUDEMIR, 2018), que conta a histéria de um menino negro
que sai pelos planetas espalhando sementes de Baob3a, uma arvore
considerada sagrada por diversas culturas do continente africano, a fim
de manté-la viva por meio da ancestralidade. No texto, a ancestralidade
africana torna-se indicativo de uma identidade negra delineavel.

d) Reencenacdo das opressdes: textos que denunciam, pela
representacao cénica, a realidade de violéncia, dos golpes e das
injusticas pelas quais sofre a maior parte das populacdes negras
no Brasil, ao mesmo tempo em que delimitam as fronteiras das
identidades negras periféricas.

Buraquinhos ou O vento € inimigo do picuméa, de Jhonny Salaberg
(SP) (LIMA; LUDEMIR, 2018), apresenta a histéria de um menino negro,
morador de Guaianases, bairro na zona leste de Sao Paulo, que vai
a padaria e, no trajeto, passa por uma abordagem policial. Ele foge,
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comega a correr e nao para mais. Numa metdafora para a morte, a
personagem viaja pelo mundo, passando por paises da América Latina
e da Africa. O texto faz uma dentincia ao exterminio de jovens negros
periféricos pelas forcas armadas do estado brasileiro.

Essa mesma denuncia também se encontra presente em Farinha
com Aglcar ou Sobre a Sustanga de Meninos e Homens, pega ja citada
aqui, que, inspirada nas cangdes dos Racionais MC's, como vimos,
traz a cena expressdes chocantes do genocidio da populagcdo negra
brasileira nas periferias urbanas.

Chdo de Pequenos, de Felipe Oladélé Soares (MG) (LIMA;
LUDEMIR, 2018), por sua vez, a partir de histdrias reais colhidas em
pesquisas e entrevistas relacionadas com o tema da adocgao, nos
apresenta a relagdo entre dois amigos, sob a guarda do Estado, que
se encontram numa faixa etdria menos desejada nos processos de
adocao, entre infancia e adolescéncia. O texto desvela o abandono
familiar, com didlogos que revelam amizade, empatia e afeto.

e) Matriz africana: textos que encontram nos formatos e/
ou cédigos estesicos e culturais de matriz africana elementos
que possibilitam a escrita dramaturgica, muitas vezes, negando
criticamente o presente e apontando para um afrofuturismo. A
peca lalodés, de Dione Carlos (SP) (LIMA; LUDEMIR, 2018), é um caso
bastante ilustrativo. As ialodés, titulo recebido por mulheres que
exercem lideranga em suas comunidades, sao nessa peca mulheres
que governam a Colmeia, cidade herdada de suas ancestrais. Elas
lutam por preservar as riquezas deixadas por suas matriarcas, que
lhes transmitiram o valor do mel, do ouro e da musica. Valem-se do
prazer como arma sagrada para enfrentar as ameagas que partem dos
mundos paralelos. Essas mulheres-abelhas-guerreiras encontram-se
fortemente munidas de honra, afetividade, sensualidade, liberdade e
ancestralidade.

f) Releitura negra de classicos ocidentais: textos que se
interessam pela subversao de obras ou formas classicas do teatro e da
literatura ocidentais, adaptando seu universo ou sua linguagem aos
cddigos das vivéncias negras. Como vimos, O Pequeno Principe Preto, de
Rodrigo Franca, e Esperando Zumbi, de Cristiane Sobral encontram-se
nessa seara.

Além desses textos, vale mengao a peca Medea Mina Jeje, de
Rudinei Borges dos Santos (PA) (LIMA; LUDEMIR, 2018). O dramaturgo
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cria um paralelo entre a tragédia do grego Euripedes (século V A.E.C)
e a escraviddao em Minas Gerais no século XVIII (E.C)%. Nessa peca,
Medea é uma mulher negra escravizada que decide matar o préprio
filho quando sabe que ele seria aprisionado, castrado e condenado a
uma vida inteira de trabalhos forcados dentro de uma mina de ouro.
Como se V&, o texto se diferencia de seu intertexto pelas razdes que
movem o infanticidio: ndo sera por vinganga, mas pela verdadeira
libertacgao.

2° Territério - DRAMATURGIAS DO TROPECO
(Identidade em Politica)

Reune projetos do que estamos chamando de dramaturgia
do tropeco, fazendo eco ao termo criado por Anderson Feliciano
(2020) para uma dramaturgia de autoria negra que busca construir
sua identidade no prdéprio processo em que se realiza. O movimento
é inverso ao do territdrio anterior. Em vez de partir de um discurso
identitario que serve de combustivel para a elaboragdo dramaturgica,
a dramaturgia do tropeco busca alcancar uma identidade que lhe
escapa, que lhe falta.

"Quest-ce que c'est c¢a, le negre?”, perguntaria Fanon, em
Pele Negra, Mascaras Brancas. Nesse mesmo livro, no capitulo
intitulado “A Experiéncia Vivida do Negro”, diante de uma acusagao
“Olhe, um negro”, Fanon escreve as seguintes linhas: “tropecei ja na
contravertente, e o outro, por meio de gestos, atitudes, olhares, fixou-
me, como se fixa um corante com um estabilizador. Eu me enfureci,
exigi uma explicagao.. Nada adiantou. Explodi. Eis aqui os estilhagos
recolhidos por um outro eu.” (FANON, 2020, p. 115).

Diante do racismo, o sujeito sucumbe, tropeca, se depara com a
falta. André Lepecki (2017) se vale da metéfora do tropeco para pensar
a dancga de William Pope L. Tanto Fanon quanto Lepecki serviram
de inspiracao para Anderson Feliciano elaborar o seu conceito de
“Dramaturgia do Tropeco”. Nas palavras do préprio dramaturgo,

23 Utilizamos as abreviagées "A.E.C" (Antes da Era Comum) e “E.C" (Era Co-
mum), preferidas por alguns académicos, a fim de evitar o uso explicito de titulos
religiosos para Jesus, como Cristo ou Senhor, encontrados nas notacoes AC e DC.
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a Dramaturgia do Tropeco aliou as tensdes que nos afe-
tam e moldam a nossas subjetividades a uma escrita
performatica e também a uma concepcdo alternativa
de arquivo, o que permitiu, a meu ver, criar imagens e
narrativas que potencializaram a elaboracao de ficcoes
ainda ofuscadas pela cortina de fumaca da branquitude”
(FELICIANG, 2020, 121).

Para o autor, analisar a dramaturgia contemporanea escrita
por pretes é navegar por mares desassossegados, porque o préprio
qualificativo “preta” encontra-se em estado constante de definicao.

Vé-se, aqui, que os estilhacos da subjetividade negra é o que
move a construcao dramaturgica nos textos que compdem esse
territdrio, cuja identidade vai se tecendo no préprio ato da escrita.
Além das pecas Apologia Ill e Outras Rosas, de Anderson Feliciano (MG)
(2020), identificamos essas caracteristicas na dramaturgia de Grace
Passé (MQ), particularmente em Vaga Carne (PASSO, 2018) e Preto,
escrita em parceria com Marcio Abreu e Nadja Naira, (PASS@, ABREU
E NAIRA 2019).

3° Territério - ESCRITAS DO NAO PROTAGONISMO
IDENTITARIO

Compreende os textos em que nao se estabelece um destaque
de politica da identidade nem da identidade em politica; nem uma
proposta de fuga, nova perspectiva ou modificagcdo da mesma. Em
geral, sao textos onde a estética ou o estilo narrativo dramaticos, a
estese e performatividade da escrita teatral se tornam a énfase maior
da dramaturgia, sem necessariamente mencionar os signos relativos
as identidades negras.

Trata-se de textos comprometidos com os padrdes de escrita
dramaturgica, como as pecas de J6 Bilac (RJ), Conselho de Classe (2016),
Insetos (2018), Mamutes (2015), Alguém acaba de morrer 14 fora (2012),
Inféncia, tiros e plumas (2015). Ou de textos que criam seu proprio
padrao narrativo ou performativo, como é o caso de Pequeno Tratado
Amoroso (2020), de Anderson Feliciano (MG); ou de Madame Sata
(2018), de Marcos Fabio de Faria e Rodrigo Jerénimo (MG).
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Ultimas consideracgoes, por ora

Em nosso percurso, ainda em construcao, a cartografia como
método vem agenciando e delineando os territdrios estéticos. Para
Vinhosa (2008), os territérios sdo caracterizados como ocorréncias
indiciais na paisagem urbana. Em nosso trabalho, abrimos ainda mais
o conceito: compreendendo a produ¢ao dramaturgica negra como
um espaco estético e discursivo, valemo-nos do método cartografico
para identificar ocorréncias estéticas indiciais na paisagem teatral
brasileira.

Nessas ocorréncias, os elementos constitutivos ndo sao apenas
de ordem estética, mas também cultural e politica. Em outras palavras,
a configuragcao estética desses territdrios esta atrelada a fatores de
ordem cultural e politica, o que a singulariza. Do plano geral (o espaco
em que estdo inseridos) aos detalhes (suas particularidades estéticas
e ideoldgicas), os territdérios integram um sistema ao mesmo tempo
aberto e fechado. Aberto, porque participam do meio que os abriga;
fechado, porque constituem ocorréncias singulares. Os agenciamentos
trazem significagdes particulares segundo o modo de se organizar no
espago, enquanto lugar.

Esses trés territérios aos quais chegamos revelam muito da
cosmovisao dessas dramaturgas e dramaturgos negros brasileiros,
que, por sua vez, reverbera muitos dos posicionamentos culturais,
politicos e epistemoldgicos dos diversos movimentos negros no
Brasil. A dimensao politica dos trés territdrios diverge no que tange ao
tratamento dado a identidade racial, o que termina por interferir nas
opc¢oes estéticas.

Tomando como referéncia a distingcdo que Mignolo (2008) faz
entre “politica da identidade” e “identidade em politica”, podemos
reconhecer num dos territdrios textos com a suposicao de que a
identidade negra consiste num aspecto essencial do individuo e, por
extensao, de sua forma de expressao; o outro territdrio, por sua vez,
tem revelado textos em que a identidade racial é problematizada, uma
vez que esta na ordem do discurso colonial, o qual afeta os modos
de subjetivacdo da populacao negra que se aventura na produgao
de textos para o teatro. Por fim, o terceiro territério aponta para um
direcionamento estético e politico de dramaturgas/os negros cujos
textos prescindem de discurso identitario, abrindo espago para outras
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questdes, o que faz revelar que o fato de serem negras/os nao as/os
determina a escrever apenas sobre suas préprias identidades raciais.

