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VAN GOGH: O SUICIDADO PELA SOCIEDADE

Antonin Artaud

“(..)

N&o, van Gogh n&o estava louco, mas suas telas eram jorros de
substancia incendiéria, bombas atémicas cujo angulo de visdo, ao contrario de
toda a pintura com prestigio na sua época, teria sido capaz de perturbar
seriamente o conformismo espectral da burguesia do Segundo Império e dos
esbirros de Thiers, Gambetta, Félix Faure, asssm como os de Napoledo I11.

Pois a pintura de van Gogh ataca, ndo um determinado conformismo dos
costumes, mas das ingtituicdes. E até a natureza exterior, com seus climas,
suas marés e suas tormentas equinociais ndo pode mais manter a mesma
gravitacdo depois da passagem de van Gogh pela Terra.

Tanto mais razéo para, no plano social, as institui¢des se decomporem e
a medicina parecer um hediondo e imprestavel cadaver que declara louco a

van Gogh.
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RESUMO

Investigamos neste trabalho as possibilidades de re-significacdo da comédia As
Relagoes Naturais, escrita em 1866 por Qorpo-Santo; e encenada em 1968 pelo grupo
Teatro Jovem, sob a direcdo de Luiz Carlos Maciel. Apreendemos este produto cultural
numa leitura também produtiva, confirmando, com Roger Chartier, que “anular o corte
entre produzir e consumir é antes de mais nada afirmar que a obra s6 adquire sentido
através da diversidade de interpretacdes que constroem as suas significagdes’. Situamos o
texto e seu autor no contexto histérico do seculo XI1X; e a encenagdo de Maciel em seu
contexto, num periodo de grandes embates estéticos e politicos, a década de 1960. Depois
analisamos 0 acirramento da critica de Yan Michalski sobre esta encenagéo.
Empreendemos, a seguir, uma leitura semiologica sobre 0 corpus principa desta
investigacdo, congtituida de: texto da comédia As Rela¢ées Naturais, de Qorpo-Santo; e
entrevista com Luiz Carlos Maciel, realizada por nés em 2006, a qual se constitui em nosso
documento oral. Descobrimos, com Maciel, o poder de representacéo do featro de invengdo
e 0 aproximamos, por nosso lado, do conceito de defasagem entre a cena e o texto, que

liberta a encenagdo da necessidade de seguir ao pé daletrao que diz o texto.

Palavras-chave: Qorpo-Santo; Luiz Carlos Maciel; Teatro; Historia cultural; Semiologia
Teatra; re-significacdo.



ABSTRACT

This work investigates the re-meaning possibilities of the comedy 4s relacoes naturais,
written by Qorpo Santo, played in 1968 by the Teatro Jovem company, and directed by
Luiz Carlos Maciel. The understanding of this cultural product occurs also through a
productive reading, confirming, according to Roger Chartier, that annul the cut between
producing and consuming is before affirming the work acquires meaning only through the
diversity of understandings that construct their meanings. The text and its author are
considered into the historic context of the 19" century; and the Maciel’s staging in his
context, in a period of strong aesthetic and political clashes, the 1960's decade. After
analyzing the Yan Michalski’s critical point of view about this staging, the procedure was
the understanding of a semiological reading about the main corpus of this investigation,
constituted by: the text of the comedy As relagoes naturais, by Qorpo Santo, and the
interview with Luiz Carlos Maciel, achieved in 2006, that constitutes an oral document.
According to Maciel, the power of representation of the theater of invention can be
approached to the concept of imbalance between the scene and the text, that frees the

staging from the needy to follow what the text means literally.

Key-words: Qorpo-Santo; Luiz Carlos Maciel; Theatre; Cultural History; Theatrical
Semiology ; Re-meaning.
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INTRODUCAO:

Passados mais de cem anos da publicacdo dos textos do dramaturgo brasileiro
Qorpo-Santo, no emblemético ano de 1968, foi encenada a comédia 4s Rela¢oes Naturais.
O grupo Teatro Jovem, sob a direcdo de Luiz Carlos Maciel se incumbiu dessa tarefa e
escolheu o Teatro Nacional de Comédia do Rio de Janeiro para apresentéala ao publico.
Espectadores &vidos por criticas ao autoritarismo e as “perspectivas’ mais conservadoras
das relacOes familiares naquele momento histérico. Nessa comédia, escrita originamente
em 1866, os personagens formam uma familia que oscila entre o lar e o bordel, tendo como
referéncia por um lado, a conservadora moral patriarcal e, por outro, 0 comportamento
humano infiltrado no cotidiano urbano em transformacdo. A peca assume o tom critico do
autor quando ele defende uma “igualdade ética’ entre as “autoridades’ e o “povo”,
representado pelo bem comum. Sob essa 6tica, Flavio Aguiar, estudioso da obra do

dramaturgo galicho, afirma que Qorpo-Santo pretendia

“(...) que individuo e sociedade formassem um todo harménico — o que, em
termos gorpo-santenses, que se pautassem pela mesma moralidade. A moral
do governante deve ser a mesma do governado: o primeiro ndo pode colocar
0S seus interesses acima dos da coletividade; o segundo ndo pode ter
interesses que contrariem os da comunidade. Os males adviriam da
subversdo desse compromisso éico que deveria dirigir as atividades de
todos™*

Y AGUIAR, Flavio Wolff de. Os homens precarios: inovagdo e convengio na dramaturgia de Qorpo-Santo.
Porto Alegre: A Nacdo/ Instituto Estadual do Livro, 1975, p. 65.
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Tal encenagdo, no fina da década de 1960, gerou polémica e tensdo entre o diretor
do espetéculo Luiz Carlos Maciel e o critico de teatro do Jornal do Brasil, Yan Michalski,
autor de criticas contundentes a concepcdo cénica adotada na montagem. Maciel propds
uma reformulagdo quase completa do que a critica especializada até entdo havia emitido
sobre a obra de Qorpo-Santo, alegando que a transformacdo de suas comédias em teatro do
absurdo? implicaria um amortecimento da sua potencialidade critica. No entanto, para
Maciel, as comédias desnudavam uma estrutura mental objetiva das relacfes estabel ecidas
numa sociedade burguesa.® Apés esta encenacao, houve debates acirrados na imprensa e a

intervencso da Censura Federal.*

Vamos encarar 0 desafio de entender o contexto politico e cultural no qual seinsere
0 teatro nos anos 1960, durante o governo militar. Nessa época emergem aqueles que, mais

tarde, seriam considerados grupos de “teatro de protesto”°®

, que buscavam restabelecer o
teatro de autoria brasileira— ndo somente o texto, mas também o espetéculo do homem de
teatro brasileiro, valorizando a originalidade de temas nacionais, estabelecendo um didlogo

com a arte popular.® Era a critica e a semeadura de uma proposta que iria deixar um legado

definitivo a criagéo teatral no Brasil. Neste cendrio, de alteragbes sensiveis na politica e,

2 Segundo Marvin Carlson, (1997) essa denominagéo foi criada pelo critico inglés Martin Esslin, em sua obra
Theatre of the absurd (1961). Este autor chamou Teatro do Absurdo ao um novo estilo de drama anti-realista
gue surgiu na Franca na década de 1950, teatro de vanguarda representado por dramaturgos como Samuel
Beckett (1906-1989), Eugene lonesco (1912-1994) e Arthur Adamov (1908-1971).

¥ MACIEL, Luiz Carlos. O “caso” Qorpo-Santo. Rio de Janeiro, Correio da Manhd, 26/05/1968 e AGUIAR,
Flavio Wolff de. Os homens precarios, inovagdo e convengdo na dramaturgia de Qorpo-Santo. Porto Alegre:
A Nagéo/ Ingtituto Estadual do Livro, 1975.

* Segundo Aguiar: “todos os jornais noticiaram o assunto, uns mais fortemente, outros menos. A cobertura
mais amplafoi ado Correio daManhd, do Rio de Janeiro, de 22/05/1968 a 18/06/1968".

®> Em termos préticos, o teatro de protesto assenta-se no inconformismo do individuo e na sua impoténcia
frente as imposi¢Bes de determinado mundo social. Trata-se de entender o teatro que envolve o dramaturgo, a
explorar sua propria personalidade como idéia ou personagem. (Cf. BRUSTEIN, Robert. O Teatro de
Protesto. Rio de Janeiro: Zahar, 1967).

° Afirmagdo dos fundadores do Grupo Opinido, Armando Costa, Vianinha e Paulo Pontes. Revista de Defesa
da Cultura Nacional. Preservagéo da Memdria Nacional . Sdo Paulo: Artes Gréficas e Editora, 1984.
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consequentemente, na producdo do teatro brasileiro, foi encenada a obra de Qorpo-Santo.
Certamente, sob a direcéo de Luiz Carlos Macidl e producéo de Ginaldo de Souza, o grupo
Teatro Jovem, que encenou a comédia As Relacoes Naturais, insere-se nessa trama cultural
gue vivia plenatransformacéo.

Por que essa retomada da comédia de Qorpo-Santo, escrita em 18667 Apreender o
significado das apresentacdes de 1968 suscita a possibilidade de andlise do processo de
apropriacdo cultural e sua re-significacdo simbdlica. Conforme o conceito de cultura
sugerido por Roger Chartier:

“(...) Esta partilha — que postula, por um lado, que uma das instancias, o econémico, é
determinante, e, por outro, que o cultural ou ideolégico formam um nivel a parte
(claramente identificavel e acantonado em limites reconheciveis) da totalidade social —
parece ja ndo ser aceitavel. Na verdade, é preciso pensar em como todas as relacoes,
incluindo a que designamos por relagdes econdmicas ou sociais, se organizam de
acordo com ldgicas que pdem em jogo, em ato, 0s esquemas de percepcdo e de
apreciacdo dos diferentes sujeitos sociais, 10go as representacdes constitutivas daguilo
gue poderd ser denominado uma ‘cultura’, sej7a esta comum ao conjunto de uma
sociedade ou propria de um determinado grupo”.

As percepcbes dos diferentes sujeitos sociais na sociedade do século XX em
mudangas constantes e rapidas, revelam-se em termos da identidade cultural, “formada e
transformada continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam”. Assim, 0 sujeito socia assume
identidades diversas em diferentes momentos porque estas ndo sdo centradas num eu
“coerente’ . ®

Por outro lado, nem sempre a cultura teve sentidos polissémicos ou conteve uma

acepcao antropoldgica em seus conceitos: mais recentemente ela pode ser vista como um

conjunto de atitudes, crencas, codigos de comportamento proprios de grupos e classes num

"CHARTIER, Roger. 4 histéria cultural entre praticas e representagdes. Lisboa: Difel, 1990, p. 66.
8 HALL, Stuart. 4 identidade cultural na pos-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2005, p. 13-14.
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certo periodo histérico. As agregacfes ao termo cultura no século XI1X foram vinculadas,
genericamente, as artes.

Com efeito, a nogao polissémica de cultura deve aos estudos antropol 6gicos sobre: a
natureza de institui¢cBes sociais, os padrdes de cultura; o aspecto simbdlico-expressivo do
comportamento humano. Sob esta influéncia, entre os historiadores, cada vez mais a
atencdo voltase a cultura popular, com especial destaque as atitudes e aos valores de
pessoas comuns e suas formas de expressao; os historiadores ndo se limitam mais apenas
aos estudos culturais das obras de arte e de literatura reconhecidas oficialmente. Enfim, o
conceito cultura adquire varios sentidos: ela foge desse padréo oficial e, ampliando a
dimenséo cultural, atinge outras formas expressivas social e historicamente locali zadas,” tal

como aparece na dramaturgia de Qorpo-Santo.

Nossa proposta se fundamenta em identificar na obra do dramaturgo brasileiro
Qorpo-Santo — especificamente, a comédia As Relagoes Naturais, escrita em 1866 — a
critica a sociedade do século XIX; analisar a encenacdo da dramaturgia de Qorpo-Santo
levada a termo pelo grupo do Teatro Jovem, da cidade do Rio de Janeiro, no ano de 1968.
Para isso buscamos relacionar esse grupo com o contexto de sua producéo teatral; e
investigar como ocorreu a identificacdo do grupo Teatro Jovem, na conjuntura
sociocultural da década de 1960, com a obra de Qorpo-Santo. Além disso, procuramos
apreender as estratégias e praticas culturais adotadas na encenacéo; descobrir até que ponto
€ possivel entender como Luiz Carlos Maciel foi apreendido pela leitura do texto; e
verificar possiveis maneiras de re-significar, nos dias de hoje, século X X1, esta comédia do

seculo XIX. Com efeito, a re-significacdo da comédia As Relagoes Naturais implica 1)

°® BARROS, José D’ Assuncdo. O campo da historia: especialidades e abordagens. Petropolis, RJ: Vozes,
2004; p.56.
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reconhecer esses dois universos. o do autor e 0 dare-apresentacéo, como o de Maciel cem
anos depois, por exemplo; 2) observar a potencialidade da critica contida na obra, em
ambas as épocas, através da semiologia teatral. Em sintese, visamos compreender o
processo de apropriagdo e transmissdo cultural relacionado a producdo dramatirgica de
Qorpo-Santo, no ambito da proposta e identidade que o Teatro Jovem cunhou para si; e
mapear as novas ou Vel has atribui¢des de sentido a comédia, sem perder de vista 0 universo
politico e socia no Brasil, na década de 1960.