Uma critica decolonial mais radical poderd questionar a opgao,
tanto de dramaturgas e dramaturgos quanto de pesquisadores da area,
por manter o termo “dramaturgia” para qualificar essas producdes
que se posicionam contrariamente a colonialidade, ja que o conceito
de “drama” e seu derivado “dramaturgia” advém da concepcgao
europeia de teatro. O escopo dessa pesquisa nao se atém a uma tal
discussao tedrica, mesmo considerando-a pertinente e relevante.
A investigacao parte de uma realidade inalienavel: ha no Brasil
dramaturgas e dramaturgos negros, autonomeados como tais, que
optam por escrever e publicar seus textos como dramaturgias (negras).
Esses textos se tornam, entao, objetos de nossa apreciagao estética
e critica. Neles, podemos identificar os dispositivos decoloniais ou
anticoloniais que poderao, inclusive, implodir a estrutura do texto
dramatico da(s) maneira(s) como o Ocidente a concebe.

Como foi dito, esses foram alguns dos resultados da pesquisa
que estd em andamento, considerando o espago temporal das duas
primeiras décadas de nosso século (2001-2020). Nessa terceira
década que surge, com a publicagcao de novas dramaturgias negras,
outros territérios estéticos, culturais e politicos poderdo avultar. A
investigacao desses territérios podera contribuir — e esse é o maior
objetivo da pesquisa — para uma maior compreensao das dinamicas
de producao, circulagao e consumo das dramaturgias negras em solo
brasileiro.
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DOGVILLE: Um estLﬂ]dolséegé%tlco a luz de Friedri-
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Introducao

Optou-se, nesta investigacdo, analisar o filme Dogville (2003)
devido sua estética, que se apresentou de modo distintos das demais
obras estudadas ao longo do curso. Dogville se apresentou de modo
singular, e destacou-se devido sua estrutura semelhante a uma peca
de teatro filmada, pois toda histéria se passa em um galpao sob um
trabalhado palco, e sua cenografia remonta a estética do Teatro
Pobre — do movimento pés-moderno preconizado pelo diretor Jerzy
Grotowski (1986).

Esse estudo se ampara em trés aspectos fundamentais para sua
andlise, sdo eles: i) estética da obra); ii) a psicologia das personagens,
e iii) andlise comparativa da compreensio do “bem” e do “mal” entre
a cosmologia judaico-cristad e as teses de Friedrich Nietzsche (19783,
1978b,1996, 1998, 1999).

O filme, ¢ uma producao pdés-moderna do género drama, com
direcdo e roteiro do cineasta dinamarqués Lars von Trier e se divide em
dez partes - cada uma com créditos e introdugao narrada - sendo um
prélogo e nove capitulos. O drama, Dogville , se passa nos anos 1930 em
uma pequena e pacata cidade dos Estados Unidos da América - EUA,
cujo nome da o titulo da obra. Dogville fica situada entre montanhas
rochosas, onde Grace (Nicole Kidman), uma bela desconhecida, busca
refigio em fuga do que pode assemelhar-se a gangsters. Grace, tem
amparo pelo autointitulado porta-voz da cidade, Tom Edison (Paul
Bettany), que oportuniza sua acolhida entre os habitantes da cidade.

[..] A comuna repousava em uma espécie de platafor-
ma moldada pelos detritos da exploragao mineira ago-
ra silenciosa. Canyon Road saia na Elm Street, com suas
oito ou dez habitacdes, para acabar onde a ladeira ficava
abrupta, bem perto da entrada da velha mina de prata
abandonada (DOGVILLE, 2004).

O personagem Tom Edison é retratado por Lars von Trier como
um bon vivant pseudo-intelectual que vive as custas da aposentadoria
do pai — médico hipocondriaco aposentado. Inserida a producao
cinematografica, o diretor desfere criticas a sociedade burguesa
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capitalista e aristocrata que sao desveladas capitulo apds capitulo,
entre eles a exploragcdo da mao de obra, centralizacao dos bens na
administracao de poucos, seletividade entre pessoas e grupos sociais.

Tom Edison, mesmo que demonstre afeto por Grace, é
conivente com as mazelas vivenciadas pela imigrante em Dogville.
Lars von Trier, ao propor essa relacdo rompe com o imaginario de
protecao e cuidado que recai sobre o homem hegemdnico. O diretor
propde uma relacao semiatica que conduz o espectador a confrontar
a narrativa social de “bondade” existente na figura do “mocinho”.
Tom Edison, ao ser conivente com as violéncias vividas por Grace, age
com omissdo, que Nietzsche (1996) aponta enquanto dissonancia da
vontade humana em favor de aspectos externos. Mesmo que Tom
Edison apresenta aspectos que sejam contrarios a violéncia de Grace,
sede aos interesses da cidade.

A semidtica proposta na obra centraliza os personagens em
torno do drama vivenciado pela protagonista Grace. Lars Von Trier, se
utilizada do campo do simbolismo para associar as personagens aos
pecados capitais mencionados pela cosmologia judaico-crista, sao
eles:

+  Orgulho - Jack McKay (Ben Gazarra);
. Vaidade - Liz Henson (Chloe Sevigny);
«  Ira - Vera (Patricia Clarkson);

. Inveja - Chuck (Stellan Skarsgard);

»  Luxdria - “The Man with the Big Hat”, em portugués
“O Homem de Chapéu Crande” (Jean-Marc Barr);

*  Avareza - Ma Ginger (Lauren Bacall).

Esse estudo se faz importante, pois apresenta uma analise
semidtica, das relagbes propostas na producado cinematografica,
relacionando-a a cosmologia judaico-cristd contraposta pelos
entendimentos do fildsofo Friedrich Nietzsche (1978a, 1978b, 1996,
1998, 1999).

O diretor, de modo cirurgico, escancara a normatizacao de
praticas de violéncias sofridas pelas minorias sociais em direitos,
nesse caso, a mulher imigrante. Von Trier reforca que o filme se passa
em uma versao dos Estados Unidos da América que nada tem a ver
com palis propriamente dito, mas sdo “[...] somente os sentimentos
que eu tenho sobre o pais. Eu me sinto como um americano (Inch bin
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ein American!)” (TRIER apud TIREL, 2004, p.1).

Dogville, por meio de uma votacgao, impde a Grace um estagio
probatdério de duas semanas, a fim de que a cidade possa conhecé-la
para posteriormente discutir-se sobre sua permanéncia definitiva, “[...]
Dogville lhe deu duas semanas, o que dara a ela?” (DOGVILLE, 2003).
Grace, em sinal de gratidao, passa a fazer servicos domésticos nas
residénciaselojasdacidade.Odiretor, partindodarelagdoestabelecida
entre os cidadaos de Dogville e Grace, aborda as problematicas da
mais-valia/mais-valor, termo empregado pelo alemao Karl Marx,
que compreende a exploracao da mao de obra do trabalhador pelo
sistema capitalista para obtencao de maior lucratividade.

LarsVon Trier reflete a exploracao da mao de obradotrabalhador
em prol da geracdo de maior capital dos grupos hegemonicos
relacionando-a ao preceito que visa a ajuda ao proximo de modo
genuino, sem a espera de recompensa, conforme pode-se constatar
no evangelho de Mateus(Mt. 6:3).

O diretor apresenta a relacao dual entre a cosmologia judaico-
cristd e a praxis do poder exploratdrio de modo a questionar: o que
vem a ser a moral cristd? Nietzsche (1996, p.47) responde, dizendo:
“[..] o acaso roubado de sua inocéncia, a desgraca manchada pelo
conceito de ‘pecado’, o bem-estar como perigo, como ‘tentacao’; a
indisposicao fisioldgica envenenada pelo verme da consciéncia”.

O filme se passa durante a queda da bolsa de Nova York (1929)
e o avanco dos nacionalismos ideoldgicos (Mussolini na Italia, Hitler
na Alemanha) reforcam a exploracdo da mao de obra vivida pela
personagem GCrace. Von Trier, ao utilizar o termo “divida” no que
circunda a existéncia de algo a ser quitado por Grace devido ao
acolhimento recebido pela cidade faz critica ao imaginario utilitarista
de subserviéncia da pessoa que foi ajudada, que tem em sua premissa
o exercicio do poder sobre o outro. Esse entendimento se faz presente
de modo enfatico quando a diegese apresenta o estupro sofrido por
Grace pelo personagem Chuck, enquanto pagamento de uma “divida”.

As indagacoes do fildsofo Nietzsche sobre o campo da praxis
dos habitos e costumes sociais enquanto fonte genuina do impulso
humano, ou enquanto um conjunto de regras a serem seguidas para a
aceitacao de um grupo dominante. A semidtica utilizada pelo diretor
na representagdo do estupro, galga entre o ser e agir. A diegese
demonstra as praticas que nao comungam com a moral crista como
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pertencentes ao espaco privado, em que o ser pode se expressar
segundo seus impulsos.

A semidtica da ndo existéncia de paredes, representa a recusa
social em perceber a existéncia de mazelas morais, por aqueles que
se afirmam relicdrios dos “bons costumes” e detentores da moral. Lars
von Trier apresenta a existéncia de uma “cegueira” social, na recusa
em perceber as verdades que sao mantidas ocultas, no conforto do lar
onde os caninos dos impulsos humanos podem ser mostrados sem a
repressao da moralidade religiosa.

Figura 1: Cena em que Grace sofre estupro.

Fonte: Fotograma do filme Dogyville.

Lars von Trier evidencia a existéncia da cosmologia filoséfica
judaico-crista partindo de amplos aspectos, entre eles, o cendrio. O
edificio religioso aparece como construgao central e como o Unico
edificio a possuir torre em um cenario totalmente desenvolvido em
planta baixa, onde os espacos sao delimitados por marcacdes no chao,
sem paredes entre os espacos. Para além dos cultos, todas as decisdes
sobre a cidade sao tomadas dentro da igreja. E preciso destacar que, a
torre da igreja, construcao falocéntrica, demarca a existéncia de uma
cidade fundada nos principios do poder masculino, o que é reforgado
por outros signos ao longo da producgao.

Teraigrejacomo edificio onde as decisdes da cidade sdo tomadas,
se trata de uma critica do diretor a insercao da religidao nas decisdes
publicas. Von Trier (2003), amparado em Friedrich Nietzsche (1978b),
apresenta a filosofia cosmoldgica judaico-crista como um processo de
negacgao da vida, de modo que os dogmas cristdaos impedem o sujeito
de agir de modo autébnomo.
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De acordo com o filésofo, a moral da igreja pretende forjar seus
adeptos segundo sua vontade, contradizendo o entendimento de nao
permissao a determinados modos de atuacao, por este motivo sua
insercao nas decisdes publicas atua de forma maléfica ao livre pensar e
agir. O filésofo entende que “o que é mais prejudicial do que qualquer
vicio? A compaixao ativa para com todos os deficientes e fracos; o
cristianismo” (NIETZSCHE, 1996, p.28).

A estética do teatro pobre, moderno do diretor e teatrélogo
Jerzy Grotowski (1986), é utilizada por Von Trier (2003) como simbolo
das relagdes de poder que envolvem a disputa por territérios.
Utilizando-se da estética de Grotowski (1986), Von Trier (2003)
apresenta o espago publico (rua) e privado (casa), delimitados por
tracos de giz branco sobre um tablado preto, o que traz alusao a uma
cidade planejada. Partindo dessas estéticas, Von Trier (2003) apresenta
problemas sociais relacionados aos avangos da degradagao ambiental
preconizada pelo capitalismo. Dogville situa-se ao redor de minas
abandonadas de exploragao de carvao, isso aponta para as taticas de
exploracao de bens naturais e minerais pelo sistema capitalista.

A producao do diretor dinamarqués é repleta de signos e
uma estética particular, denominada de “"Dogma 95". O “Dogma
95", conceito estético desenvolvido pelo cineasta Lars Von Trier e
Thomas Vinterberg, langado a partir de um manifesto publicado em
13 de marco de 1995 em Copenhague, na Dinamarca, e que preconiza
estabelecer o equipamento de filmagem como extensao do olhar do
espectador. Lars Von Trier compreende o “Dogma 95" também como
uma escolha politica, indo de encontro aos interesses da industria
cinematografica. O “Dogma 95" menciona que

§ A filmagem deve ser feita exteriormente. Acessérios e
decoragao ndo podem ser fornecidos (se um acessério é
necessario para a histdria, deve-se escolher um dos exte-
riores onde se encontra esse acessorio).

§ O som nunca deve ser produzido separadamente das
imagens e vice-versa (ndo deve-se usar musica, a menos
que ela esteja presente aonde a cena esta sendo rodada).

§ A camera deve ser segurada no ombro. Todo movimen-
to ou imobilidade feito no ombro esta autorizado. (E a
filmagem que deve ser feita aonde o filme é feito).

§ O filme deve ser a cores. A luminosidade especial ndo
é aceitavel. (Se hd pouca luz, a cena deve ser cortada, ou
entdo deve-se montar somente uma ldmpada na camera).

§ Truques e filtros estao proibidos.
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§ O filme n3o deve conter nenhuma acao superficial (as-
sassinatos, armas, etc. em nenhum caso).

§ As alienacdes temporais e geograficas estdo proibidas
(quer dizer que o filme acontece aqui e agora).

§ Os filmes de género sdo inaceitaveis.
§ O formato do filme deve ser em 35mm standard.
§ O cineasta nao deve ser credenciado.

(DOGMA 95 apud HIRATA, 2008).

Lars Von Trier e Thomas Vinterberg (1995), ao proporem uma
estética cinematografica no qual o encenador é o centro de onde
origina o acontecimento dramatico a ser contado, e o diretor atua
como condutor do olhar do espectador, tem em sua proposta, que
desconsidera o que nao € de suma relevancia para encenagao em
prol de oportunizar ao maximo o estado de vulnerabilidade do
ator, entendido entre os estudiosos como “total entrega”, a fim de
estabelecer a maior relacdo possivel entre encenador e espectador.

Figura 2: Cenario de Dogville.

Fonte: Fotograma do filme Dogville

O paralelismo entre o teatro pobre de Grotowski (1986) e o
“cinema pobre” de Von Trier (2003), aportam maior destaque as
problematicas sociais que se pretende discutir, pois compreende o
encenador como centro das praticas representativas. Atrelado ao que
menciona Grotowski (1986) e de Von Trier (2003), o filésofo francés
Maurice Merleau-Ponty (2004), reitera que os problemas sociais
apresentados pela narrativa do cinema tém em vista o entendimento
do mundo do diretor. E preciso considerar que as questdes sociais vao
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ser interpretadas segundo o sujeito, seus habitos e cultura.

Sobre o exposto, o fildésofo francés Pierre Bourdieu (1989),
menciona que o poder simbdlico “faz com que se acredite” e “faz
acontecer”. E um poder “[..] quase magico que permite obter o
equivalente daquilo que é obtido pela forca (fisica ou econémica) e
sé se exerce se for reconhecido, quer dizer, ignorado como arbitrario
[..]" (BOURDIEU, 1989, p.14).

Nessa direcdo, complementando o que menciona Bourdieu
(1989), Nietzsche (1998) aponta que existe cada ser humano tragos
apolineos e dionisiacos que sao direcionadas segundo os impulsos do
sujeito. Von Trier, em Dogville, faz uma critica as praticas de “bondade”
para obtencdo de um status, sem veracidade na agdo. Sobre isso,
Nietzsche menciona que:

[..] as agdes nao egoistas foram louvadas e consideradas
boas por aqueles aos quais eram Uteis, mais tarde foi es-
quecida essa origem do louvor, e as agdes ndo egoistas,
pelo simples fato de terem sido costumeiramente tidas
como boas foram sentidas como boas - como se em si
fossem algo bom. (NIETZSCHE, 1998, p.18).

O que menciona Nietzsche (1998), pode ilustrar-se nas cenas em
que Grace € injustamente acusada de agredir fisicamente o menino
Jason, filho de Vera, bem como de “seduzir” seu marido, e os outros
homens da cidade. Vera entao, arquiteta com as outras mulheres da
cidade uma vinganca contra Grace. As mulheres seguram-na enquanto
Vera, personagem simbdlica da ira, lhe da a orientacdo de que ird
quebrar duas de suas sete bonecas russas, e que, se ela conseguir
segurar suas emogodes, podera ficar com as outras bonecas intactas.
Grace, mesmo tentando conter suas emocgdes, chora. Vera entao, sem
qualquer expressao de incbmodo ou humanidade, destréi todas as
bonecas.

Como na vida comum e corrente, a saga de Grace sofre uma
reviravolta, e Grace entdo, ordena a um dos gangsters liderado por seu
pai que infrinja a Vera a mesma dor por ela sofrida. Grace ordena que
sejam dadas a Vera os mesmos direcionamentos que lhe fora dado
anteriormente, que seu filho mais novo seja assassinado, e que se ela
conseguir conter as lagrimas, os outros filhos poderao viver.

Com a morte do primeiro filho, Vera vai as lagrimas, presenciando
assim o assassinato de seus outros filhos. Lars von Trier (2003) nos faz

97



refletir nas mencionadas cenas, sobre o sufocamento dos impulsos
humanos realizado pela moral judaico-cristd, que de acordo com o
fildsofo Nietzsche (1978b), cria um padrao de como o ser humano
deve agir e se comportar nas situagdes da vida.

No “Capitulo 9 - Quando Dogville recebe a visita por muito esperada
e o filme termina”, Grace reencontra o pai, que estava a sua procura
a fim de que ela assumisse os negdcios da familia. Von Trier (2003)
faz referéncia ao mito do filho prédigo, que retorna para casa apds
experienciar a vida e encontrar o seu caminho (Lc.15:11-32). Durante
uma conversa com sua filha, o pai de Grace lhe relata que seus
padrdes éticos sao tao elevados, e que sua abnegacao em relagao a
responsabilidade dos outros por seus préprios atos € tamanha, que
os impede de ser responsaveis por seus préprios atos, o que gera a
arrogancia.

Contraria a Lei de Talido, que ficou conhecida pela expressao
“olho por olho, dente por dente” e impele a aplicacdo de punicao
proporcional ao crime cometido, esta a cosmologia filosdfica crista,
gue recomenda ofertar a outra face ao agressor (Mt. 5: 38). Grace,
apresenta a outra face a Dogville - seus impulsos. Lars Von Trier traz
inumeros signos da cosmologia crista em sua produgao. Grace, emerge
como figura analoga a narrativa de Jesus Cristo, figura martirizada em
prol dos pecados humanos.

Existem indmeros indicios da proximidade entre Jesus
Cristo e Grace. Durante a colheita de magas - fruta presente no
imaginario judaico-cristdo como sendo a fruta do “bem” e do “mal”,
a qual conduziu Adao e Eva a expulsao do paraiso por intermédio da
serpente, o personagem Chuck se queixa do péssimo casamento e da
auséncia do desejo sexual entre o casal, e assim tenta beijar Grace a
forca. Mesmo negando, a jovem assume um papel de “refinamento
do espirito” (NIETZSCHE, 1998, p.28), e menciona compreender o
que levou Chuck a pratica do abuso. A mencionada cena, remonta
o0 momento da crucificacao de Jesus Cristo, onde sofrendo violéncia
fisica, menciona: “Pai, perdoa-lhes, pois eles ndo sabem o que fazem”
(Lucas 23.34). Von Trier nos apresenta a serpente da cosmologia
judaico-crista, por meio do desejo impulso dionisiaco de Chuck.

Durante os flagelos vividos por Jesus Cristo, segundo a diegese
judaico-crista, Deus nao abandonou o Filho, pode-se dizer pois, o
mesmo modelo se apresenta na passagem em que Abrado edificou um
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altar para o sacrificio de seu filho Isaque. Ambos os exemplos biblicos
demonstram a relacao entre Pai e Filho guiadas por preceitos maiores,
ainda desconhecidos aos filhos. Jesus Cristo, segundo a cosmologia
judaico-crista, foi assistido durante todo sofrimento fisico por seu Pai
(Deus), o mesmo ocorre com Abrado, ao seguir os ordenamentos de
Deus. Grace, foi procurada, esperada e amparada por seu pai, mesmo
contra sua vontade.

Estes exemplos demonstram a paternidade enquanto ato
protetivo, mas que considera os processos pessoais e singulares que o
filho deve passar para o encontro com seu caminho na vida. O préprio
nome da personagem central faz parte das tessituras simbdlicas da
diegese do filme. Grace, no idioma inglés, se transcreve “Grace”, em
traducao literal para o portugués significa “Graga”. A perspectiva de
autonegacao em prol de outrem pode ser vista nas passagens da
Biblia Crista, entre elas o livro de Ester, capitulo 12 versiculo 27, que
menciona que o “[...] Senhor Deus prometeu aos que se humilharem
perante ele, e nele tiverem fé, a Sua graga os ajudara a vencer as
fraquezas”. O mesmo ocorre no livro de Corintios, que enfatiza que os
que vivem pela graca de Deus nao irao padecer.

Moisés, o cachorro da cidade, tem em seu nome referéncia
ao personagem biblico que, segundo essa cosmologia, libertou os
hebreus da tirania dos egipcios. Grace, quando ordena a destruicao e
morte de todos da cidade, quando questionada sobre o cachorro, da
a ordem para que nada ocorra ao mesmo, pois ele foi 0 Unico que nao
lhe fez mal ou a enganou.
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Figura 4: Representacado do cachorro Moisés.

Fonte: Fotograma do filme Doguville.

Imergindonadiegesedocineastadinamarqués,épossivelperceber
a apresentacdo semidtica da Santissima Trindade (Pai, Filho e Espirito
Santo). Segundo a Igreja Catdlica Apostdlica Romana em documento
oficial resultante do Quarto Concilio de Latrao de 19 de abril de 1213,
A Santissima Trindade atua como um Deus em trés pessoas, mas
distintas, mas sao uma substancia, esséncia ou natureza (ARTHUR,
2017).