A reflexéo sobre essas questdes tende a viabilizar a comprovacdo da hipotese de que
as posturas dos artistas, que viviam em constante tensdo social, e a emergéncia do chamado
"teatro de protesto”, assentavam-se no inconformismo do individuo e na sua impoténcia
frente as imposi ¢bes do autoritarismo do governo militar.

Tal hipétese desmembra-se em outras possibilidades interpretativas. Primeiramente,
lembramos que o inconformismo de Qorpo-Santo, afastado do convivio social, motivou a
sua criagdo literaria, suas frementes criticas a sociedade do século XI1X e motivou ainda, no
seculo XX, a retomada da comédia As Relagdes Naturais por Luiz Carlos Maciel, com o
gupo Teatro Jovem. Ademais, os temas suscitados por esta comédia podem ser vistos
como formas de tensdo frente ao cenério politico antidemocratico de 1968. Portanto, tais
temas e sua relagdo simbadlica com o contexto sociocultural da década de sessenta revdam
riquezas de contetido critico.

Vale ressaltar que, embora existam aguns estudos sobre a obra de Qorpo-Santo,
bem como vasta bibliografia sobre o periodo do regime militar, ha ainda uma relativa
escassez de pesquisas historicas sobre a producdo teatral neste periodo. Por outro lado, vale

iguamente frisar que ha poucas investigacdes propriamente numa perspectiva historica,

14



algumas aqui citadas e trabalhadas'®, sobre a dramaturgia de Qorpo-Santo e as éreas de
teoriateatral e linglistica

Buscamos, nesta pesquisa, superar o enfoque cronolégico linear, detectado em
estudos que se ocuparam da andlise da obra de Qorpo-Santo. Nossa abordagem evidencia
0S processos de apropriacdo, historicamente deflagrados na montagem da comédia As
Relagdes Naturais por Maciel. Esta montagem renovou a critica social, tornou-se um
deboche arespeito da familia patriarcal brasileira do século X1X; e de sua permanénciana
elite do século XX.

Partimos, entdo, do reconhecimento da dramaturgia como elaboracdo de
representacfes sobre a sociedade e cujo sentido simbdlico mira-se num jogo de ordenacéo
ambigua: por um lado, a hierarquizacdo da prépria estrutura social e,por outro, 0 simbélico
como mediador capaz de intervir nas diferentes modalidades de apreensdo do “real”. Sob
esse enfoque, a historia cultural nos permite detectar as estratégias que determinam as
tensdes nas relagbes, as quais levam cada classe, grupo ou meio a serem compreendidos
pelaleitura de sua representacao.

No contexto sociocultural dos costumes “provinciais” (habitos rurais) em que
Qorpo-Santo escreveu suas comédias, percebemos os elementos que lhe conferem
singularidade. Em outras palavras, as influéncias ideoldgicas e plésticas medidas pela
natureza dos grupos sociais nos quais se originam; por situacBes especificas de seus
produtores; e pelo locus no qual se manifestam, no tempo e no espa(;o.11 Damesma forma,
buscamos refletir sobre: os termos simbdlicos, junto a um clima de violenta represséo,

tanto dentro como fora do Brasil na década de 1960; as categorias mentais e conceituacoes

1 Entre eles podemos citar: Os Homens Precdrios, de Flavio Aguiar; Qorpo-Santo: surrealismo ou absurdo,
de Eudinyr Fraga e O Moderno Teatro de Qorpo-Santo, de LedaMaria Martins.

1 PELEGRINI, Sandra C. A. 4 teledramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho: da tragédia ao humor — a utopia
da politizagio do cotidiano. S80 Paulo: tese de doutorado defendida no Programa de Histéria Social,
FFLCH/USP, 2000.
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subjacentes as comédias de Qorpo-Santo; e a apropriacdo de seus textos por jovens grupos

teatrais brasileiros.

Qorpo-Santo e Maciel, atores, produtores, criticos e publico como sujeitos e agentes
sociais contribuem para dar funcéo significante a representac@o de As Relag¢oes Naturais
em 1968. Se Roger Chartier mostra-nos que “o historiador deve poder vincular em um
mesmo projeto o estudo da producdo, da transmissdo e da apropriagdo do texto’?, a
semiologia teatral nos fala de uma da “ correlaco” entre expressdo e contetido, em que o
codigo associa elementos de um “sistema veiculante” (expressdo ou significante) aos

elementos de um “sistema veiculado” (contetido ou significado). ™

A juncdo da leitura semiolégica com os instrumentos do universo historiografico
reforca a interpretagdo da historia cultural, ao trabalhar temas que abarcam as préticas
sociais subjacentes as &reas do teatro e da histéria. Uma andlise que pretenda como
trabalho historiogréfico, explanar sobre as representacOes existentes nas manifestacOes
culturais, reconhecemos, ndo deixa de ter alguns intersticios ao transitar pela arte. No
entanto, € sempre importante retomar o didlogo aberto entre estas representactes e a
préopria histéria cultural. Deste didlogo emerge um fértil conhecimento historico, onde o
manuseio da documentacao oferece a possibilidade de tratéla de forma entrecruzada e néo

hierarquizada.

Chegar no campo especifico da historiografia é pensar nas suas interpretacoes,
como as da histéria social e cultural, em colaboracéo com outras disciplinas. A importancia
dessa iniciativa circunscreve-se ao fato da histéria sociocultural possibilitar uma leitura

critica da sociedade e de suas representacfes. Para tanto, tomaremos como referencia o

12 CHARTIER, Roger. 4 aventura do livro: do leitor ao navegador. S50 Paulo: Editora UNESP — Imprensa
Oficial do Estado, 1999, P. 18.
B PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro.S30 Paulo: Perspectiva, 1999, p. 351.
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historiador Roger Chartier'® que indica a possibilidade de relagdes de troca entre universos

distintos, simultaneos e entrecruzados.

“A definicdo de histéria cultural pode (...) encontrar-se aterada. Por um lado, é
preciso pensala como a andlise do trabalho de representacéo, isto €, das classificactes
e das exclusdes que congtituem, na sua diferenca radical, as configuragGes sociais e
conceituais proprias de um tempo ou de um espago. As estruturas do mundo socia ndo
sd0 um dado objetivo, tal como 0 ndo sdo as categorias intelectuais e psicoldgicas:
todas elas sdo historicamente produzidas pelas préticas articuladas (politicas, sociais,
discursivas) que constroem as suas figuras. Sao estas demarcacfes, e 0s esquemas que
as modelam, que constituem o objeto de uma histéria cultural levada a repensar
completamente a relacdo tradiciona mente postulada entre o social, identificado com
um real bem real, existindo por s préprio, e as representagdes, supostas como
refletindo-o ou dele se desviando.

Por outro lado, esta histéria deve ser entendida como o estudo dos processos
com 0s quais se constréi o sentido. Rompendo com a antiga idéia que dotava os textos
e as obras de um sentido intrinseco, absoluto, Unico — o0 qual a criticatinha a obrigacéo
de identificar —, dirige-se as praticas que, pluramente, contraditoriamente, dao
significado a0 mundo. Dai a caracterizacdo das préticas discursivas como produtoras
de ordenamento, de afirmacéo de distancias, de divisdes; dai 0 reconhecimento das

préticas de apropriacéo cultural como formas diferenciadas de interpretagdo.”

Assim, a apreensdo da encenacdo de As Relagoes Naturais do grupo Teatro Jovem
volta-se para a tentativa de relacionar o corpo documental a uma andlise historiografica
pertinente, cujaimportancia pode ser delineada através da contribuicdo para a interpretacéo
plural dos meandros da cultura naciona deste periodo. A partir da proposta acima tragada,
a metodologia envolve uma abordagem socio-historica e semiolégica da dramaturgia de
Qorpo-Santo, apontando para sua veiculagdo e sua relacdo com a cultura brasileira
contemporanea, ap0s distanciar-se cem anos de sua origem. Portanto, propomo-nos a

investigar o didlogo estabelecido entre o teatro de Qorpo-Santo e a acéo cultural do grupo

14 Referimo-nos especial mente aos seguintes estudos de Roger Chartier: A historia cultural entre prdticas e
representagdes. Lisboa: Difel, 1990; o artigo 4 visdo do historiador modernista. In: FERREIRA, Marieta
Moraes & AMADO, Janaina. Usos & abusos da historia oral. Rio de Janeiro: Editora da Fundag@o Getulio
Vargas, 1998; 4 aventura do livro: do leitor ao navegador. S80 Paulo: Editora UNESP/Imprensa Oficial do
Estado, 1999.

% CHARTI ER, Roger. 4 historia cultural entre praticas e representagées. Lisboa: Difel, 1990, p. 28.
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Teatro Jovem, na década de 1960, de modo a detectarmos o significado e o lugar da acdo
cultural do grupo na histéria cultural brasileira do periodo. Alcangaremos agum resultado
pelo “estudo do posicionamento socia, a origem e a situacéo especifica de seus produtores
e pelo locus no qual se manifestaram”, tal como Pelegrini investigou a producdo televisiva

de Oduvaldo VianaFilho®

Para tanto, utilizamos como corpo documental, além da comédia 4s Relagoes
Naturais, artigos de jornals, artigos e entrevistas publicadas em revistas, programas das
pecas e depoimentos do diretor Luiz Carlos Macie. Com os devidos cuidados,
interpretamos as fontes mencionadas tendo em mente 0s seguintes pressupostos. apreendé-
las no contexto de sua producéo e nos limites de suas proposicoes. Neste sentido, as
matérias vém “mostrar os varios conflitos existentes entre os setores’ geradores dos bens

culturais: os artistas, a critica especiadizada e o Estado.

O registro jornalistico enquanto fonte histérica revela-nos, conforme Capelato, “os
vérios conflitos existentes entre os varios setores, (...) as préticas politicas [que] ocorriam
conforme as necessidades impostas pela luta socia”.!” Nesse sentido, as matérias
jornalisticas contribuem para a apreensdo mais completa de um momento histérico, seja por
nos oportunizar 0 acesso aos discursos, ainda que parciais, de outros agentes; sga por
terem elas uma narrativa que pretende representar 0o socia. Sendo assim, o jornal nos
possibilita apreender mais de uma versdo entre tantas leituras do mundo. No caso
especifico desse estudo, convém lembrar que a imprensa, na conjuntura social de 1968, foi

vigiada, censurada e muitas vezes usada pelo governo militar, para manipular interesses.

16 PELEGRINI, Sandra C. A. 4 teledramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho: da tragédia ao humor — a utopia da
politizagdo do cotidiano. S80 Paulo: FFCH/USP, 2000.

Y CAPELATO, Maria Helena. Os arautos do liberalismo: imprensa paulista 1920-1945. S&o Paulo: Editora
Brasiliense, 1989, p.241.
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A manipulagdo das informagdes durante o regime militar se acentuou a partir de
1968. O governo passou a controlar 0s jornais, através da censura a contelidos criticos.
Ainda assim, podemos afirmar que ndo era possivel o controle total. Mas, ao analisarmos as
matérias criticas de jornais sobre o teatro em 1968, vislumbramos “os discursos dentro do

contexto social imediato onde foram produzidos’ 18

Outro procedimento adotado foi entrevistar, no Rio de Janeiro, o entéo diretor do
Teatro Jovem em 1968, Luiz Carlos Macid, que dirigiu a comédia do escritor galicho e que
gerou a polémica ja mencionada. Com base nos métodos da historia oral, realizamos esta
entrevista e colhemos depoimentos a respeito: da linguagem adotada na montagem
(cenério, vestimenta, dialogos); do publico alvo; da censura, entre outras questdes. Com
isso, buscamos abrir possibilidades de novas leituras da obra numa perspectiva da historia
sociocultural.”® A partir de tais procedimentos, passamos a investigar a importancia da re-
significacdo cultural do tema da comédia, a critica a sociedade brasileira: nos seculos X1X
e XX. A identificacdo de um discurso, a partir de fontes oral e escrita, aponta outros
aspectos da formacdo social, ndo restritos as questdes econémicas apenas. Nesse sentido,
nos debrucamos sobre a entrevista, que contém um teor bastante particular e com formato
especifico, e ainda, exige do pesguisador o entendimento claro das ligagBes entre o
universal e o particular, para tecer sua narrativa histérica®® Uma vez esclarecidas tais
consideragOes, podemos lancar mé&o de variados recursos documentais, entre eles o registro

dahistériaoral.