Lars Von Trier (2003) nos apresenta o personagem gangster,
figura paterna de Grace enquanto “Deus”, Grace na figura do Filho -
Jesus Cristo e cachorro Moisés na figura do Espirito Santo. Coube ao
pai de Grace, confronta-la sobre sua arrogancia e fazé-la compreender
a necessidade de assumir seus instintos e designios. Grace, a martir,
que se sacrificou pelos pecados de Dogville e Moisés, o cachorro da
cidade, o ser puro, amigo fiel mesmo que inserido dentro de uma
6tica de perversidade, ndo se deixa corromper.

Von Trier confronta o espectador com os seus préprios males
ocultos, ao provocar o despertar agradavel em ver Dogville em chamas.
Esta sensagdo de bem-estar faz com que o espectador questione a
existéncia de uma genuina bondade em si mesmo. Nietzsche (19783,
1978b, 1996) e Lar von Trier (2003) trazem a reflexao sobre o que ha
para além dos limites dos modos de atuacao impostos pela sociedade
judaico-crista.

100



Figura 3: Morte dos cidadaos de Dogville.

Fonte: Fotograma da obra Doguville.

Lar von Trier (2003) se utiliza da estética do teatro pobre de
Grotowski (1986), criando pela narrativa cinematografica uma metéfora
para as relagdes humanas, sociais e seus impulsos que se apresentam
segundo seus interesses e de acordo com o observador.

Consideracgées finais

O filme Dogville, do diretor dinamarqués Lars Von Trier, parte
das propostas estéticas do diretor e teatrélogo Grotowski (1986)
e desnuda as escaras sociais humanas por meio de uma poética
intimista e singular, na qual o encenador e as narrativas presentes na
trama sao o ponto crucial da discussao. O modo singular do diretor
dinamarqués conduz o espectador a reflexdao profundas sobre si
mesmo no que permeia o entendimento de “bem” e “mal”.

Debrucado em pensamento nietzscheano, os simbolos e as
relagdes com a cosmologia judaico-crista sao escolhas aportadas
pelo diretor como critica a hipocrisia ética e moral das sociedades
capitalistas, cujo poder se estabelece entre o grupo hegemonico.
Os problemas apresentados na trama giram em torno dos impulsos
humanos reprimidos frente a ideologia judaico-crista que, ao cair da
noite, expurgam sua verdadeira face. De modo visceral, Von Trier traz
a seus espectadores a auto identificacdo pela causa e pela solucao de
problemas sociais tangiveis as sociedades capitalistas e globalistas.
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Tanto Grotowski (1986) quanto Lars Von Trier (2003), propdem em
uma sociedade de status, um estado de nudez imersiva das mascaras
criadas para sobrevivéncia, ou que escondem a real identidade do
sujeito, refletindo o que Nietzsche Friedrich (1996) aponta como
impulso genuino presente em todo ser humano. Lars Von Trier conduz
0 seu observador a perceber o esfacelamento das inverdades dos
personagens ao longo do drama, de modo a reconhecer em si mesmo
tons soturnos que instintivamente tenta-se negar ou esconder.

O proposto, neste estudo, se estabeleceu emtrés pilares centrais
- relagoes de poder, impulsos humanos e as relagdes com o teatro
pobre — visto os indmeros pontos a serem discutidos em uma obra
cinematografica de tamanha complexidade. Percebeu-se, com aporte
do filésofo Friedrich Nietzsche, similaridades entre as obras do autor
e o drama de Von Trier. Dogville se trata de uma obra atual, mesmo
que produzida no comeco do século XXI, possui em sua construcao
problematicas presentes nas sociedades atuais.
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Introducao

A drea da tradugao tem conquistado um espaco importante, no
meio académico, o que aumenta também significativamente o nimero
de pesquisas e publicacdes na area, especificamente, os programas stricto
sensu, na area de estudos da Traducao. Dentro do universo da traducao,
ha muitos pesquisadores e publicacdes que se dedicam especialmente
a traducgao de textos literarios. Ao traduzir um texto para a cultura-alvo o
tradutor deve ter em mente essa outra cultura e seu leitor.

Este texto dedica-se a refletir sobre o processo tradutério, a
traducao teatral e as quatro traducdes da obra La vida es suefio, de
Pedro Calderdn de la Barca, para o portugués e quatorze tradugdes
para outras linguas. A obra é considerada um classico do século XVII.

La Barca nasceu em uma familia fidalga, estudou com padres
jesuitas e frequentou as universidades de Alcald de Henares e de
Salamanca, nas quais estudou, contudo ndo se sabe se chegou a
formar- se. Dedicou-se a poesia e ao teatro. O autor teve formacao
religiosa, sendo ordenado sacerdote em 1651. Atuou como combatente
no conflito de Fuenterrabia (1638) e na guerra da Catalufa (1640)%.
Sempre esteve inserido na corte, por isso recebeu honrarias como o
titulo Cavaleiro da Ordem de Santiago e foi dramaturgo do rei Felipe
IV.

O dramaturgo espanhol é autor das pecas teatrais encenadas
regularmente no Século de Ouro?®. A datagao sobre a vida e obra de
La Barca apresenta divergéncias, ja que alguns tedricos marcam como
sendo de 1550 a 1650 e outros 1580 a 1680, de todo modo, abrange o
contexto histdrico-literdrio do Barroco.

Conforme Bodnar (2017), durante a Idade Média o teatro
foi eminentemente popular, uma mistura de autos reli-
giosos e festas populares, por isso era tdo festejado e de
grande popularidade.

24 Maiores detalhes consultar ORTIZ, Antonio Dominguez. Espana, tres Mile-
nios de Historia. Madrid: Marcial Pons Ediciones de Historia, 2020, p. 159 a 216.
25 Esse foi um periodo de gloria para a dramaturgia espanhola, conhecido

como El siglo de oro, em geral, demarcado entre 1492 e 1639.
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A ldade Média foi um periodo longo, complexo e contra-
ditério. Um periodo marcado pela supremacia e pode-
rio da Igreja Romana, em todos os seus aspectos sociais,
como a politica, a arte, a cultura e a religidao. Houve, neste
periodo, interdi¢des impostas as manifesta¢des artisticas,
sobretudo ao teatro. Todavia, foi um periodo rico, com a
presenga marcante de um teatro medieval religioso, que
nao se furtou a dialogar com vozes dissonantes, como as
manifestagdes pagas e populares (BODNAR, 2017, p. 30).

O teatro medieval esteve imbricado em valores e
comportamentos da fé crista e das festas religiosas, sendo suas obras
andénimas e coletivas. Percebe-se uma estreita ligacao entre a coroa
e a igreja, marcando o teatro do periodo com seus temas ligados ao
evangelho, a vida dos santos e temas da cultura popular.

La Barca escreveu pecas de variados géneros. As chamadas
comedias?® se referiam a todo e qualquer género referente ao drama
espanhol, ou seja, ao teatro espanhol. Para os dramaturgos do
periodo, ndo havia a divisao classica entre comédia e tragédia. Assim,
em geral, as pecas distinguiam-se entre Autos Sacramentais e comedias.
O dramaturgo espanhol deixou uma obra extensa com cento e onze
comedias e cerca de setenta autos sacramentais. Grande parte de sua
atemporalidade se deve ao fato de sua obra ser de natureza religiosa.
Pois, naquela época a literatura espanhola foi marcada pela encenacao
de Los autos sacramentales (Os autos sacramentais), encenagdes sacro-
teoldgicas, de cunho cristao, com viés da contrarreforma. Para La Barca
eram sermones puestos en verso (em traducdo livre sermdes postos
em verso), com tematica fixa, em geral, tratava-se da Redengdo e da
Eucaristia. Os sermdes incluifam no teatro consideragdes doutrinarias,
especialmente os preceitos divinos, que tinham a incumbéncia de
fixar os valores e dogmas cristaos, em um publico que se fascinava
com a representacao teatral, quer fosse plebeu ou aristocrata. La
Barca escreveu comedias de diferentes tematicas, mas as pegas mais
conhecidas sao El alcalde de Zalamea e La vida es suefio.

La vida es suefio é considerada sua obra-prima. Comumente
recebe o nome de comédia filosdfica, um género raro para aquele
momento, ou seja, para o contexto barroco da época. E denominada,
também, em muitos trabalhos como tragicomédia.

26 “Cabe observar que a comedia espanhola é o drama espanhol, que designa
uma acdo dramdtica qualquer, tanto de género cémico, como tragico, ou nascido da
misceldnea de ambos” (BODNAR, 2017, p. 71).
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Resumidamente o enredo teatral ocorre na Polbénia, onde o
rei Basilio trancou o principe herdeiro Segismundo numa torre, com
intuito de que ndo se cumprisse as premoni¢des dos oraculos. O
enredo se passa em trés jornadas.

Na primeira jornada, foi dada uma revelacao profética a esposa
do rei que lhe nasceria um herdeiro que traria infortunios ao reino
da Poldnia. A rainha morre no parto e para o rei esta € a confirmacao
da desgraca que se abateria sobre seu reino. O principe foi criado
sem nenhuma educagao, contato familiar ou social, sua convivéncia
diaria se limitava a Clotaldo, extremamente fiel ao rei. Segismundo, o
herdeiro do reino, comportava-se como uma fera. Arrependido, seu
pai decide coloca-lo em liberdade. Apds adormecé-lo com ervas,
foi levado até o palacio, deram-lhe o status e o tratamento de um
principe.

Na segunda jornada, o principe apresenta-se confuso, incapaz
de distinguir o real do imaginario e comporta-se violentamente.
Apds um ataque de ira, tanto condena o homem que o criou a morte,
quanto joga outro criado pela janela do paléacio. O rei Basilio entra no
recinto e julga que aquele homem é uma fera incapaz de viver em
sociedade. Em seguida, Segismundo acorda ja preso novamente aos
grilhdes e maltrapilho. Ele conta a Clotaldo seu sonho em que era
principe da Poldnia e descreve alguns dos seus atos. O servo frisa que
Segismundo apenas sonhou e aconselha-o a ser bom e ter atitudes
boas, sejam quais forem as circunstancias.

Na terceira jornada, o principe polonés agora novamente fera
aprisionada, recebe soldados que querem derrubar Basilio e empossa-
lo como rei. Segismundo aceita a proposta, mas no final torna-se um
conciliador e evita o golpe ao rei. No final, Segismundo se redime e
pede perdao pelos erros cometidos, pois as questdes humanas e seus
problemas sao passageiros como um sonho.

A peca La vida es suefio é reconhecida e apresentada nos
palcos teatrais tendo ultrapassado as fronteiras espanholas e cruzado
territérios. Tendo como um dos elementos centrais discutir a vaidade
humana, por meio do tragicbmico, visava atingir um objetivo maior
que era a moralizagao social, apregoando valores judaico-cristaos.

107



1. Processo tradutério

A traducdo nao é uma atividade estritamente mecanica,
exercida por qualquer individuo que tenha fluéncia em uma
determinada lingua estrangeira. Nao é conservar-se no enunciado, e
sim ordenar um discurso dotado de sentidos, que faga surgir um novo
texto. Segundo Christiane Nord (2016, p. 15), “a maioria dos escritos
sobre a teoria da traducao concorda que antes de entrar em qualquer
traducdo o tradutor deve analisar o texto de forma abrangente”.