18 A enunciaco, de acordo com Bakhtin, ndo ocorre de forma isolada, mas envolvida no contexto social. Este
determina a estrutura da enunciacdo direcionada para 0s possiveis ouvintes. Assim, 0 discurso ndo é
desprovido de intencdo: a descricdo, os dados e 0s argumentos, nos textos literarios, sdo elementos que podem
revelar as posicles e visdes do socia. (BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem. S0 Paulo:
Hucitec, 1986).

® FERRE] RA, Marieta de Moraes & AMADO, Janaina. Usos & abusos da histéria oral. Rio de Janeiro:
Editora da Fundagdo Getulio Vargas, 1998.

| ndicativos nesse sentido podem ser observados nas obras de: M. Halbwachs, Michael Pollak, Pierre Nora,
Dea Fenelon, Etienne Frangois, Daniéle Voldman.
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Entendemos que o sentido da constitui¢éo do corpo documental resulta da busca do
historiador pela esséncia do campo delimitado para investigacéo. Assim, a metodologia da
histéria oral contribuiu potencialmente para a elucidacéo de alguns entraves ao presente
estudo. Sua metodologia também nos leva a lugares sombrios que podem ser iluminados
pela meméria aflorada nas entrevistas, pois estas sdo entendidas como um processo de
producdo de documento, constituido de cortes e versbes. Nessa busca indicidria, o
historiador acaba transformando a entrevista num documento a ser utilizado como fonte de
pesquisa justaposta as outras fontes e dada a ser lida e reinterpretada. Por pegquenos que
possam parecer, 0s vestigios da fonte oral, sua natureza, os detalhes essenciais nas
“verdades’ que ela expressa possibilitam a micro-andlise. Para tanto, buscamos a
abordagem disciplinar que objetiva a apreensdo de como 0s processos de comunicagdo se

completam.*

Nesta direcdo a primeira unidade deste trabalho ocupase das praticas sociais
subjacentes ao teatro brasileiro no fina da década de 1960; e transita pelas representacdes
das memodrias, pertencentes a uma época gque valorizava a acdo cultural einteragia de forma
intensa com o imaginario social-histérico e com as demandas politicas do governo militar.
Buscamos, portanto, apreender as representagdes da obra As Relagoes Naturais €laboradas
por determinados segmentos sociais, sua relagdo com a praxis socia brasileira. Assim, na
Ultima unidade desta dissertacdo nos defrontamos com experiéncias em diferenciados
espacos de convivéncia humana; e investiganos como a producdo teatral de Qorpo-Santo

re-apropriada por um encenador em 1968 poderiaser re-significada nos dias de hoje

?8 GOMEZ, Hector Vargas. Um trajeto reflexivo. La configuracion de la mirada cultural. Médios de
comunicacion, transformaciones culturales y progresiones organicas, 2001.
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Sem divida, chama-nos especial atencdo a obra de Qorpo—Santo, pela suainovacdo,
expressa na unido entre a comédia de costumes™ e a parédia a0 realismo das convengoes
teatrais da época: ele evocava a sua condicdo de interditado judicialmente; isso faz de sua
obra, ainda hoje, importante composi ¢do artistica contra a repressao e os falsos moralismos.
O autor galicho respondeu com criatividade e ironia ao tratamento que recebeu da
sociedade do século XIX e seus tentos, ainda hoje, podem se converter numa ferramenta

irreverente de luta politica.

2 A comédia de costumes é o “estudo do comportamento do homem em sociedade, das diferencas de classes,
meio e carédter”. (cf.: PAVIS, P. Diciondrio de teatro. S0 Paulo: Perspectiva, 1999, p. 55.)
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UNIDADE | - TEXTOS E CONTEXTOS DA CRIACAO TEATRAL: UM DESTAQUE

A OBRA DE QORPO-SANTO
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1.1- LUIZ CARLOS MACIEL E A SOCIEDADE NA DECADA DE 1960

Vamos identificar, nesta unidade, as “estruturas do mundo social” no seculo XIX e
na década de 1960. Com efeito, localizaremos, com a guda de Roger Chartier, as préticas
politicas, sociais e discursivas articuladas e comuns a Porto Alegre de Qorpo-Santo,
primeiro; e a0 Rio de Janeiro de Luiz Carlos Maciel, no século seguinte. Como estas
préticas construiram as figuras de suas “ categorias intelectuais e psicol 6gicas’ ? Veremos se
estas praticas comuns a cada época podem se constituir em objeto de uma histéria cultural.

Comecemos pelo contexto do século XI1X.%

Para entendermos o contexto em que foi escrita a comédia As Relag¢oes Naturais €
porque gerou tanta polémica em 1968, convém aqui fazer uma pequena retrospectiva. José
Joaguim de Campos Ledo, Qorpo-Santo, home incorporado por ele mesmo, viveu nacidade
de Porto Alegre na segunda metade do século XIX, e era um homem materialmente
préspero. Nesta cidade, foi professor de primeiras letras, ou gramética, no Colégio Sdo
Jodo; jornalista de um tabl6ide criado por ele mesmo — 4 Justi¢a —; e também vereador. Em
1867, Qorpo-Santo comegou a ter problemas de relacionamento social, considerados pelos
da época como decorrentes de suas perturbagdes mentais, e foi interditado por ordem
judicial, impedido de gerir sua pessoa e seus bens. Consequentemente, foi afastado do
magistério e da familia. Em 1868, Qorpo-Santo foi para o Rio de Janeiro, levando consigo
um oficio da junta médica de Porto Alegre dizendo ser ele portador de monomania, para
submeter-se anovo exame no Hospicio D. Pedro 1, de onde foi liberado com o diagndstico

contré&rio ao anterior:

% CHARTIER, Roger. 4 histéria cultural entre praticas e representagées. Lisboa Difel, 1990, p. 28.
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“e nem se nota este circulo de idéias fixas formado pela insanidade daimaginacdo. N&o
acharam o produto mérbido monomania no que diz respeito as concepgdes delirantes
que constitui as anomalias dos sentidos’.

Em novos exames no Rio de Janeiro, dessa vez na“Casa de Salde Doutor Eiras’, o
Dr. Torres Homem julga-o “apto para gozar de seu livre-arbitrio”. Apds isso, 0 juiz Dom
Luis de Assis Mascarenhas julga-0 “no estado de poder reger sua pessoa e bens’, e Qorpo-
Santo retorna a Porto Alegre com um novo documento, o salvo-conduto emitido pela
Secretaria da Policia da Corte. No entanto, os médicos da capital da provincia galcha ndo
reconheceram o documento; e ele ndo conseguiu sair da condic¢éo de interdito. Sendo assim,
0 contexto em que se insere As Relagées Naturais aponta para uma pressao injusta contra o
dramaturgo, uma vez que a junta médica da Corte ndo havia confirmado o diagnostico de
Porto Alegre.

No século XI1X ndo havia no Brasil uma psiquiatria médica formada e os asilos de
alienados eram, na maioria das vezes, administrados por instituicbes religiosas. Os
alienistas defendiam um local especifico para 0s loucos, alegando que estes eram perigosos.
O conceito de monomania no século XIX? deu suporte tedrico a uma nova nogdo e

definicdo de loucura. Para além do delirio, estabeleciam uma forte relagdo entre doenca

# Cf.: CESAR, Guilhermino. O Criador do Teatro do Absurdo. In: Qorpo-Santo: As Rela¢des Naturais e
Outras comédias. Porto Alegre, Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 1969,
p. 19. Neste livro, Guilhermino apresenta este documento (auto de exame de sanidade dos médicos do
Hospicio de D. Pedro II) e 0s demais citados abaixo.

% Significado atual de “Monomania: 1. sindnimo obsoleto de parandia. Parandia: psicose caracterizada
sobretudo por ilusdes fixas. E um sistema delirante durével. As ilusdes de perseguicéo e grandeza s3o mais
duradouras e mais sistematizadas que na esquizofrenia parandide. Os ressentimentos sdo profundos e o
parandico geralmente procura agredir aqueles que estiverem presentes em seus conflitos. E um tipo perigoso
para a sociedade: egocéntrico e destruidor, conhece seus inimigos e julga que sua grandeza depende da
eliminagdo de pessoas gque o prejudicam. Ha delirios de reivindicacdo, de interpretacdo e de imaginagdo.” 2.
“Monomania: transtorno mental caracterizado por idéias fixas ou dominantes que se ddo junto com uma
personalidade integrada em outros aspectos.” 3. “delirio parcial. Crenca patolégica em fatos irreais ou
concepgdes imaginativas destituidas de base. Os temas mais comuns sdo grandes idéias de grandeza,
perseguicdo, ciimes, culpabilidade, etc. Sua justificativa efetuase seja por interpretacfes falsas, sgja por
falsas percepcdes (alucinagdes). Tratase, as vezes, de elaboragdes mais ou menos incoerentes e fantasticas,
puramente imaginativas.” (Cf.: 1. DORIN, L. Enciclopédia de Psicologia Contempordinea. S80 Paulo:
Iracema, 1981, pp. 212-242; 2. WARREN, Howard C. Diciondrio de Psicologia. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1991, p. 231; 3. e PIERON, Henri. Diciondrio de Psicologia. Porto Alegre: Editora Globo, 1966,
p. 111).
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mental e comportamento violento desviante. Havia grande dificuldade em identificar as
pessoas com tais desvios, porque as faculdades mentais estavam ilesas até ocorrer um ato
violento. A monomania surge neste contexto e parece ter funcionado como uma nocéo
estratégica: ndo ocorria a prisdo comum, mas os médicos defendiam a criagdo de um espaco
para a reclusdo e tratamento. Por volta de 1870 podemos encontrar no Brasil um
movimento, entre os médicos, em defesa da criagdo de manicdbmios criminais, retirando os
doentes mentais delinglientes da area médica®

Em 1887, mesmo interditado, Qorpo-Santo publicou em tipografia propria sua obra
escritac Ensiglopédia ou Seis Meses de Uma Enfermidade, composta de 9 volumes. Ele
propds, nesta obra, uma reforma ortografica, por isso incorporou a letra Q, no lugar de C,
em seu pseuddnimo. As dezessete comédias, escritas alucinadamente entre janeiro e maio
1866, inclusive 4s Rela¢ées Naturais, compdem sua antologia teatral, no volume IV,
juntamente com outros escritos.?’

O século XIX, na consolidacdo do Estado Imperial brasileiro, tinha o liberalismo
europeu como referéncia para a “criagd”’ e funcionamento das instituicdes que o
congtituiam. O liberalismo no Brasil buscou inspiracdo na Europa, servindo agui para
legitimar o funcionamento de institui¢des fundadas todas em relacbes sociais escravistas.

Um dos esteios da sociedade escravista moderna foi a familia, nos moldes patriarcais,

% PERES, Maria Fernanda Tourinho. 4 estratégia da periculosidade: psiquiatria e justica penal em um
hospital de custédia e tratamento. In: PSYCHIATRY on Line Brasil — Current Issues, n° (3), 08/1998.

o Dramaturgia completa: Mateus e Mateusa, As Rela¢des Naturais, Hoje Eu Sou Um, Amanhd Outro, Eu Sou
Vida, Eu Nao Sou Morte; A Separa¢do de Dois Esposos;, O Marido Extremoso, Ou O Pai Cuidadoso; Um
Credor Da Fazenda Nacional; Certa Entidade Em Busca De Outra; Uma Pitada De Rapé; Um Assovio,
Lanterna De Fogo, Um Parto; O Hospede Atrevido, Ou O Brilhante Escondido; A Impossibilidade da
Santificagdo, Ou A Santificagdo Transformada; O Marinheiro Escritor;, Duas Paginas Em Branco; € Dous
Irmdos, que estaincompleta.
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caracterizada pela concentracdo da autoridade na figura masculina do casal — 0 pater

familias — heranca romana navida politica do Império.”®

Na comédia As Rela¢des Naturais, a moral patriarca € um tema constantemente
retomado e ponto de tensdo: quanto ao tema, a moral € enfatizada pela fidelidade ao
casamento; enquanto que a tensdo surge da necessidade impulsiva de ter relacbes fora do
casamento. Dessa tensdo, surgem, nesta comédia, criticas satirizando instituicdes como a
familia e o préprio Estado Imperial, personadizado na figura dos governantes. O
pesquisador Flavio Aguiar (1975) considerou que Qorpo-Santo foi um critico ferrenho da
sociedade da época, portanto, processalo como louco fora uma maneira de silenciar suas
revolucionarias idéias frente a pequena Porto Alegre de entdo. Diante da originalidade
biogréfica e dramatlrgica de Qorpo-Santo, interessa-nos destacar o significado e a
atualidade de suas criticas.