Prontamente seria essa a forma mais perspicaz de assegurar
que o texto fonte, tenha éxito em seu objetivo (a compreensao).
Assim, Nord (2016, p. 16), assegura que “a analise textual direcionada a
tradugao, deve fornecer uma base confidvel de pesquisa, que sirva de
referéncia para qualquer tradutor”. A pesquisadora sugere um molde
de apreciacdo do texto base, que “possa ser aplicado a toda tipologia
textual, assegurando seu uso, em qualquer tarefa de traducao que
possa surgir’. Espera-se que esse padrdo tradutdrio possa ajudar
tradutores a decodificar informacdes contidas na estrutura desses
textos,afimde que se agregue ao ato tradutdrio em si, uma abordagem
de traducgao, especifica ao seu objeto de estudo.

Por certo toda e qualquer andlise voltada aos estudos da
tradugao, deve iralém de adjetivagdes conceituais, indicativas de certo
ou errado. H3, portanto, uma mescla de culturas que se completam,
em um conjunto de agdes, envolvendo o processo tradutdrio, que visa
ir além do simples encontro de duas linguas.

Rosemary Arrojo (1993, p. 85), afirma que, “quanto mais visivel se
tornar a presenga do tradutor no texto traduzido, quanto maior sua
visdo ou “visibilidade” acerca do processo do qual é agente e promotor,
menores serdao as chances de que seja ignorado, marginalizado
e indignamente remunerado”. A postura pds-moderna, abala as
estruturas ilusdrias que apontavam como um processo neutro o ato
tradutdrio.

O pensamento pds-estruturalista sobre traducao, assinalou
0 aspecto da distin¢do essencial a atividade tradutéria, recusando a
existéncia de sentidos legitimos e permanentemente protegidos no
interior de um texto. Logo, o ideal tradutdrio, para alguns tedricos
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que sugerem que a traducao reflita a acepgao do texto original,
necessitava consistir, em ser capaz de abordar nao exclusivamente a
passagem intacta dos significados transportados de uma lingua para
a outra, mas também detectar acepgdes impecavelmente adequadas
na lingua da tradugao, decompondo a alteragao, entre as linguas e
culturas.

Arrojo (1993, p. 26), assegura que: a traducgao de textos escritos
possui um lugar diferente, pois emissores e receptores estdao
“separados pelo tempo e espaco, e sua comunicagdo é de um Unico
sentido na qual permite retroalimentagdes”.

Ao traduzir, o representante deste artificio, associa o ato
tradutdrio a neutralidade oculta, na perspectiva de ser consagrado
por quem acorda sua arte. Assim, se embasando em teorias e artificios,
nao harmonicos a pratica, e que o associam a um mero veiculo de
teores, despreziveis de um ordenado e reconhecimento adequado.

As tradugdes de textos especificos, que subsistem em um novo
contexto, seja “pela lingua de chegada”, ou pela transposicdo de
tempo (épocas distintas), perdura gragas ao fazer tradutdrio, que faz
determinado texto ressurgir como uma Fénix?” em meio a diversidade
de linguas distintas.

Decididamente, o texto traduzido sempre é composto de
costumes e destreza, de uma linguagem prdépria da época na qual esta
inserida. Eimportante, recordar que o artificio tradutério é complexo e
exige do profissional habilitado um alto nivel de conhecimento, ja que
a esséncia desse elemento (traducao) é a prépria capacidade humana,
produtora de sentidos, que se expandem e consequentemente,
perpetuam culturas e linguas. Tal complexidade foi afiancada por
Arrojo (2007, p.10), na obra Oficina da traducao, em que diz que “nao
é por acaso que até hoje, nao ha nem a mais remota possibilidade
de que uma maquina venha substituir satisfatoriamente o homem na
realizacdo de uma traducao”.

27 Fénix é uma ave pertencente & mitologia grega e simboliza o renascimento.
Ou seja, ao morrer ela entrava em combustdo e, apds algum tempo ressurgia, nascida
das prdprias cinzas.
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2. Atraducao teatral

Neste tépico serd abordado a traducao teatral, tipo de texto
que ao ser traduzido tem uma dupla recepcao: a leitura literaria e a
espetacular.
Tereza Virginia Ribeiro Barbosa, em seu artigo O tradutor de teatro
e seu papel, afirma que:

Desde os seus primoérdios no Ocidente, o teatro é a
arte do orTokpitijs, do intérprete — em todos os sen-
tidos que a palavra pode ter no passado e no pre-
sente —, e ndo é sem razdo que Patrice Pavis (2008,
p. 127) afirma que “[..] traduzir & uma das maneiras
de ler e interpretar um texto, ao se socorrer de outra
lingua: e traduzir para o palco &€ também socorrer-
-se das linguagens da cena”. De fato, como afirmou
o estudioso francés, j&@ com o texto original, na lingua
fonte, o teatro é carente de tradugdo, de concretiza-
¢do dramatdrgica e cénica para se fazer teatro real.
Especificidade do género que pode nos ensinar bas-
tante sobre tradugdo, a comegar pela terminologia
de designagdo do sTokpitijs: ator, expositor, intérprete,
profeta, declamador, recitador, aquele que, escondi-
do, falava o texto de outrem. Tomando o teatro como
referéncia para os estudos da tradugéo, dou inicio
a esta performance ressaltando que ndo somos, de
todo, originais (BARBOSA, 2014, p. 27).

Quando a autora afirma que, “"ndo somos de todo originais”,
ela refere-se ao fato de que, em um contexto geral, outros tedricos
e tradutores, também se interessam por essas mesmas tematicas:
traducao e teatro. Utilizando linguagem clara e concisa ela estabelece
uma conexao entre a otica de traduzir e encenar. Ambas sao
intermediarias, com linguagens distintas, porém se completam em
dados momentos.

A estudiosa enfatiza que:

Anne Ubersfeld (2005, p. 87) aponta para a qualidade
de arte de fronteira que constitui o teatro afirmando
que ele “[...] & precisamente o lugar onde se pode ver
analisar e compreender a relagdo da palavra com
o gesto e a acdo [..]” e obviamente devemos focar
essa mesma relagdo na tradugdo dos textos teatrais
se os quisermos efetivamente teatrais. De fato, a im-
porténcia dessa manifestagéo artistica enquanto
espetdculo e sua fragilidade enquanto apenas tex-
to sdo perceptiveis a todo profissional do palco. E na
realizagdo cénica que se pode compreender mais
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claramente a dependéncia da palavra escrita em
relagdo & “palavra-coisa-enunciada” ou, nos dizeres
de Pavis (2008, p.139), com o “verbo-corpo”, em cena
se realiza a “[..] a alianga da representacéo de coisa
e da representagdo de palavra”. Eis o que distingue o
teatro como arte particular, na qual ndo se separam
palavra, gesto e agdo sem mutilar o sentido e o que
nos faz retomar o métier?® para pensar o trabalho do
tradutor (BARBOSA, 2014, p. 28-29).

O teatro é visto pela autora como o lugar onde se desenvolve
senso critico, por meio da linguagem corporal e oral. Assim, esse
conceito, para ela, se entrelaca nos textos teatrais. Ela enfatiza que
os textos, enquanto corpo aglomerado de palavras, apresentam uma
sucinta fragilidade, mas ao transpor as palavras, ao usar a linguagem
corporal, em meio a manifestagao artistica, possui maior impacto, de
representatividade mais abrangente.

E ent&o, retomando dos gregos aideia de que o teatro
€ um aysv, compreendemos as bases do postulado de
Zatlin (2005, p.1), a saber, “[d]rama, by definition, is the
story of conflict”. Lugar nascido do dysv, da competi-
¢do e da superagéo dos problemas do prético e do
tedrico, local onde o texto escrito, embora se fixe como
certeza, ndo & mais que a cenaq, a voz, O COrpo, O es-
pago, o figurino, a sonoplastia e o efémero, o teatro
como luta abrange muitos dos aspectos da tarefa do
tradutor. No teatro a linguagem se apresenta sobre-
maneira contraditéria, em outros termos, é dialética,
e mais ainda, € movimento — fluxo continuo —, no qual
nenhuma fala & Gnica e singular; nenhuma expresséo
€ neutra. Assim & na tradugdo, e é de tal forma que
poderiamos dizer que um texto é tradugéo de qual-
quer texto, pois a palavra, ela prépria, &€ expresséo do
que percebemos & nossa volta, seja pelo ato de ver,
mover, tocar, cheirar ou saborear. As palavras, em
cena, no teatro especificamente, apenas maximizam
0 nosso procedimento didrio e por isso procuram exa-
geradamente ndo ser abstratas, mas corporificadas;
as opinides por elas veiculadas sé@o coisas manipula-
das, com carga explosiva e agenciosa, & excegéo de
algumas modalidades particulares de teatro (BARBO-
SA, 2014, p. 28) (Grifos nossos).

As palavras em cena no teatro se movimentam como cenas
cotidianas e corriqueiras de qualquer individuo, seja ele contemporaneo
ou de tempos passados. Com isso, aderem caracteristicas e

28 Meétier é substantivo masculino e tem como significado oficio, profisséo,
ocupag¢do ou drea que compreende o trabalho de uma pessoa. A etimologia da pa-
lavra é oriunda do francés métier.
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procedimentos reais, transpondo os limites da arte e absorvendo a
vida em sua composicao total, o que torna o espectador, um cidadao
critico, e carregado de uma explosiva carga de emocao, mediante a
cena assistida.

No que se refere a tradugao de pecas teatrais, Christine Zurbach
em sua tese intitulada A tradugéo teatral: o texto e a cena, diz que:

[..] No caso da traducao teatral a questdo mais frequen-

te é precisamente a da sua hipotética especificidade,
expressa em variantes que procuram afinar e destrincar
as problematicas envolvidas: “Traducao e Teatro”, “Tradu-
¢3o para teatro”, “Traducao do ou de teatro” [...] Em nossa
opiniao, se as distingdes sao pertinentes, deverao sobre-
tudo valer enquanto manifestacdo da importancia da
reflexao suscitada pelo campo em termos tedrico-pra-
ticos, ou seja sobre o que estard em jogo em cada caso.
Mas também sdo importantes enquanto reveladoras da
evolugao do estudo da traducdo teatral que, ja nos anos
1970, com Susan Bassnett, era associada a questao deci-
siva da relagdo entre o texto e a representacdo enquan-
to forma de “spatial poetry”. E valerd a pena referir que,
se hoje os objetivos dos especialistas pressupdem uma
maior autonomia epistemoldgica dos Estudos de Tradu-
¢ao, curiosamente, no caso do teatro, uma aproximagao
com a prépria disciplina dos Estudos Teatrais parece ter
sido capaz de trazer beneficios mutuos as ambas as areas
(ZURBACH, 2007, p.12-13).

Em relagao a traducao teatral, o fazer tradutdrio se consolida
ndo especificamente no texto traduzido (no papel), e sim com o
auxilio dos atores, em meio as propostas apresentadas pelo tradutor.
A dinamica visa garantir que a encenacao se vincule ao texto original.
Levar em consideragdao que o texto teatral se relaciona a multiplas
caracteristicas, dentre elas destacam-se ritmo, entonacao, cenografia,
figurino etc. Logo, nao se restringe unicamente aos signos linguisticos.

A oralidade e sua relagao com o texto escrito soam como algo
que se diverge, no entanto um nao se opde ao outro, pelo contrario
ha uma relagdo de completude entre ambos. A oralidade seja em
tradugao teatral, quanto em outros aspectos, impugna nao somente
sentidos linguisticos, mas também fragmenta elementos no processo
comunicativo.

No texto teatral traduzido, o tradutor atua como operador de
sentido, resultante, no espetaculo a ser encenado. O texto, objeto
base, de espetaculos passa por determinadas e variadas versdes até
encontrar uma forma final. Ou seja, a traducao deve ser testada por
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meio da entonacao (atividade oral), abordando o seu carater teatral.

O fazer tradutdrio é uma tarefa ardua, pois nem sempre se
consegue atingir o objetivo de harmonizar a exigéncia de fidelidade
ao texto original (conservacdo do texto fonte), a transparéncia do
texto de chegada, ja que se objetiva atingir o maior nimero de leitores
para a lingua destinada (idioma). O pensamento do tradutor, de certa
forma, modifica em parte o texto traduzido, ou seja, se por um lado
espera-se do tradutor certa fidelidade ao texto original, também nao
se pode descartar a inovacao que essa reescrita pode apresentar, visto
que uma tradugao sera considerada uma nova producgao. E importante
ressaltar que, nesse processo tradutdrio, nao apenas o tempo e o
espaco sao importantes, mas também, o contexto histdérico, associado
a filosofia, cultura e politica contemporanea.

Observa-se que se faz necessario que haja um planejamento
que viabilize as estratégias desenvolvidas ao longo desse processo. Se
em um texto comum se preza tanto pela coeréncia, em se tratando de
traducao esse zelo necessita ser ainda maior. Assim, o ato tradutdrio
necessita ndo apenas de planejamento e coeréncia, mas também
de objetivos concisos. Zurbach (2007) sinaliza que sdo necessarias
normas preliminares e operacionais, em que o enfoque serd o
texto de chegada e o texto fonte. E importante ressaltar a extrema
obrigatoriedade de o tradutor dominar a lingua do autor traduzido.

Ressalta-se a importancia da tradugao em transpor a barreira da
lingua materna ascendendo para outra lingua. Essa traducao jamais
se limitara a essa lingua de chegada, visto que o francés apesar de
ser uma lingua oficial de um pals, esta para além de suas fronteiras.
Nao se limita aos falantes nativos, pois diversas culturas o adotaram,
assim como fazem com outras linguas. Observando com essa 6tica, a
traducao em sua composicao final se expande ndo apenas para povos
falantes da lingua destino, como para outras culturas, tomando uma
proporcao maior do que a almejada pelo tradutor.

Assim, o bilinguismo revela a singularidade do texto de partida
enquanto fator histdérico, literdrio, cultural, normativo e as relagdes
estabelecidas entre eles. Quanto a histdria do teatro portugués, discorre
que o especialista francés ignora as dificuldades centradas no nucleo
teatral, logo, “justificada pela situagdo histérica de Portugal da época da
sua producao e, simultaneamente, € representativa da posicao periférica
da literatura portuguesa no conjunto das relacdes do sistema literdrio
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francés com as literaturas que o rodeiam” (ZURBACH, 2007, p. 77).

N&o foi por mero acaso a escolha da tese de Zurbach (2007),
como fundamentacdo tedrica para a tradugao teatral, o grau de
intencionalidade se da pela proximidade secular do apogeu criativo
de Gil Vicente, em pecas teatrais (século XVI), com a proximidade
secular das criacdes e inser¢cdes do dramaturgo espanhol Calderdn de
La Barca, no século XV, mais precisamente periodo da escrita de La
vida es suefio.

Segundo Zurbach (2007, p.114), a chamada traducao intermédia
ou retradugao, geralmente € considerada por parte da critica, ou
dos proéprios tradutores, nao aceitdvel. O original perdura, como se
bebesse a dgua da eternidade, numa fonte da juventude, enquanto as
tradugdes se perdem pouco a pouco. Em outras palavras, as traducoes
tendem a envelhecer, enquanto o original permanece sempre jovem
independente do tempo e espaco que esteve inserido. Justamente
pelas mudancas temporais e atemporais do contexto histérico
e literario, a que pertencem essas tradugdes, se faz necessario o
surgimento de novas traducgdes, para haver comunicagao entre os
leitores e as obras.

Indubitavelmente, toda produc¢do quando sai do campo da
originalidade partindo para processo tradutdrio, perde em parte sua
particularidade, isso ocorre pelas adaptacdes necessarias a moldagem
da lingua de chegada. Por esse motivo, alguns autores sao muito
resistentes ndo apenas ao fazer tradutdério, mas também ao processo
de sair do universo da literatura escrita e se redirecionar a tela de
cinema.

Segundo Zurbach (2007, p.135), a pratica da retradugdo na
tradugao para o teatro, centra-se na abordagem da tradugao como
fendbmeno predominantemente associado a uma problematica de
recepcao literdria. Ou seja, os Estudos da traducao analisam a oposigcao
e a fungao das tradugdes, em meio a complexidade que estrutura o
campo tradutério.

A partir das defini¢cdes de Lefevere (1992), Zurbach (2007, p.136)
adverte nao se surpreender que o estudo descritivo da tradugao tenha
levado a constatar a existéncia de uma grande diversidade tipoldgica
de textos. Para ela os interesses dos estudos de caso estimulam
e desenvolvem nao somente a reflexao tedrica, mas também a
fundamentacdao metodoldgica da pesquisa, imprescindiveis para a
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captacao e significagdo do que se entende por traducao.

A traducdo, tanto se torna essencial na aproximagao cultural
de povos, quanto como vai para além da expansao territorial dos
mesmos. Isso se da por ser de suma importancia o papel do tradutor
na consolidagcdo do reconhecimento de uma cultura estrangeira.
Entretanto, sdo inegdveis os preconceitos vivenciados por esses
tradutores e suas criagdes, quando direcionados os trabalhos para
imitacao, retraducao.

Em ambito geral, os propagadores desse preconceito, tomam
por verdadeira a criacdo/original como papel conciso e criativo,
enquanto as demais sdo vistas como certa decadéncia de brilhantismo
intelectual, cultural. No entanto, como afirmou Carvalhal (2006, p.53)
[..]"Averdade é que a repeticdo quando acontece sacode a poeira do
texto anterior, atualiza-o, renova-o e o reinventa”. Desse modo, o texto
passa a ser caracterizado como algo novo, inovador, colocando em
evidéncia o que outrora se via esquecido por determinados publicos
de leitores.

Oustinoff (2011) afirma que “as tradugdes sao versdes, na plena
acepgao do termo, da obra que elas derivam, com o original sendo
apenas uma versao, claramente primordial, entre outras, opinido
desenvolvida por Borges em “Las versiones homéricas™ (OUSTINOFF,
2011, p. 69). A partir disso, uma versao do original ndo deve ser
considerada inferior, ja que possui sua particularidade como sendo de
certa forma, nova criagdo. Uma nao se sobressai a outra, bem como o
grau de importancia segue sendo o mesmo. Ou seja, o ato tradutdrio
nao se da meramente na transposicao de uma lingua para outra, tal
fato desmereceria tanto a teoria textual quanto a traducao, ja que para
o tradutor ndo ha distingcao entre linguas. Assim, a base conectiva de
uma traducgao é sem duvida obra original. Logo, a traducgao é sinbnima
de uma interagao natural das palavras. No que se refere a versao, faz-
se necessaria a harmonizacao do idioma, que mesclado a estética
e a reinvencao, por meio da liberdade criativa, visa se aproximar do
original. No entanto, é importante ressaltar que tal processo exige
equilibrio entre ambas.
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3. As traducgées da obra La vida es sueiio, de La Barca

La vida es suenio, de Pedro Calderén de La Barca, é uma das pecas
mais encenadas do dramaturgo espanhol. Nesta analise, se chegou
ao consenso da existéncia de quatro tradugdes para o portugués.
E quatorze traducdes, para as seguintes linguas: alemao, basco,
dinamarqués, espanhol, francés, holandés, hungaro, inglés, italiano,
japonés, noruegués, portugués (brasileiro), portugués (Portugal) e
turco.

As tradugdes em lingua portuguesa do Brasil, da obra La vida es
suefio, de Calderdn de La Barca sdo duas, sendo uma delas da tradutora
Renata Pallottini, intitulada A vida é sonho, da Editora Hedra, de 2009
e da tradutora Laura Margarida de Queirdz Costa, obra manuscrita,
disponivel no acervo de obras raras, na Biblioteca da Universidade
Federal de Uberlandia®. Esta obra nado foi encontrada publicada até
0 momento, provavelmente, ndo foi efetivada a impressao dessa pecga.

Em Portugal, as traducdes sao trés: A vida € sonho; O alcaide de
Zalamea; O mdgico prodigioso, de Orlando Neves, Companhia Editora
do Minho, 1968. A vida é sonho,; O alcaide de Zalamea, pertencente a
colecdo Gigantes da Literatura Classica, traducao de Maria Manuela
Couto Viana e Antdnio Manuel Couto Viana, editado por Gris,
Impressores Lisboa, de 1971. E, A vida é sonho, traducdao de Manuel
Gusmao, publicado pela Editora Estampa Lisboa, de 1973.

Ha muitas versdes da obra La vida es suefio (A vida é sonho) em
espanhol, pois como o escritor é de origem espanhola, ao longo dos
anos, foram sendo publicadas novas edi¢des, muitas delas encontradas
em sites virtuais. Dentre elas, temos em lingua espanhola, na Espanha:
La vida es sueno, Calderdn de La Barca, pela Editora Playor, de Madrid,
de 1980; La vida es suefio; El alcalde de Zalamea, de Calderén de La Barca,
Editora Espasa Calpe, de Madri, 1960; La vida es suefio, Calderdn de La
Barca, Editora Edimat Libros, Madri, 2007. E, em espanhol, na América
Latina, La vida es suefio, Calderdn de La Barca, pela Editora: Longseller,
Argentina, de 2004; La vida es sueno, Calderdn de La Barca, Editora:
Editorial Marcos Sastre, Argentina, de 1946; La vida es suefio, Calderdn
de La Barca, Editora: Delbosillo, Argentina, de 2002.