A ingtituicdo do casamento no periodo colonial se realizava por interesses
familiares, sob o dominio patriarcal, considerando particularmente os beneficios
econdmicos e sociais; dentro dos novos padrdes de comportamento, o contrato conjugal se
tornou uma opcao feita unicamente entre o casal, enquanto a prole passou a ser o centro da
atencdo familiar. As relagOes tipicas da sociedade colonia foram encaradas como
desobediéncia civil, politicos e médicos se encarregaram de atacar tais comportamentos. O
lema era o amor a familia, o amor a0 Estado. Véarios setores da sociedade passaram a
combater os comportamentos inadequados, no sentido de uma nova mora da vida e do
corpo, a mesma defendida pel os médicos.

Vale lembrar que a partir da consolidacéo do Estado Naciona brasileiro, houve um

crescente interesse do governo pela normatizacdo dos comportamentos sociais. 1sso

% MALERBA. Jurandir. Os brancos da lei: liberalismo, escravidio e mentalidade patriarcal no Império do
Brasil. Maringd& EDUEM, 1994.
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aconteceu com o advento da independéncia politica do pais, quando as politicas publicas de
salde passaram a interferir no cerne das familias, com intuito de preservar o recente
contrato social “democratico” e burgués. O destino das pessoas passou a subordinar-se ao
destino politico da burguesia, segundo seus padrdes de corpo, sexo, sentimentos conjugais,
parentais e filiais. O Estado queria a modernizagdo das mentalidades e costumes. Assim,
em 1851, foi criada pelo governo imperial a “Junta Central de Higiene Publica’,
instrumentada de poderes justificados na ciéncia médica, com objetivos claros de
determinar os novos padrdes de comportamento, considerados corretos para as relaces
familiares.”

Os politicos visavam, supostamente, resolver um problema social, 0 das moradias
dos pobres; no entanto, o real motivo aos poucos apareceu: o0 de fixar o ideal burgués como
sinbnimo de civilizagdo. Baseada em uma ciéncia médica, foi iniciada uma campanha
normativa, alinhando a desobediéncia civil a0 comportamento colonial atrasado. Foi
estabelecida a conexdo entre a ideologia higienista e 0 imaginario engendrado entre os
politicos e os governantes. Iria prevalecer, desde entdo, aidéia de que a civilizagdo tem um
caminho a seguir, o do “aperfeicoamento moral e materia”; e de que os governantes devem
“zelar” para que seu povo siga-o; e solucionar os problemas de higiene publica, pois s6
assim a nagdo conseguiria alcancar a prosperidade dos “paises mais cultos’. Segundo o
historiador Sidney Chahoub, a partir dessas duas operagdes mentais configuraram-se 0s
pressupostos da higiene como ideologia: varias medidas técnicas, que conduziriam o pais a

civilizago e as quais ficaria submetida todo o jogo politico.*

# COSTA, Jurandir Freire. Ordem médica e norma familiar. Rio de Janeiro: Graal, 1979.
% CHALHOUB, Sidney. Cidade febril: cortico e epidemias na Corte imperial. S50 Paulo: Companhia das
Letras, 1996, p. 34-35.
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Continuemos 0 nosso reconhecimento as “configuragBes sociais e conceituais’, mas
passemos, agora, a0 século XX, ou, mais precisamente, a década de 1960. Sabemos,
através de Chartier, que a historia cultural “deve ser entendida como o estudo dos processos
com 0s quais se constroi 0 sentido”. A obra de Qorpo-Santo obteve uma leitura libertadora
com Luiz Carlos Maciel, em 1968, quando este diretor re-significou a comédia As Relagdes
Naturais € deu novo sentido a ela, tomando-a, a nosso ver, como uma “pratica de
apropriacao cultural” enquanto forma diferenciada de interpretacdo.

Dada a significativa e constante presenca do teatro na vida de Luiz Carlos Macidl,
achamos importante fazer, também para ele, um retrospecto de sua vida teatral anterior a
1968, para depois iniciarmos uma reflex@o acerca de seu repertdrio teatral, durante sua
estada no Teatro Jovem. Maciel fez teatro amador em varios grupos na cidade de Porto
Alegre, Rio Grande do Sul, tais como: Teatro Universitario, Clube de Teatro e Teatro de
Equipe. Participou como ator em espetéculos como: Nossa Cidade, de Thonrton Wilder;
Seis Personagens a Procura de um Autor, de Pirandello; 4 Margem da Vida, de Tennesse
Williams — entre outras. Dirigiu também as pegas Os Cegos, de Michel de Ghelderode; e
Esperando Godot, de Samuel Beckett. Em 1959, ganhou uma bolsa para a Escola de Teatro
da Universidade da Bahia, entéo dirigida por Martim Gongcalves; no ano seguinte, ganhou
outra bolsa de estudos da Fundacdo Rockefeller, para 0 Carnegie Institute of Technology,
em Pittsburgh, nos Estados Unidos, onde estudou direcdo teatral durante dezoito meses.
Voltou a Salvador em 1961 como professor da Escola de Teatro. Nesse periodo, dirigiu as
pegas. A Historia do Zoologico € A Morte de Bessie Smith, de Edward Albee, Morte e Vida
Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto, Major Bdarbara, de Bernard Shaw, e Leonce e

Lena, de Georg Buchner. Em 1964, transferiu-se para o Rio de Janeiro, onde deu aulas de

3L CHARTI ER, Roger. 4 histéria cultural entre praticas e representagées. Lisboa: Difel, 1990, p. 28.
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teatro no Conservatério Dramético Nacional; e, em 1967, fundou o grupo Teatro de
Repertorio, com Tite de Lemos e Paulo Afonso Grisolli, com os quais dirigiu a peca O
Labirinto, de Arrabal, no Teatro de Arena da Guanabara®® O que percebemos nesses
trabalhos € que eles fazem parte de uma dramaturgia moderna, contemporanea; e, muitas

vezes, situados entreas maioresobras de vanguarda do teatro ocidental.

A participacéo de Luiz Carlos Maciel no Teatro Jovem do Rio de Janeiro foi curta,
apenas em 1968; em comparacdo com 0 que havia readlizado até entdo. Ja era experiente
cenicamente e acostumado com a linguagem de vanguarda da época. Importa-nos saber que
as duas montagens do grupo, dirigidas por Maciel, foram contundentes do ponto de vista
critico-social. S&0 elas: Barrela, de Plinio Marcos® e As Relacdes Naturais, de Qorpo-
Santo. Ambas as obras estiveram, certamente, em didlogo com a critica socia: entendida
aqui como ato deinterpretacdo de uma realidade através da arte. Barrela revelava, por uma
linguagem realista, as pessoas marginalizadas da sociedade brasileirg enquanto que As
Relagoes Naturais representava um ato libert&rio, um deboche a respeito do
conservadorismo na sociedade Esta ultima montagem tinha uma linguagem mais livre e
inovadora, como comenta Maciel: “era a preocupacdo da juventude com a repressdo
sexual” que estava sendo exposta no palco diante de todos. Assim, as conexdes entre
histéria e teatro, arte e sociedade, remetem a mudanca comportamental do jovemn dos anos

de 1960 e seu vinculo com o ato cénico.

Mas, resolver montar a comeédia 4s Relagoes Naturais, de Qorpo-Santo, foi quase

uma consequiéncia da proibicdo de Barrela, pois o0 texto de Plinio Marcos foi proibido um

% Cf. dados disponiveis no site oficial de Luiz Carlos Maciel, http:/www.luizcarlosmaciel.zip.net. Acesso em
03/2006.

% Plinio Marcos foi um dos autores mais premiados do teatro brasileiro. Surgiu como dramaturgo na década
de 1960. Sua tematica buscava representar o submundo e as pessoas marginalizadas.
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dia antes da estréa do espetéculo. A censura, ao que tudo indica, propositalmente, demorou
a dar resposta ao grupo de teatro, que havia mandado o texto com bastante antecedéncia
para ser analisado e liberado. Diante desse ato dos censores do regime militar houve
protesto no Teatro Jovem, ocorreram reunides para decidir o que os artistas deveriam fazer
diante da proibicdo. O préprio Plinio Marcos participou dessas reuniées, como afirmou
Maciel em seu depoimento®, que de nada adiantaram, o texto foi proibido na integra O
grupo, mesmo assim, fez algumas apresentacdes clandestinas no Teatro Jovem, a meia
noite. Yan Michalski, critico do Jornal do Brasil, escreveu uma critica positiva sobre a
montagem, contudo, mesmo com essa critica, o produtor do espetaculo Ginaldo de Souza,
encerrou as apresentacdes, por conta do prejuizo que implicava e propds a Maciel montar
outro texto dramaturgico. Foi quando Luiz Carlos Maciel teve aidéia de encenar a comédia

de Qorpo-Santo, As Relagoes Naturais.®

E importante observar, nesse trabalho, como aconteciam as estratégias dos artistas
diante da censura prévia: os textos teatrais eram enviados aos censores, passavam por uma
andlise de contelido, para serem liberados ou n&o, para montagem. Como diz Macidl,
guando se refere a0 momento em que 0 grupo estava aguardando a liberacdo do texto

Barrela por parte da censura federal:

“E aconteceu tudo isso, a censura nos sacaneou bastante, porque a gente mandou o
texto pra Brasilia com muita antecedéncia, e eles ndo davam nunca uma resposta sobre
aliberagdo do texto. A gente ficou achando que: ‘— ndo, eles vao cortar algumas coisas,
tem muito palavrdo...” porgque na cadeia tudo mundo fala palavréo, o tempo todo... ‘—
entdo vamos botar mais palavrao!” Até porque a gente tinha essa estratégia do boi de
piranha: botava bastante coisa pra ser cortada; pra eles deixarem... (risos) a gente
exagerava para eles cortarem no exagero; e sobrar o resto! Mas em Barrela eles ndo

% MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Duragio
1h20min.
® MACIEL, Luis Carlos. Negdcio Seguinte. Rio de Janeiro: Codecri, 1982, p.14. Durag&o 1h20min.
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fizeram isso ndo, eles seguraram até o dia da estréia. O espetaculo estava pronto pra
estrear e vetaram, proibindo a peca toda, completamente...”*

A dificuldade em trabalhar foi ficando cada vez mais evidente e constante. Na
década de 1970, Plinio Marcos chegou ao ponto de ndo conseguir mais exercer seu teatro.
Aquele tipo de dramaturgia, que representava explicitamente as duras realidades do Brasil e
gue tinha um afd de esguerda aos olhos dos militares, mesmo que ndo o fosse, era
previamente proibido. Ta atitude por parte do governo militar, mesmo parecendo néo ter
sentido, tinha sua l6gica: impedir que o publico tivesse contato com contelidos criticos.
Referimo-nos aqui aquela “cultura de oposicéo”, resultante do encontro entre publico e

teatro, conforme diz Rosangel a Patriota em seu trabalho sobre Vianinha:

“durante o periodo militar construiu-se uma ‘ cultura de oposicéo’, presente no teatro, no
cinema, na musica, na literatura entre outras formas de manifestacéo, permitindo que se
estabelecesse uma ‘identidade’ entre produtores e consumidores de bens culturais,
propiciada pelo engajamento artigico, que se tornou uma das pilastras da resisténcia
democratica”*’

N&o podemos perder de vista no entanto, que o Estado brasileiro, através da
censura e da violéncia fisica, procurou dar suporte a uma nova fase capitalista no pais. Esta
nova fase sustentou-se nas seguintes idé as propagadas:

“desenvolvimento nacional, integracdo e seguranca, com investimentos no crescimento
econdmico acelerado e artificial, colocado em prética através de sistemas de créditos e
subsidios governamentais que foram viabilizados por empréstimos internacionais,
arrocho saarial da classe trabalhadora, concentracéo de renda e desigualdades sociais.
Ocorrendo a militarizac8o do socia e o intervencionismo do Estado na economia, com
0 objetivo de legitimar a idéia de que a nacdo estava retomando o crescimento e se
modernizando de maneiraresponsavel " ®

% MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006.

¥ PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragdo do seu tempo. S0 Paulo: Hucitec, 1999, p.
16.

® PELEGRINI, Sandra de Céssia Aralijo. A UNE nos anos 60: utopias e praticas politicas no Brasil,
Londrina: Ed. DaUEL, 1997, p. 141.
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Além disso, iniciou-se nos meios de comunicacdo também uma nova fase, onde a
utopia artistica comegou a perder espaco para um violento processo de massificagdo da
cultura popular. E dentro deste contexto que vamos refletir sobre a resisténcia, no teatro, e
interpretar, com o auxilio da histéria, as origens dela. De onde vem ta resisténcia a téo

fortes transformagdes sociais? A resposta esta no contexto sodal, conforme veremos a

Seguir.

O tesatro brasileiro na década de 1960 esteve em constante contato com a cultura
popular, por meio dos CPCs, Centros Populares de Culturas, do Teatro de Arena, do Show
Opini&o, entre outros. Também devemos lembrar que a partir da Semana de 1922 houve
uma grande reflexdo em busca do cardter de nossa cultura. Os modernistas também
estabeleceram didl ogos com a cultura popular. E, mais ainda, quando chegamos na década
de 1950, temos o cinema novamente ventilando as questdes do Brasil e a producéo
hollywoodiana propagando as concepgdes politicas da chamada “ Guerra Fria’. Os embates
entre os Estados Unidos da América e a Uni&o Soviética, expressos nas producdes culturais
entre 1945 e 1950, sem duvida, reproduziam as metéforas da “Americam way of life”
versus a do “Comunist way of life” nas décadas seguintes. Especiadmente a producéo
filmica tomou os protagonistas estadunidenses representantes do “mundo cristdo, de
recursos abundantes, valores democréticos, (...) liberdades civis e politicas’, enquanto os
“vildes’” comunistas personalizavam o “ma absoluto”, ou sga, “o mundo ateu’ e
“antidemocrético”.*® Mas a paulatina imposicio das producdes filmicas nos mercados

culturais impulsionavam leituras particulares das demandas da “ Guerra Fria’.

¥ Cf.: VALIM, Alexandre Busko. Imagens vigiadas: uma historia social do cinema no alvorecer da Guerra
Fria (1945-1954). Niteréi, RJ, Tese de doutoramento defendida na UFF, 2006.
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A partir da contestacdo das ideologias estadunidenses e do repensar sobre a fungdo
social ou 0 papel da dramaturgia, os artistas brasileiros propuseram-se a estabelecer
relacdes interativas entre as praticas e as representagdes politicas na década de 1960. Essas
relacoes:

“geram apropriagdes do sentido da arte, de acordo com interesses sociais, com as

imposi¢coes e resisténcias politicas, as motivagdes e necessi dades que se confrontam no

mundo humano” .*°

Os prodigios do “mundo democrético”, preconizado nas Américas, confrontavam-se
com as “utopias comunistas’, que pressupunham a possibilidade de um mundo igualitario.
A dominacdo e o poder eclodiam no ambito politico e cultural, deixando evidéncias da
forca do governo instaurado no Brasil em 1964; e da reacdo de parte significativa dos
produtores culturais, que contestavam as proposicdes autoritarias, impregnadas nas
“benesses democréticas’ e no “terror comunista’ disseminados pelos militares.

Na gestdo do genera Arthur da Costa e Silva, entre 15/03/1967 a 31/8/1969,
iniciaram-se grandes movimentos da sociedade brasileira de resisténcia ao governo militar.
Costa e Silva ao tomar posse prometeu restaurar o regime democrético, restabelecer a
ordem juridica e fazer reformas necessérias na estrutura sdcio-econdmica do pais, que
contava com uma populacdo crescente de 87 milhdes de habitantes. Na érea econémica,
Delfim Neto, ministro da fazenda, despontava como o novo lider. Ele procurou impor uma
politica econémica, com resultados de curto prazo, para ser sentida no cotidiano dos
brasileiros. Em abril de 1967, Delfim Neto reduziu as taxas de juros e 0 ministro do
Traba ho Jarbas Passarinho prometeu aumentar o poder de consumo dos trabalhadores. Tais

medidas tiveram total apoio por parte dos segmentos empresariais, mas os trabalhadores,

‘0 BARROS. Idem: 2004; P. 88.
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ndo acreditando nas promessas do governo, reivindicaram a liberdade sindical, anistia e
cancelamento dos decretos-|eis do antigo governo.

Essas medidas foram legitimadas pelo discurso de que seu objetivo era fazer o pais
alcancar novos patamares de desenvolvimento econdmico. Segundo Carlos Fico, o regime
militar desenvolveu um estilo de propaganda especifica, por ser pretensamente
despolitizada, sendo politizada. A tecnizagdo politica acresceu-se uma “espiritualizagio da
propaganda’: a super-valorizagdo dos “sentimentos nobres’ e dos “valores brasileiros’
preencheu o conteldo da propaganda politica. Com isso o governo militar buscou
conformar o padrédo de comportamento social aos patamares de desenvolvimento
econdémico que levariam o povo ao mundo desenvolvido* Sendo assim, as estratégias de
poder e dominag&o impressas pelo governo militar deram-se em consonancia com medidas
econdmicas e com a propagacdo ideoldgica, através das midias, que veiculava a idéia de
gue todo brasileiro estava participando e contribuindo para o avan¢o econémico do Brasil.

Contudo, apesar da eficécia da propaganda ocorrida nesse periodo nem todos os
segmentos socials estiveram passivos diante do investimento do governo militar, que
buscou legitimar e cultivar nas pessoas um imaginério social consensual. As abordagens
sobre a histéria recente do Brasil tém nos indicado que nunca houve na histéria a
hegemonia da cultura; por mais que os dominadores buscassem meios para consegui-la,
sempre houve os nichos de resisténcia

O movimento estudantil e a luta armada foram a expressdo mais contundente de

0oposicao ao governo militar entre 1967-1968. Conforme Marcos Napolitano: “Os dois

* FICO, Carlos. Reinventando o otimismo: ditadura, propaganda e imagindrio social no Brasil. Rio de
Janeiro: FGV, 1997, p. 23.
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movimentos freqlentemente iriam se entrecruzar: os estudantes forneciam quadros para a
guerrilha e a guerrilha estimul ava as acdes de massa’’. *

Portanto, os grupos de esquerda se organizaram numa acdo politica radical de
0oposicao ao governo militar. Outro movimento, o sindical, reaparecia em duas greves
operarias, em Contagem (MG) e Osasco (SP). Portanto, vérios setores da sociedade
manifestavam seus descontentamentos e os protestos politicos se radicalizaram num
crescente. Contudo, inexistiu uma aproximagdo mais concreta dos operd&rios junto aos
estudantes e guerrilheiros.

Outro fendmeno politico do periodo foi a fragmentacdo do Partido Comunista

Brasilero:

“0 PCB, fragmentou-se em meio as avaliagdes e autocriticas de seus membros. O

Partido, capitaneado pelo legendério Luis Carlos Prestes, insistia na formac&o de

uma frente democrética (que incluia setores da burguesia liberal) contra a

ditadura, atuando por vias pacificas pela derrubada do regime militar.”*

N&o concordando com tal proposta, muitos dirigentes de esquerda decidiram criar
seus proprios grupos, como: Acdo Libertadora Nacional (ALN), liderado por Carlos
Mariguela, tinha o propdsito de comegar um processo de guerrilha urbana e depois rural; e
0 PCdoB, que surgiu em 1962 ao se desmembrar do PCB. O PCdoB, em 1967, montou uma
base de guerrilheiros na regido do Araguaia, com objetivo de organizar um contingente
camponés para uma guerra popular. Houve outros: Partido Comunista Brasileiro
Revolucionario (PCBR); Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR8); Vanguarda

Popular Revolucion&ria (VPR) ao qual pertencia Carlos Lamarca. A acdo desses grupos

revolucionarios de esquerda gerou certo efeito sobre a opinido publica: assaltos a bancos,

42 NAPOLITANO, Marcos. O regime militar brasileiro: 1964-1985. Sdo Paulo: Atual, 1998, 26-27.
“* NAPOLITANO. Idem. 1998.
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sequiestros de diplomatas estrangeiros, foram formas de conseguir dinheiro para a guerrilha,
mas também tinha objetivos revolucionérios efetivos, desestabilizar e derrubar um governo
militar golpista. Contudo, a luta armada empreendida pelos grupos de esquerda logo seria
controlada pelo exército, asuaformade luta nuncafoi adotada pela sociedade.

No ano de 1968 ocorreram inimeros acontecimentos draméticos que marcaram a
histéria recente brasileira. A morte do estudante secundarista Edson Luis em 28 de marco
de 1968 no Rio de Janeiro, baleado pela policia na manifestagdo do Restaurante Calabouco,
segundo Sandra Pelegrini, desencadeou protestos em nivel nacional. “Sob o clima de
perplexidade e revolta, o corpo foi velado por uma multiddo na Assembléia Legislativa do
Rio”.*

Devido a grande repercussdo desse ocorrido, 0 movimento estudantil passou a
contar com 0 apoio popular amplo, 0 que ocorreu através de “greves, atos publicos e
comicios relampagos, todos acompanhados de perto por cées, policiais, bombas de gés
lacrimogéneo e de efeito moral”.*

Em 21 de junho a cidade do Rio de Janeiro foi palco da chamada “sextafeira
sangrenta’: violento choque de rua resultando na morte de quatro manifestantes e mais de
vinte feridos a bala No dia 26 de junho de 1968, politicos, artistas, intelectuais,
trabalhadores e grande numero de estudantes, juntamente com a sociedade civil, uniram-se
para manifestar repudio ao regime militar no evento conhecido como “Passeata dos Cem

Mil”.Erao inicio de uma ampla luta contra o governo mil itar.*®

“ PELEGRINI, Sandra de Céassia Araljo. A UNE nos anos 60: utopias e pratica politicas no Brasil.
Londrina: Ed. da UEL, 1997, p. 158.

* PELEGRINI. Idem. p. 159.

“* NAPOLITANO. Idem. p. 31.
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Como todos os movimentos do periodo, havia também divergéncias internas no
movimento estudantil. Este, a partir de 1968, buscou novos caminhos e, nesse processo, as

rivalidades internas entre a esquerda e a direita sediada no Mackenzie, aumentou.

“No dia 12 de outubro se realizou de forma clandestina o XXX Congresso da UNE,
em |bitna (SP). Este foi descoberto pela policia e véarias liderangas nacionais como
José Dirceu, Vladimir Palmeira, Luis Travassos, entre outros foram presos.”’

Para Marcos Napolitano estas prisdes geraram o enfragquecimento do movimento
estudantil de massa, que perdeu seu poder de organiza\g;éo.48 Dai para frente a fragmentacéo
do movimento estudantil entrou num crescente. Apds 1969 os agentes da ordem adotaram a
repressdo sem “distincBo entre os segmentos sociais que desfrutavam de certa
imunidade’.”® E como o aparato coercitivo do regime sabia que a maioria do quadro que
compunha a guerrilha urbana era de pessoas pertencentes aos mais altos segmentos sociais
(profissionais liberais, executivos, filhos de familias abastadas), passam a agir sem
distingdo, ndo havendo mais privilégios atais segmentos.

Contudo, os conflitos resultantes das oposicdes a ordem vigente, em 1968, eram

diversos e nem sempre ocorriam através da violéncia fisica ou luta armada:

“No campo comportamental iniciaram-se questionamentos de padroes de moral,
de politica e de relacionamento humano que negavam o exercicio da autoridade.
Os ditos novos movimentos sociais cada qual com suas estratégias de acdo e
politica de identidade negavam o status quo dominante: feminismo, revolucéo
sexual, liberacdo dos costumes, movimento negro, entre outros estimularam a
revisdo das retl; g\gé& pessoais e trabalhistas propondo mais igualdade de rel agdes

na produgédo”.