29 Disponivel em: <http.//www.bdteatro.ufu.br/handle/123456789/255>. Acesso
em 15 de julho de 2022.
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Outra traducao encontrada de La vida es suefio, é a escrita em
alemao, Das Leben ist ein Traum, tendo por tradutor Johann Diederich
Gries. A editora alema Reclam Philipp Jun disponibiliza algumas
edicoes. A tradugao para o alemao pode ser encontrada também, no
site alemao ZVAB.com: Calderdn de La Barca, Das Leben ist ein Traum,
editora Reclam Verlag, 1971, e Calderdn de La Barca, Das Leben ist ein
Traum, editora Reclam Philipp, 1986.

H3 uma traducao da obra La vida es suefio, de Calderdn de La
Barca, em basco, com o titulo Pedro Calderon de La Barca Bizitza amets,
(Sonho de vida), pela Editora: Erein, de 2014. Em lingua dinamarquesa,
a traducao, intitulada Pedro Calderon de La Barca, Livet er en drom:
komedie, Editora Basilisk, de 1994. A traducgao francesa, de Denise
Laurotis, de 2004, intitulada La vie est un réve, faz parte da Colletion
Traductions du XXI éme siécle. A traducao hungara, com o titulo Az élet
alon, foi traduzida por Kalman Harsanyi, edicao RT Kiadasa, Budapest
(Hungria), 1924.

Atraducgao inglesa é intitulada Life is a dream, tendo por tradutor
Gregary Racz, de 2007. Em uma das muitas tradugdes para o italiano,
podemos encontrar La vita € sogno, versao e tradugao de Giovanni La
Cecilia, de 1857, publicada em nova edicao pela editora Passerino
Editore, no ano de 2015. A traducao japonesa tem como titulo A%EIE
Z. AILTA2TZ/\LAH (Avida é um sonho), de 1985. Em noruegués, a
obra intitulada Livet er en dram, Calderon de La Barca, de 2000, Série de
Amigos do Barroco. A tradugao em lingua turca recebeu o titulo Hayat
Bir Riyadir, publicado em 2011, traduzido por Basar Sabuncu, Is Kultur
Yayinlari, pela Editora isbank, na série classicos da literatura universal.

Dentre as tradugdes®® encontradas os titulos mais comuns sao: A
vida € um sonho; Sonho de vida; e A vida € sonho (como a versao original/
La vida es suefio).

Consideracoes finais

Neste texto, o foco de reflexao foi a peca teatral La vida es
sueno, do dramaturgo Calderdn de La Barca, escrita no século XVII,
considerada pelos tedricos e pelos criticos como pertencendo ou
contendo tragcos de varios géneros literarios como, por exemplo,

comédia filosdfica ou tragicomédia.

30 Durante o levantamento para esse estudo, foram encontradas 14 tradugdes,
contudo pode haver outras que ainda ndo foram mapeadas.
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A partir disso, nosso objetivo foi mapear as tradugdes da obra
La vida es suefo. Para tanto, refletimos sobre as afinidades existentes
entre cultura e lingua, tendo como base a importancia dos estudos
tradutdrios e o papel do tradutor ao desempenhar sua funcao e
traducao interlingual.

Ficou nitido que o processo tradutério exerce um papel
importante no artificio comunicativo entre culturas, ja que ajuda os
escritos a se perpetuar, via traducao, imortalizando obras classicas.
Percebeu-se que de modo geraltodo texto traduzido € original e Unico,
visto que cada traducao se difere das demais, em meio a determinado
tema, o que concretiza um processo de recriagao, logo, a modificacao
do texto original, ressurge em outra lingua, com resquicios do texto
anterior, pois a traducgao, o reflete.

Como continuidade da pesquisa, faremos um mapeamento das
montagens mais recentes de La vida es suefio, em Portugal e no Brasil.

Como recorte temporal, vamos abarcar apenas as duas ultimas
décadas, ou seja, de 2003 até 2023.
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OS CARRASCOS TAM BdEM MORREM: EErecht no
cinema - uma abordagem metodoldgica
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Este artigo surge pelo interesse de aprofundar os estudos sobre
Bertolt Brecht (1967 e 2005) e sua ligagdo com o cinema. Brecht foi
dramaturgo, poeta, roteirista e tedrico que enxergava a arte como um
instrumento de transformacao social. Seu método busca estimular no
publico uma atitude critica e de vigilancia, propiciando visao politica e
entendimento dos problemas sociais. Para tanto, mobiliza recursos de
encenagao capazes de impedir a empatia e a identificacao da plateia
com os personagens.

Ao analisar o filme Os Carrascos também morrem (Hangmen Also
Die, 1943), Fritz Lang, objetiva-se comprovar a existéncia do método de
Brecht nas encenacdes propostas. E imprescindivel ressalvar-se que o
método brechtiano tem por égide o teatro, ou seja, sua base inicial é a
dramaturgia, o teatro. Entretanto, podemos transmutar esse método
para outras dreas artisticas, como producdes cinematograficas, haja
vista a pelicula supracitada.

Partindo-se dessa perspectiva, trata-se mais especificamente
de reencontrar o efeito do estranhamento, tal como foi proposto
no teatro épico, no ambito do cinema para fins deste artigo. Serao
analisados elementos cénicos que compoem a filmografia pesquisada,
a saber: texto, musica, atuacao dos atores, cendrio, indumentaria,
angulo de camera e montagem, que tentem evidenciar a existéncia
do método brechtiano nessa obra cinematografica.

Os carrascos também morrem

A anadlise deste filme coloca em pauta questdes sobre a
producao hollywoodiana e o método de Brecht. Como a estética
de Hollywood provoca o efeito do estranhamento no espectador?
De varias maneiras: quebra da quarta parede, atuagao dos atores,
enquadramentos, sonoplastia, cenarios, figurinos e texto.

A histéria acontece na Tchecoslovaquia, em Praga. O filme se
inicia com os créditos, nos quais Brecht aparece como adaptador e
criador da histéria original, juntamente com Fritz Lang e o escritor John
Wexley. A realizagao do filme foi cercada de polémicas, tendo como
consequéncia um processo juridico. Em decorréncia do processo,
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Brecht perde os direitos sobre o filme, mesmo tendo sido o principal
roteirista da pelicula.
O texto de abertura é projetado na tela para que o espectador
leia:
Nem a traicdo da Tchecoslovaquia, nem o derramamento
de sangue executado pelas hordas de Hitler abalaram o
espirito deste povo. Mil anos de uma flamejante tradigao
ardem em seus coragdes e nesse fogo de liberdade se
forja uma fraternidade secreta. Uma armada oculta de
vingadores, decididos a libertar suas terras do invasor na-
zista. Reinhard Heydrich governou os thecos em nome
de Hitler. Seu reinado de terror fez a populagao chama-lo
de “O carrasco”. Ele assinava suas sentencas de morte no
castelo de Hradzin. Que domina a antiga Praga, capital da

infeliz, porém invencivel, Thecoslovaquia (OS CARRAS-
COS, 1943)

7

A funcdo deste letreiro é antecipar os acontecimentos,
caracteristica encontrada no teatro de Brecht. O texto revela um grupo
oculto, que ira modificar tal situacao opressiva, e que historicamente
era a situagao vivida pela Europa naquele momento. O tema da guerra
era popular tanto para os estudios hollywoodianos quanto para o
publico.

No final desse letreiro, a_antiga Praga. capital da infeliz, porém
invencivel, Thecoslovaquia, ¢ um lugar que, devido ao deslocamento
proposto pelo método brechtiano, pode ser muitos outros lugares. As
sombras da opressao projetavam-se sobre varias cidades europeias,
0 que é traduzido nas cenas por meio de marcas expressionistas,
caracteristicas do movimento o qual o diretor Fritz Lang é protagonista.

A cenografia da pelicula recria esta realidade opressiva da
cidade dentro do estudio. Ao contrario do teatro de Brecht, a narrativa
desenvolve-se linearmente: ndo ha partes independentes, pois as
sequéncias estdao encadeadas dentro desta ldgica. Do ponto de vista
do espectador, nos momentos iniciais € dificil precisar qual o foco
narrativo: o triangulo amoroso entre Marcha, seu noivo e um médico

ou a investigacao de um crime.

Apds o letreiro, seguem-se dois fotogramas que apresentam
Praga ao espectador. A mUsica inicia-se durante a projecao do letreiro
e continua na sequéncia das imagens da cidade até a figura 1 logo
abaixo. O ritmo comega calmo e harmonioso, permanecendo na
maior parte da melodia. Nos ultimos instantes, ele se eleva a um
clima de suspense, finalizando em seu apice, no momento de tensao.

O fotograma abaixo surge nessa culminancia da musica.
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Figura 1 - Hitler entre vitrais (imagem adaptada). Fotograma do filme Os Carrascos
Também Morrem (1943).

O Fihrer ocupa o centro da imagem ladeado por vitrais. A
direita temos a representacao da morte e a esquerda um ser que é
metade humano e a outra metade uma serpente alada. Essas figuras
sao representacdes macabras que remetem a mortalidade coletiva,
tal qual o personagem central da imagem. A sudstica aparece
acima de Hitler e abaixo, nos dois cantos da moldura, conduzindo
o olho do espectador para o centro. Ele apresenta a personificagao
emblematica do carrasco absoluto, o Fiihrer. Nesta primeira cena, os
nazistas estdo reunidos para tomar decisdes politicas e econbdmicas
em relagao a Tchecoslovaquia. Na cena seguinte, Reinhard Heydrich
é assassinado e a noticia de sua morte torna-se publica. No interior
de uma sala de cinema, em que a tela projeta paisagens apraziveis
com barcos e imagens da natureza, o fato noticiado espalha-se entre
os espectadores, desencadeando uma salva de palmas enquanto
imagens de lindas flores estdo na tela. E visivel, nesta sequéncia, a
quebra e a ironia do método brechtiano.

Nas cenas que se seguem acontecem proibicdes, restricdes
e ordens com o objetivo de encontrar o assassino do carrasco. A
protagonista, Mascha Novatny, € uma moga comum que se envolve, por
acaso, com o grupo da resisténcia. Mascha posiciona-se inicialmente
contraria aos revolucionarios. No entanto, no decorrer da narrativa,
sua postura é modificada. Seu figurino é mais elegante do que os
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dos outros personagens, e sua maneira de vestir remete as classes
abastadas. O enquadramento, a maquiagem e a iluminacao destacam
sua beleza virtuosa.

Conforme Barthes, a imagem dos rostos dos protagonistas em
filmes de Hollywood expressava uma beleza divinizada e etérea. “O
rosto, aqui, € um objeto romanesco; sua impassibilidade e sua matéria
divina interrompem a verdade cotidiana e provocam perturbacao,
delicia e finalmente a seguranca de uma verdade superior” (Barthes,
2003, p.28).

Figura 2 - Harcourt. Fotograma do filme Os Carrascos Também Morrem (1943).

O rosto da personagem vivida pela atriz Anna Lee pode ser
identificado como o género feminino ao qual Barthes denominou
ator de Harcourt. Sua face é iluminada, muito mais do que a dos
outros personagens. O efeito criado remete o espectador as visdes
de seres etéreos como as deusas. O contraste entre claro e escuro
na iluminagao da face dos personagens produz o estranhamento
brechtiano.