4" PELEGRINI. Idem. p. 167.
*® NAPOLITANO. Idem, p. 33.
“ PELEGRINI, Sandra C. A. 4 institucionaliza¢do da violéncia: embates entre militares e universitdrios no
g)rasil. In: Cultura e cidadania: ANPUH-PR, 1996, v. 1, p. 207.
PELEGRINI. Idem.
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Na érea artistica também ocorreram inquietudes na musica, no cinema e no teatro.
Nas artes em geral, outros padrfes conceituais, teméticos e de linguagem, com outras
formulacbes préticas que se propunham revolucionar a tradicdo artistica, séo
estabelecidas® Contra a critica tradicional, levantaram-se os gritos de liberdade dos

artistas:

“Contra a opinido dos conservadores, no entanto, levantaram-se o artista pléastico
Hélio Qiticica, os compositores Gilberto Gil e Caetano Veloso, o cineasta Glauber
Rocha e o teatrélogo José Celso Martinez Corréa, gritando novas palavras de ordem e
conclamando para a “guerrilha cultural”: “Abaixo o preconceito”, “Por uma nova
estoeiti ca};’z, “Por uma nova mora”, “Abaixo a cultura de dite’” e “A imaginacdo no
poder”.

Portanto, tais gritos provinham dos ecos dos véarios movimentos sociais que
contestavam as imposturas do regime militar. Nesse sentido, os gritos contra a critica
tradicional ultrapassaram a esfera das artes, por questionar as posi¢des conservadoras da
sociedade como um todo.

Em 1968, enquanto uma parcela da populacdo manifestava seus desgos por
transformacfes que se expressavam em variados nivels do relacionamento humano
iniciava-se entre os militares a luta pelo poder. O discurso de Marcio Moreira Alves na
Céamara dos Deputados, responsabilizando o governo militar pela violéncia contra os
estudantes, foi utilizado, pelo governo, como pretexto para editar o Al-5 em 13 de
dezembro de 1968. Iniciou-se o terror de Estado através desse Ato: cassacdo generalizada a
parlamentares e cidaddos, suspensdo do habeas-corpus de presos politicos, mais
centralizacdo do poder Executivo federal; o Gabinete Militar da Presidéncia passou a

coordenar diretamente a repressdo; ampliacdo do poder politico do Conselho de Seguranca

** PELEGRINI. Idem, p. 161-162.
%2 NOSSO SECULO. (1960/1980): sob as ordens de Brasilia. S&0 Paulo: Abril Cultural, 1986, P. 160.
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Nacional. Tais nucleos do poder foram definidores na disputa sucessoria para a Presidéncia

da Repuiblica que levaria o general Emilio Garrastazu Médici ao poder em 1969.>

Notamos que a censura s manifestava por motivos politicos sobre o teatro, que
defendia a volta da democracia. Também era justificada a censura por motivos morais,
atingindo o teatro que satirizava a sociedade beneficidria do golpe militar. Assim, a
Doutrina de Seguranca Naciona, uma instituicdo que desde 1949 deu suporte ideol6gico
aos militares brasileiros, assumiu a orientacéo dos érgéos de censura. Esta orientacdo tem
origem em fatores histéricos em nivel internacional. Apés a Il Guerra Mundia adveio a
bipolarizacdo do mundo entre paises capitalistas (sob tutela dos E.U.A.) e paises
comunistas (sob os auspicios da U.R.S.S.). Baseando-se nessa divisdo, a DSN estabeleceu
diretrizes para uma contra-ideologia de contengdo do avanco do idedrio comunista no

territrio brasileiro.”*

Tal orientagdo foi passada para os 6rgdos de censura nacionais. Estes, por sua vez,
formularam propostas politico-culturais para determinar entre aguilo que deveria ser
permitido e do que sofreria proibicdo. Assim, se estabeleceu o nivel de relacionamento
entre a censura e a producdo cultural no pais. No contexto cultural de 1968 tais 6rgéos
criaram agéncias, que passaram a agir para obter um complexo de informacdes a fim de
detectar todo e qualquer movimentagcdo subversiva, que viesse a “ameagar” a seguranca

nacional. Nesse processo ocorreu amilitarizacéo do social:

“Supondo gque a propaganda comunista ndo visava ao confronto armado, mas sim a
penetra¢do nas mentes da populagdo brasileira, 0 possivel pais avo da sua indole
insurrecional, a DSN passava aidentificar o social como potencial inimigo interno,
dai toda e qualquer critica a0 Estado ou reivindicacdo ser interpretada como
resultado da infiltragdo do comunismo no pais. Por seu turno, essa visao legitimaria

> NAPOLITANO. Idem, p.33.
* Este tema pode ser aprofundado a partir da consulta de Alexandre Busko Valim, entre outros autores.
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ailimitada acdo repressora do Estado e de seus agentes, acionada por intermédio da

concessdo de poderes irrestritos aos militares, empenhados na erradicacéo da

‘ameacavermelha .’

A partir de 1968 a repressdo aos subversivos ampliou-se a medida que os métodos
repressores se sofisticaram:

“o controle mais sistematico sobre a imprensa (...) as autoridades militares

utilizavam-se de incontéveis meios de terror e vigilancia para manter a chamada

‘ordem’. Escuta telefOnica, servicos de recorte e andlise, circulagdo suspensa de

periddicos, invasdo dos proprios por policiais militares portando metralhadoras e

revolveres, explosdo de agencias por meio de bombas, detencdo de diretores,

redatores e jornalistas julgados suspeitos tornaram-se medidas cotidianamente
aplicadas nesse meio.”*®

A acdo repressora se voltou sistematicamente sobre 0os meios formadores de opini&o
se interpondo as noticias sobre o0 pais. Assim, concomitantemente, essas agdes impediam
gue a imprensa revelasse de maneira critica o gque vinha ocorrendo e ocultava as proprias

violéncias exercidas por parte dos policiais militares.

No campo das artes (diversdes publicas) a agcdo da censura se fundamentou nos
pressupostos do Servico Nacional de Informagdo, como comentou Pelegrini a respeito do
programa deste 6rgéo:

“ (...) cuja expressdo tornava o artista e sua producéo uma ameaca direta e

constante aos ditos valores democraticos do ocidente cristdo. Com vistas a

oferecer subsidios e certo conhecimento técnico do assunto, organizavam-se
cursos de formago para censores.””’

Em tais cursos o objetivo era “instruir’ os censores para 0 completo conhecimento
do “inimigo” e, assim, detectar e destruir nas mentes “infectadas’” pelo ideario comunista.

Mas tudo era feito em nome da democracia ocidental cristd. Nesse sentido, juntamente a

S PELEGRINI, Sandra A. C. A censura e os embates contra um inimigo comum em potencial. In. ROLIM,
Rivail Carvalho, PELEGRINI, Sandrae DIAS, Reginaldo (Orgs). Histéria, espago e meio ambiente. Maring&:
ANPUH-PR, p. 83, 2000.

% PELEGRINI. Idem, 2000, p. 89.

*" PELEGRINI. Idem, 2000, p. 91.
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repressdo houve forte propaganda ufanista do Brasil que reforcava aidéia de que os criticos

sociai's, na concepcao dos militares, eram na “verdade”, inimigos da nagéo.”

No decorrer dos acontecimentos a arte passou a ser observada sob a suspeita de
lugar propagandista do ideal comunista e, portanto, subversivo. Assim, as interdi¢cdes sobre
0s espetacul os teatrais, sem distingdo, acentuaram-se:

“No pbs-1968 a decretacdo do Ato Institucional n° 5 (Al-5) geraria o recrudescimento da

repressdo e da arbitrariedade da censura. Em 1968 tomariam vulto as difamagdes do

teatro” >

Ocorreu que diante de todo terror e violéncia os artistas passaram a buscar
alternativas possiveis para continuar trabalhando. “Houve aqueles que continuaram se
expressando através do realismo critico; outros utilizavam alegorias para dar sua mensagem
e artistas com uma postura mais anarquica’ %0 Essas variadas vias de mensagem atestam

uma diversidade expressiva que tiveram em comum resistir e fomentar, em certo sentido,

uma oposi ¢ao ao truculento governo militar.

Quando refletimos a respeito da censura e a forte represséo sobre o teatro de autoria
nacional, principalmente a partir de 1968 pos-Al-5, podemos mencionar duas tendéncias. o
teatro politico; e o teatro de vanguarda. No caso do teatro politico, que designa “uma
producdo teatral vinculada a um ideario politico ou a uma temética social fortemente
destacada’®*, a intencdo politica geralmente teve uma orientaco de esquerda. Esse teatro
foi fortemente reprimido e até interrompido, como sabemos. Mas, o teatro da criacdo do

espetéculo, a censura ndo sabia muito bem o que era. Era mais dificil de censurar. A

® FICO, Carlos. Reinventando o otimismo: ditadura, propaganda e imagindrio social no Brasil. Rio de
Janeiro: FGV, 1997, p. 23.

% PELEGRINI. Idem. p. 95, 2000.

% PELEGRINI. Idem. p. 95, 2000.

" PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragdo do seu tempo. S80 Paulo: Hucitec, p.
15,1999.
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censura ocorria como no caso do espetécul 0 As Relagoes Naturais, em nome damora e dos
bons costumes. A censurafederal justificou a proibicdo do espetaculo aegando que este era
de “sacanagem”, uma “imoralidade’. Mas, de resto certas intencdes no teatro da invencac®

teatral eram muito dificels de detectar.

Sendo assim, sdo duas linhas diferentes de abordar e questionar as repressoes
impostas pela ditadura militar: uma com certa identidade de esquerda, marxista; e aoutra, a
do grupo Teatro Jovem, em consonancia com a contracultura norte-americana e européia,
gue estavam mais interessados nas discussoes levantadas por Herbert Marcuse e Wilhelm
Reich. Segundo Theodore Roszak, a proeminéncia da juventude da década de 1960 foi o
principal fator potencializador da contracultura dentro da sociedade norte-americana e
européia. Nos E.U.A., como em varios paises europeus, um pouco mais de 50% da
populacéo tinha menos de vinte e cinco anos de idade. Essa grande populagcdo de jovens fez
com que a juventude sentisse a sua potencialidade, que em grande parte deveu-se a
maquina publicitaria da sociedade de consumo que dedicou atencdo especiad a
consciéncia etaria. A constituicdo desse grupo de jovens que se agruparam a fim de
contestar e manifestar contra os valores tradicionais da sociedade vigente foi chamada de

“Forca Jovem” %

Além desses embates que afloravam entre 0s movimentos sociais e artisticos, havia
a questdo da cultura popular e da identidade nacional, sendo que a primeira para 0s
intelectuais e artistas poderia ser a matéria-prima primordial. A conceituacdo de identidade

naciona no Brasil se vinculou a questdo problemética da cultura popular. Segundo Renato

%2 Termo creditado a Paulo Afonso Grisolli, diretor de teatro da década de 1960. As sol ucdes cénicas e de
linguagem ficava a cargo do poder criativo e imaginativo do diretor, sendo que o texto era apenas a base para
conceber 0 espetéculo.

% ROSZAK, Theodore. 4 Contracultura. S&0 Paulo: Vozes, 1972.
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Ortiz, os intelectuais brasileiros que se propuseram a compreender as crises e 0s problemas
sociais tinham como objetivo “elaborar uma identidade que se adequasse ao Estado
Nacional”. Sendo assim, a relacdo que se estabeleceu entre o nacional e o popular esteve
centrado no Estado e fazem parte de duas ordens de fenbmenos: enquanto a cultura popul ar
€ considerada heterogénea e o saber popular existe na memoria das pessoas. Essa “memoria
coletiva’ esta na vivéncia entre grupos restritos e so referentes a manifestagdes artisticas
(o congado € um exemplo desse tipo de cultura). A memdria nacional € uma criagdo
histérica, universalista e abrange toda a sociedade na forma de ideologia. Esta é congtituida
a partir da mediagdo raciona de agentes histéricos — os intelectuais — segundo uma
interpretacéo, a qual, o particular (cultura popular) e o universal (cultura naciona) séo
ligados. Portanto, ocorre que na vida social a dimensdo politica € uma de suas partes e as
relaces de poder penetram o dominio da esfera cultural. Geralmente os grupos dominantes
da burguesia se apropriam das particularidades da cultura popular para estabelecer um

projeto mais amplo— da cultura nacional e os quer como valores de uma sociedade. o4

Nesse sentido, a busca dos valores brasileiros na década de 1960 também esteve
cada vez mais em evidéncia nas artes. um povo festivo, aegre, criativo por um lado; por
outro lado um povo vivendo com tudo isso numa conjuntura subdesenvolvida:
anafabetismo, mortalidade infantil, pobreza e opressdo. As questdes nacionals estiveram
presentes nas artes em todos os momentos e, de uma forma ou de outra buscou respeitar o
valor peculiar e “pitoresco” de nossa cultura. Contudo, devemos dizer que a partir de 1968
tal valorizagcdo passou ainteragir com o0s acontecimentos na Europa e na América do Norte.
O “novo pensamento politico”, uma nova utopia de sociedade, 0 movimento Aippie ou

contracultural, ora somavam, ora se opunham aos ideais socialistas e marxistaleninistas.

64 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. S80 Paulo: Brasiliense, 1994. pp. 138-139-142.
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Uma nova utopia, negadora, de um mundo capitaliga, cada vez mais globalizado aparecia
no cenario politico enquanto alternativa de sociedade. Era contracultural porque buscava

outraforma de associacdo diante da cultura burguesa secul ar.

Exposto isso, convém retomarmos as criticas efetuadas e as polémicas criadas em
torno da encenacgao de As Relagdes Naturais na década de 1960. Aprendemos com Roger
Chartier, e Luiz Carlos Maciel vem nos confirmar isso através de sua leitura produtiva da
obra de Qorpo-Santo, que um texto apresenta muitas possibilidades de re-significacéo; e,
sendo assim, a histéria cultural deve romper:

“com a antiga idéia que dotava os textos e as obras de um sentido intrinseco, absol uto,
Unico — o qual a critica tinha a obrigac@o de identificar —, dirige-se as préaticas que,
pluralmente, contraditoriamente, d4o significado ao mundo.”®

No entanto, como veremos, néo é facil romper com aidéa de um sentido intrinseco
gue o critico deve identificar. Veremos como a polémica envolvendo Maciel e Yan
Michdski fez acirrar dois pontos de vista opostos, sobre a postura do diretor em relacdo ao
texto. Por um lado, Maciel defendia umaleituralivre do texto que, conforme veremos, tem
origem em Antonin Artaud e outros teatrlogos, Michd ski, por outro lado, esperava que a
encenacdo fosse puraliteratura dramatica, em que o espetéculo no palco fosse fiel ao texto

0 maximo possivel.

® CHARTI ER, Roger. 4 histéria cultural entre praticas e representagées. Lisboa: Difel, 1990, p. 28.
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1.2 - A POLEMICA CRITICA DE YAN MICHALSKI

A encenacdo da comédia As Relag¢oes Naturais, em 1968, gerou polémica e tensdo
entre o diretor Luiz Carlos Maciel e o critico de teatro do Jornal do Brasil, Yan Michalski,
autor de criticas contundentes a concepcao cénica adotada na montagem. Yan Michalski
assumiu em 1963 a colunateatral do Jornal do Brasil, no Rio de Janeiro, onde permaneceu
até 1982. Foi professor assistente do Centro de Letras e Artes da Uni-Rio (1970-1982) e
presidente da Associacdo Carioca de Criticos Teatrais (1974-1976). Publicou diversos
livros sobre o teatro: O palco amordagado (1979); O teatro sob pressdo (1985); Teatro e
Estado — As companhias oficiais do teatro no Brasil: Historia e polémica (1992);
Ziembinski e o teatro brasileiro (1995). Faleceu em 12 de abril de 1990.

O trabalho dos criticos teatrais, na década de 1960, foi acompanhar a diversidade
crigtivg e o Teatro Jovem também fez parte da complexa trama cultural desse periodo.
Através de matérias criticas de jornal, nés podemos analisar certas opinides e julgamentos a
respeito da concepcao cénica adotada por Maciel na montagem da comeédia. Ao refletirmos
sobre a participagdo da critica teatral na montagem das Relagées Naturais pelo Teatro
Jovem, devemos levar em consideracdo a constatacdo de que Yan Michalski tinha um
posicionamento bem definido com relacd a maneira da nova geracdo teatral fazer o seu
teatro, e esteve até em conflito com ela Nesse sentido, vamos averiguar até que ponto
Michalski direcionava a sua critica a linguagem teatral, a partir de um padréo aceitével,
convencional, de espetacul 0.

Umavez feitatais consideracOes, entendemos o trabalho do critico e do artista, duas

partes de um mesmo movimento, portanto portadores de identidades, ou campos de atuagdo
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bastante préximos e até mesmo idénticos. O que vai mudar é o locus do discurso. Em
outras palavras, ambos fazem parte de um fenbmeno, o artistico, e sdo produtores de bens
culturais. Entendemos esse fendmeno artistico enquanto praticas politicas de oposicéo ao
governo militar.

Sendo assim, a comédia As Relagoes Naturais, montada no Teatro Jovem e dirigida
por Maciel, juntamente com as matérias criticas feitas por Michalski sobre a mesma,
revelam a diversidade de leituras, de cada parte acerca de uma mesma obra. Estas leituras
ocorreram a partir de referenciais pertencentes a determinados grupos sociais, mas que
também podem ser bastante particulares, por serem préticas politicas de sujeitos atuantes;
estes, envolvidos em processos de apropriacdo existentes na vida em sociedade. Quando
afirmam que a dramaturgia de Qorpo-Santo € teatro do absurdo € comprova-se, ab menos
teoricamente, o motivo de tal afirmagdo, a esse exercicio tedrico de convencimento se
estabelece uma leitura, que se especifica conforme os referenciais de quem formula e ao
grupo socia aque este pertence. O mesmo ocorre, podemos dizer, com as compreensdes do
gue venha a ser o significado do titulo da comédia de Qorpo-Santo, 4s Relagdes Naturais:
para Guilhermino César, defensor da tese do teatro do absurdo, as relagoes naturais Seriam
interpretadas como 0 sexo dentro do casamento; compreensdo que esta de acordo com o
universo moral do século XIX. Luiz Carlos Maciel, por outro lado, entende por relagées
naturais 0 Sex0 livre, sem repressdo; interpretacdo mais livre do termo, mais de acordo com
0 momento vivido pelo o diretor teatral em 1968 e que tem como referéncia a linguagem de
vanguarda e a contracultura.

Ao retomarmos a questédo da polémica entre o Maciel e Yan Michaski temos que
dar conta de certos nés que a compde: o conflito do critico em face a nova geracéo teatral,
mais experimental e por isso sob o risco do “ erro” cénico; as compreensdes do que € teatro
para cada um: um fendmeno cénico que se utiliza da obra “aberta’ para o primeiro; uma
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literatura dramatica, em que o espetaculo de palco deve ser fiel ao texto 0 méximo possivel,
para o segundo. A partir dessas consideracdes poderemos analisar: as criticas de Michalski,
tendo-as enquanto um discurso estético que se opde a concepcao cénica do espetéculo
dirigido por Maciel; e, o quanto essa critica, isolada no seu viés intelectual esteticista, se
afastada critica socia implicita na montagem e aproxima-se dos motivos, menos estéticos e
sim politicos, da proibicéo do espetécul o por parte da censura.

No 1° Caderno do Jornal do Brasil de 15 de maio de 1968, pégina 16, Yan
Michalski empreendeu uma primeira critica ao espetaculo dirigido por Maciel.®® Ele
afirmou gque a concepcdo cénica adotada diminuia e amesquinhava o acance da obra de
Qorpo-Santo e que “sobrou apenas grossura’. O critico de teatro insistiu sobre o caréter
poético da obra e, admitindo que o texto da comédia As Relag¢des Naturais dava margens a
interpretacdes que poderiam fugir da “fidelidade convenciona”, foi irredutivel quanto a
leitura de Maciel, alegando que “ainfidelidade formal so € aceitavel dentro de um climade
respeito aquilo que a obra original tem de mais vaido no seu fundo, no seu conteiido, na
sua personalidade’. Por sua vez, Luiz Carlos Maciel disse gue a critica feita por Michal ski
tinha um viés estetizante, ou sgja, o critico ressatava o valor da dramaturgia enquanto obra
gue tem uma estrutura peculiar e que néo pode ser alterada.

Abrimos um paréntese: ndo pretendemos agui resolver os impasses existentes no
campo estético. Simplesmente evidenciamos que enquanto o critico, em sua posi¢céo

confortével de observador, estrutura seu trabalho a partir da obra; o diretor encontrara a

% O Jornal do Brasil exerceu grande influéncia na formagio da opiniZo politica do pais. A partir de 1957
passou por umaintensa reforma. Em 1960 os classificados passaram a compor um caderno separado (Caderno
C), concomitantemente surgiu 0 Caderno B, voltado para as artes em geral, com destaque para o cinema e o
teatro. De 1961 a 1973 consolidou-se a reformulagdo do jornal sob responsabilidade de Alberto Dines. A
grande efervescéncia cultural existente nos varios campos artisticos foi estimulo para tal reformulacdo. Nesse
sentido, havia grande didogo entre o Jornal do Brasil e os artistas jovens. O clima de trabalho na redagdo
atraiu intelectuais e jovens jornalistas dispostos a inovar no trabalho jornalistico. (FERREIRA, Marieta de
Moraes. A reforma do Jornal do Brasil. In. ABREU, Alzira Alves de. A imprensa em transi¢do. Rio de
Janeiro: Editora FGV, 1996, pp. 152-155).
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estrutura da encenacdo na busca das solucbes cénicas criativas. Nesse sentido Maciel

afirmou:

“Mas havia uma reacdo intelectua... Eu estava me lembrando o negécio do Yan
Michalski, que era uma coisa assim... era uma reacdo esteticista, que o que chocava as
senhoras era essa liberdade em matéria de sexo e para o Yan Michaski era 0 mau
gosto, a objecdo estética dos intelectuais, da praca, era que tudo aquilo era de muito
mau gosto.”®’
A infidelidade descabida da concepcéo cénica apontada por Michalski, traduzida
como mau-gosto, foi aproximada por Maciel da opinido das senhoras dos militares. A
NOSSO Ve, aproximacdo tem raizes narevolucdo sexual como suporte para acritica, no
palco, as relacdes familiares vigentes. A arte, muitas vezes, é€ expressa através de umaidéia
ou conceito que busca atingir ou criar certo estranhamento na platéia. Portanto, dentro

dessa proposta, nem sempre a via expressiva estética é satisfatéria ou coerente ao

imaginario de quem assiste.

Uma outra questdo que € importante, tratando-se de teatro, € a receptividade da
platéia. Ainda que 0 nosso trabalho ndo tenha como objetivo estudar a recepcéo da comédia
As Relagoes Naturais junto ao publico, temos a informagéo de que a platéia acompanhou a
censura federal dessa comédia. Uma matéria publicada no periodico Correio da Manha de
02 de junho de 1968, 1° Caderno, pagina 13, com o titulo Artistas repelem cortes na pe¢a
de Qorpo-Santo, aesta que os atores da pega (Célia Azevedo, Carlos Guimas, Dinorah
Brillanti, Joel Barcelos, Maria Gladys e Selma Caronezzi) tomaram “a decisdo de ndo
assinar o compromisso com a Censura de acolher os cortes que fez e ndo improvisarem”.

Segundo a matériajornalistica, o produtor do espetaculo Ginaldo de Souza assinou o termo

* MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Duragdo
1h20min.
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de compromisso apresentado pelo Servico Federal de Censura, mas este ndo foi
acompanhado pelo elenco citado. O mais importante desse registro jornalistico € o que
segue: “com decisdo, que foi explicada e entendida pela platéia, anteontem, a peca
ficainterditada por iniciativa do elenco, embora oficialmente liberada pela Censura, depois

gue a deformou”. Assim, podemos refletir sobre a cumplicidade entre o grupo teatral e a

platéia.
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UNIDADE Il — QORPO-SANTO E MACIEL — UMA LEITURA SEMIOLOGICA
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21 — QORPO-SANTO E A PARODIA AO REALISMO DAS CONVENCOES

TEATRAIS

A comédia As Relagdes Naturais destaca-se ha dramaturgia brasileira por seu valor
de testemunho, sempre marcado pelo contelido social. Denota significativo potencial critico
em relacdo a familia patriarcal do século XIX. O exagero, o deboche e a comicidade
dramética, referentes ao trato da familia, trazem a obra uma tonalidade que escapa a
verossimilhanca ari stotélica®. Trata-se de uma criacdo dramatUrgica que visa, ndo afirmar
no texto referéncias histéricas diretas;, mas sim criar os motivos draméticos com
transparéncia ou sgja, Qorpo-Santo representa a resisténcia as pressoes familiares e da
sociedade. No entanto ele é em sua dramaturgia, tanto um observador das relagdes naturais
e sociais; quanto um criador de formas cénicas que revelam a sua condic¢do de interditado
no interior dessas relacoes.