A préxima sequéncia que sera analisada acontece quando a
familia Novatny é interrogada pela Gestapo.
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Figura 3 - Inspetor Gruber e Figura 4 - Interrogatdrio de Marcha. Fotogramas do filme Os
Carrascos Também Morrem (1943).

O primeiro fotograma, Figura 3, coloca em close-up as costas do
chefe de investigacao da Gestapo, ou seja, quebra da quarta parede.
O inspetor Gruber fica imenso neste enquadramento, mostrando
o poder da Gestapo no inicio do interrogatdrio. Quando Cruber
se movimenta, o enquadramento mostra a mocinha, Mascha. Os
questionamentos do inspetor devem-se a desconfianca da Gestapo
sobre a familia Novatny. Ela esconde informacdes a respeito do
arquiteto Sr. Karel Vanik. Neste momento do filme, o espectador sabe
a verdadeira identidade de Vanik, Dr. Svobada, o assassino do carrasco.

Na Figura 4, Mascha responde ao inspetor sobre onde conheceu
o Sr. Vanik. Neste instante, sua interpretacao € neutra, sem emocao.
O contexto da cena e a interpretagao apatica da mocinha causam
no espectador o efeito do estranhamento. Na ultima pergunta, que
o inspetor Gruber faz a Mascha — Diz que se chamava Vanik? — existe
uma quebra que leva o espectador a outro espacgo e tempo, Figura
5. Quem responde a pergunta é o pai de Marcha: Sim, Karel Vanik. A
imagem mostra o professor Novatny no meio de dois representantes
do nazismo. No primeiro plano temos um dos nazistas de costas,
grande e imponente, representando a sombra do mal. Sr. Novatny vem
em segundo plano e o outro oficial da Gestapo em terceiro. Hd uma
triangulacdo da imagem, onde a base do triangulo sao os nazistas e no
outro vértice o pai de Marcha. O espectador, nesta cena, ja sabe que
Professor Novatny e Marcha estao mentindo para proteger o assassino
do carrasco.
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Figura 5 - Interrogatdrio do pai de Marcha.
Fotograma do filme Os Carrascos Também Morrem (1943).

Na sequéncia da narrativa, os nazistas continuam a fazer
perguntas para o pai de Marcha: a qual organizagdo ilegal sua filha
pertence? Neste instante, ocorre a quebra novamente e quem
responde a esta pergunta é a mde da mocinha, Figura 6. A mae de
Marcha encontra-se em primeiro plano, tendo ao fundo uma sombra
do oficial da Cestapo do lado direito da imagem; no esquerdo, a
fotografia de Hitler. A sombra nazista é a maior figura deste fotograma,
sendo a representagdao nebulosa do Fihrer. Neste fotograma, a
influéncia expressionista é perceptivel, fato esperado ja que Fritz Lang
fez parte do movimento. Na imagem a seguir, Figura 7, aparece o dono
da sombra: um oficial nazista, espelho de Hitler.

Figura 6 - Interrogatdrio da mae de Marcha e figura 7 - Homem/Gestapo. Fotogramas do
filme Os Carrascos Também Morrem (1943).
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O interrogatdrio continua e as quebras do tempo e espaco
também. A montagem intercala os fotogramas correspondentes
ao interrogatério de Marcha, seu pai, sua mae e sua tia. Na Figura 9
encontra-se o segundo aparecimento da mae da mocinha. A imagem
em close-up ocorre para aproximar mais o espectador das informacoes.
Sra. Novatny esta com a aparéncia cansada, mas consegue retrucar o
oficial nazista. Ao compararmos as duas imagens, Figuras 8 e 9, nota-se
que o homem da Gestapo foi filmado em contre-plongée, reforcando a
superioridade nazista sobre uma representante do povo.

Figura 8 - Homem /Gestapo e figura 9 - Mae de Marcha. Fotogramas do filme Os Carrascos
Também Morrem (1943).

A cena do interrogatério da familia Novatny finaliza com a
crianga, o irmao de Marcha. Salienta-se que, no decorrer da narrativa,
alguns personagens expdem sobre a importancia da educagao das
criangas para o futuro da nacado. O irmao de Marcha foi instruido pelo
seu pai, um homem da Resisténcia. O menino age como tal, a favor
da revolugao. A Figura 10 mostra o momento deste interrogatdrio: em
primeiro plano temos o oficial nazista, em segundo plano o irmao de
Marcha e em terceiro plano um armario e a sombra das grades da
janela projetada na parede. O cenario € uma sala da Gestapo, sendo
a sombra um elemento que reforga o ambiente nebuloso. O menino
encontra-se no nivel mais elevado do que o oficial, mostrando o poder
da crianca perante o nazismo. A crianca relata exatamente o que sua
familia ja havia dito nos fotogramas anteriores. Este personagem tem
uma importancia significativa no decorrer da histdria, sendo uma
peca-chave no desenrolar do conflito.
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Figura 10 - Interrogatdrio do irmao de Marcha.
Fotograma do filme Os Carrascos Também Morrem (1943).

Apds a cena do interrogatério, Marcha é levada para uma cela.
Neste local, ela encontra a personagem que testemunhou a fuga
do assassino do carrasco. A senhora estd machucada por causa da
tortura e a mocinha corre para ajuda-la. As duas estao prdoximas e a
diferenca do rosto da senhora e da atriz de Harcourt é espantosa. No
entanto, o espectador sé percebe isso no instante em que os sons de
passos levam a mocinha a olhar na direcao da porta; seu rosto esta
em close-up. Seu espanto induz o espectador a imaginar que a porta
foi aberta pelo torturador nazista. O préximo fotograma, Figura 11,
coloca o espectador com o olhar no lugar da personagem. A sombra
projetada no chao é de um oficial nazista, fato comprovado por
meio do figurino. Em sua mao encontra-se um chicote. Este objeto,
conforme o filme Terceiro Reich: A Ascensdo (2010) era utilizado
pelos nazistas como instrumento de tortura, juntamente com a serra
elétrica. Possivelmente Fritz Lang sabia desta informacao ao colocar
este objeto simbdlico em sua sombra expressionista: uma imagem
simples que traduz o poder da maldade nazista.
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Figura 11 - Sombra do chicote.
Fotograma do filme Os Carrascos Também Morrem (1943).

O personagem do fotograma a seguir é o Sr. Emil Czara, um
industrial cervejeiro que faz parte da Resisténcia, mas tem contatos
com os nazistas. O documentario Terceiro Reich: A Ascensdo expde que,
em novembro de 1923, Hitler tentou incitar uma revolugao a partir de
uma cervejaria de Munique. Os revolucionarios foram dispersados pela
policia enquanto deixavam o local e algumas pessoas ficaram feridas.
Este fato foi manchete em todos os jornais da Alemanha na época.
Quanto ao acontecimento, o partido de Hitler, Partido Nacional
Socialista, o distorceu e ainda declarou querer restaurar a honra do
povo alemao, isto €, um mote que deu ao Fiihrer mais poder.

Figura 12 - Czara e o discurso. Fotograma do filme Os Carrascos Também Morrem (1943).

O texto a seguir é o discurso feito pelo personagem Czara,
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Figura 12, na reuniao da resisténcia:

Acredito que todos saibam bastante por meu trabalho
com este grupo no passado, que nenhum sacrificio foi
grande demais para mim. Mesmo assim, tremo diante
da carnificina que levou tantas vitimas inocentes. 850
reféns foram detidos até agora. Mais de 250 reféns ja
estdo mortos. A flor mais pura de nossa nagdo tche-
ca enfrenta uma sistemética aniquilagdo. Cientistas,
lideres do comércio e da industrig, artistas e até pa-
dres de Deus! Por isso, pergunto sem sentimentalismo:
pode nossa nagdo arcar com a perda desses ilustres
cidadd@o? Digo a mim mesmo, nhovamente, este ho-
mem, quem quer que seja que executou “o carrasco”
€ um grande patriota, um heréi. Mas néo posso deixar
de pensar também que, caso se rendesse e disses-
se “estou aqui fagam comigo o que quiserem, mas
salvem os inocentes”, n@o seria melhor para o nosso
amado pais? Por isso, pergunto ao Nosso grupo se
concordam comigo em enviar minha proposta ao co-
mité central (OS CARRASCOS, 1943).

Intui-se que este discurso é a voz de Brecht. O texto expde
com clareza seu pensamento em relagao ao nazismo e as condi¢cdes
sociopoliticas da Europa na época. No entanto, quem discursa é o
personagem do Czara, um industrial. Ao observar a Figura 14, nota-se
que Emil Czara encontra-se no meio de duas sombras, demonstrando
a duplicidade do personagem. Ele transita entre os dois mundos, o
nazista e o do povo tcheco. Logo, a imagem denuncia ao espectador
que o Czara é um agente duplo. Entao por que Brecht coloca sua voz
neste personagem? Para causar o efeito do estranhamento e afirmar o
seu pensamento dialético.

Outro momento do filme em que se nota a voz de Brecht
é a cena em que os revolucionarios se encontram no campo de
concentracao. O professor Novatny conversa com um poeta famoso,
quando surge um rapaz querendo mostrar seu poema. Ao comecar
a lé-lo, o espectador brechtiano identifica a letra da “Cancéo da
Solidariedade™

Compatriotas é chegado o momento. Compatriotas, te-
mos muito a fazer. Ergam a tocha invisivel e a repassem,
mantenham-na acesa, mantenham- na acesa pelo cami-
nho sem volta. Morra, se preciso, pela causa, mas grite até
o fim: ‘Render-se jamais’. Sempre adiante, sem retroceder
até eu o carrasco irracional aprenda que a guerra nao esta
ganha até a ultima batalha ser travada. Continuem, quan-
do ja ndo estivermos. Nunca se rendam (BRECHT, 2010).
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Essa musica foi criada para o filme Kuhle Wampe (1932), com
a melodia de Hanns Eisler. Nota-se que a canc¢ao surge com a uniao
dos revolucionarios, no momento de mostrar o coletivo em ambos
os filmes, como um hino da Resisténcia do povo. “Quem serve Hitler
- serve a Alemanha. Quem serve a Alemanha — serve a Deus”. Este
texto é um aforismo, que em poucas palavras explica o pensamento
nazista. Quando o espectador o & entende que Hitler é Deus. A
placa encontra-se no alto do cenario, hall de entrada da Gestapo,
evidenciando a dualidade entre o divino e o poder do Fihrer. No
geral, os letreiros encontrados neste filme servem para reforgcar um
pensamento ou antecipar acontecimentos para o espectador. Ambas
as funcdes sao utilizadas por Brecht em seu método.

Ao concluir esta analise, nota-se que o método brechtiano foi
usado em varios momentos desta pelicula hollywoodiana. Percebe-se,
também, a forte influéncia do expressionismo alemao que se deve ao
diretor Fritz Lang. As contradicdes entre a industria cinematografica
americana e o método de Brecht tornam este filme um objeto
intrigante para analise.
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