A dramaturgia qorpo-santense, composta de 17 comédias, com enredos
aparentemente desarticulados, representa constantemente o choque entre a controladora
moral patriarcal, elemento da mentalidade da época; e a subjetividade do autor, ou sgja, um
sujeito que pretende exercer a sua liberdade, mas que deve confrontar a presenca marcante
de um Estado patriarcal. E neste sentido que vemos surgir a figura do personagem-autor no
enredo de algumas pegas, como, por exemplo, nas Rela¢ées Naturais, 0 Impertinente.

Em As Relagoes Naturais, 0s conflitos internos de uma familia, refletem os ditames

da sociedade patriarcal e escravocrata brasileira. A ideologia do europeu burgués era o

%8«(...) foi constante o0 emprego do conceito de verossimil na estética, a partir de Aristételes. ‘Narrar coisas
efetivamente acontecidas’ — dizia Aristételes— ‘ndo é tarefa do poeta; dele seria a tarefa de representar o que
poderia acontecer, as coisas possivels segundo verossimilhanca ou necessidade’. Nesse sentido, verossimil €
o cardter de enunciados, teorias e expressdes que ndo contradigam as regras da possibilidade 16gica ou as das
possibilidades tedricas ou humanas.” ABBAGNANO, Nicola. Diciondrio de filosofia. S0 Paulo: Martins
Fontes, 2000, p. 1000.
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liberalismo, o livre mercado frente aos entraves do mundo feudal. No Brasil, o liberalismo
foi assentado em outras bases sociais, nas quais “nao havia uma classe capitalista dindmica
e ativa capaz de dar suporte a um liberalismo genuino. O elemento burgués radicado no
pais ligava-se aos segmentos reindis mais retrégrados, que pugnavam por readquirir seus
privilégios coloniais’ % Tais maneiras de convivio serdo defendidas por instituicbes
publicas que passardo, a partir da segunda metade do século X1X, a alimentar a retérica da
fidelidade no casamento: discussdes sobre 0 comportamento ideal no casamento, no sexo e
na familia. A contencdo dos impulsos naturais — dos desgjos do corpo — constituiam as
principais recomendacGes morais. Somente assim seria possivel um enlace feliz. Portanto,
uma postura moral que “ ambiguamente’ surgia “como barreira e como salvacéo socia” foi
avigente na sociedade patriarcal .

A partir de tais consideragOes, e entendendo as visdes de mundo inscritas nas vozes
dos personagens da comédia, podemos vislumbrar os conflitos destes frente aos novos
padrdes sociais. Observamos a moral patriarcal sendo aos poucos transubstanciada pelos
ideais burgueses de casamento, de sexo, de familia e de governo.71 Tas preceitos
aburguesados também passam a ser testados no decorrer da comédia.

Setivesse sido encenada em seu tempo, a comédia As Relagoes Naturais poderia ser
considerada, dentro da dialética do texto e da cena, uma obra que extrapola as acepcdes do
realismo, uma vez que a redundancia cénica, condi¢cdo da ilusdo naturalista, é negada ao
texto; e, pela montagem e encenacdo dirigida por Luiz Carlos Maciel, cem anos depois,
podemos ver que a defasagem, ou desequilibrio entre o texto e a encenagéo, € uma das

principais caracteristicas dessa obra. A re-significagdo dada em 1968 remete a um referente

% MALERBA, Jurandir. O Brasil Imperial (1808-1889): panorama da historia do Brasil no século XIX.
Maring& Eduem, 1999, p. 112.
" AGUIAR, Flavio. Os homens precarios: inovag¢do e conveng¢do na dramaturgia de Qorpo-Santo. Porto
Alegre: A Nagdo/Instituto Estadual do Livro, 1975, p.68 e COSTA, Jurandir Freire. Ordem médica e norma
4clzmiliar. Rio de Janeiro: Graal, 1979, p.47.

BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoievski. Rio de Janeiro: Forence-Universitaria, 1981.
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socio-cultural distinto do referente de 1866; e esta diferenca permite ampliar o conceito de
realidade representada por esta obra revelando-se assim obra de vanguarda. Se devemos
pensar o0 texto de Qorpo-Santo com a sua realidade; e também a re-significacdo de Maciel
com a sua, devemos ter em mente as suas proprias condic¢des de producao:

“(...) nenhum texto (...) mantém uma relacéo transparente com a realidade que
apreende. O texto, literério ou documental, ndo pode nunca anular-se como texto, ou
sga, como um sistema construido consoante categorias, esquemas de percepcdo e de
apreciacdo, regras de funcionamento, que remetem para as suas proprias condigdes de
producdo. A relacdo do texto com o real (que pode talvez definir-se como aquilo que o
proprio texto apresenta como real, construindo-o como um referente situado no seu
exterior) constréi-se segundo modelos discursivos e delimitagtes intelectuais proprios
de cada situacdo de escrita. (...) O real assume assim um novo sentido: aquilo que éredl,
efetivamente, ndo é (ou ndo é apenas) a realidade visada pelo texto, mas a prépria
maneira como €ele a cria, na historicidade da sua producéo e na intencionalidade da sua
escrita.” "

Esta nova forma de representacéo da realidade, em Qorpo-Santo, é a tentativa de
representar a incoeréncia do discurso mordizante do realismo teatral da época,
aproximando-a dafarsa, da comédia de costumes de um Martins Pena. Tanto em um quanto
no outro, as suas sétiras contundentes exploram: os valores éticos e morais conservadores
da época, os comportamentos dentro das relagdes da nova familia brasileira burguesa ou da
secular familia patriarcal. Para compor suas dezessete comédias, todas escritas no ano de
1866, Qorpo-Santo valeu-se tanto da parddia ao realismo teatral, no qual “a representacéo
lenta, depende mais do discurso do que da acdo cénica’; quanto do universo dramatico da
comédia de costumes, que tem uma “movimentacgo cénica rapida e viva’.” Abordando
temas sobre a familia, casamento, sexo, amor romantico e 0s governos, o dramaturgo

trouxe em suas comédias, uma representacdo estética do tipo de moral existente na

segunda metade do século XI1X.

72 . .
CHARTIER, Roger. 4 histéria cultural entre praticas e representagées. Lisboa: Difel, 1990, p. 63.
® AGUIAR. Idem, p.p.93-94.
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Segundo ateoria do teatro e pela dialética do texto e da cena, a convivéncia dos dois
opostos do universo dramatico — realismo teatral e farsa— levou Qorpo-Santo a criar uma
narratividade distante da linha temporal cronolégica, e proxima de uma seqiéncia de
guadros e acontecimentos distendidos num tempo subjetivo. Transportando estes opostos
do universo dramético para o universo moral, temos o bem, que é representado pela
impostagdo exagerada, como parddia, daintengdo moralista do universo dramatico realista
da época; e o mal, representado pelas confusdes alegres da farsa. Ao colocar personagens
do bem e do ma a conviverem em cena, o dramaturgo torna risivel o bem, a pura
moralidade grotescamente lenta e correta; e faz 0 mal surgir alegre em suas maliciosas
intengdes. Na comédia As Rela¢ées Naturais 0S personagens mudam de comportamento
conforme a conveniéncia do momento: “N&o hé confrontos entre o bem e o mal, mas
ligacbes que acontecem através de ténues elos l6gicos seja de amizade, sgja de
cumplicidade dos criados em relagéo aos amos”.™

Essa linguagem teatral de vanguarda, que abarca universos draméticos dispares,
expressa com fidelidade as “ qouzas enxergadas’ por Qorpo-Santo, principalmente aquela
“gqouza’ que ele ndo enxergou: a repercussdo de sua obra no grupo socia da época,
precisamente o terceiro ponto da relagdo autor- obra-publico, de Antonio Candido. Se a
sociedade de ent&o ndo o reconheceu como 0 seu intérprete, ele fez a sua parte natriade: foi
0 agente (autor) de sua producéo dramética (obra); soube utiliz&la como “veiculo de suas
aspiracoes individuais’; mas ndo viu florescer o “jogo permanente das relagbes entre os
trés’, pela falta do terceiro elemento da triade, o publico, “fator de ligagdo entre autor e

obra’.”> Mesmo assim, retratou com fidelidade as relagdes proibidas pelo discurso

™ AGUIAR. Idem, p. 94.

> “Os elementos individuais adquirem significado social na medida em que as pessoas correspondem as
necessidades coletivas; e estas, agindo, permitem por sua vez que os individuos possam exprimir-se,
encontrando repercussdo no grupo. As relaces entre o0 artista e 0 grupo se pautam por esta circunsténcia e
podem ser esquematizadas do seguinte modo: em primeiro lugar, a necessidade de um agente individual que

54



moralizante Mas, conforme ele mesmo diz em poema Censura, publicado na sua
Ensiqglopédia, sua obra incomodava aqueles que fizeram de tudo para ndo florescer esse
publico:

“Minhas obras esgritadas
N&o podem ser censuradas!
Pois estdo relacionadas

Qom as gouzas enxergadas!
Delas sdo —fiel retrato,

Qual defotografia—acto!”.”

O Estado Imperial, com a gjuda dos juristas, medicos e politicos, procurou ditar e
estabelecer os novos padrdes de convivéncia e moraidade. As comédias gorpo-santenses
estdo, assim, potencialmente em digressdo reflexiva com discursos feitos na época para
remediar e “curar” a condicdo humana, desprovida de ética citadina. Mais um fator que
torna a sua obrarelevante e nos obriga a

“(...) ndo tratar as ficgbes como simples documentos, reflexos realistas de uma realidade
histérica, mas a atender a sua especificidade enquanto texto situado relativamente a
outros textos e cujas regras de organizacdo, como a elaboracdo formal, tém em vista
produzir mais do que mera descricdo. O que leva, em seguida, a considerar que o0s
‘materiais-documentos’ obedecem também a processos de construcdo onde se investem
conceitos e obsessdes dos seus produtores e onde se estabelecem as regras de escrita
proprias do género de que emana o texto.” "’

Confinado aum isolamento total por ter sido interditado judicia mente, Qorpo-Santo

produziu uma dramaturgia da liberdade e, satirizando o realismo teatral, transformou o

tome a s atarefade criar ou apresentar a obra; em segundo lugar, ele é ou ndo reconhecido como criador ou
intérprete pela sociedade, e 0 destino da obra esta ligado a esta circunstancia; em terceiro lugar, ele utiliza a
obra, assm marcada pela sociedade, como veiculo das suas aspiragdes individuais mais profundas. (...)
Desgio voltar a relagdo inextricavel, do ponto de vista socioldgico, entre a obra, 0 autor e o publico, cuja
posic¢ao respectiva foi apontada. Na medida em que a arte é (...) um sistema simbdlico de comunicagéo inter-
humana, ela pressupbe o jogo permanente de relacdes entre os trés, que formam uma triade indissoltvel. O
publico da sentido e realidade a obra, e sem ele o autor ndo se realiza, pois ele é de certo modo o espelho que
reflete a sua imagem enguanto criador. Os artistas incompreendidos ou desconhecidos em seu tempo, passam
realmente a viver quando a posteridade define afinal 0 seu valor. Deste modo, o publico € fator de ligagdo
entre o autor e suaobra.” (CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade: estudos de teoria e historia literdria.
S&o Paulo: Nacional, 1985, p. 23-24 e 33).

"® Este poema foi publicado na dltima pagina do ultimo volume da Ensiglopédia, livro 9, junto de mais trés
poemas, organizados em forma de cruz.

CHARTIER, Roger. 4 historia cultural entre pradticas e representagdes. Lisboa: Difel, 1990, p. 63.
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palco no lugar do imaginério, e assim, mostrou, retirando as méscaras, o nivel de hipocrisia
e 0 absurdo da sociedade patriarcal brasileirado século XI1X.

Por outro lado, utilizando-se de artificios metateatrais’®, ele compde uma
dramaturgia “ que falade st mesma”, ao parodiar as convencoes realistas do teatro de ent&o:
em As Relagoes Naturais vemos a parodia do entreato antes do ato, onde Impertinente, um
escritor (representando o proprio autor), a Consoladora e Intérpreta fazem os papéis de
atores dos intervalos, antes mesmo de comecar a peca:

“(Entra ele com uma menina de 16 anos a quem conhecemos por Intérpreta pelo
braco.)

IMPERTINENTE - (para €la, ao transpor a porta) Cuidado! Ndo se pise nestes
tapetes, que ja estdo um tanto velhos! (Para o publico, andando para afrente:) Ja se vé
que a escolha que fiz hoje, e que pretendo fazer de uma em cadamés, éa... (Paraela)
Digo? Digo?

INTERPRETA — Se quiser, pode dizer!

IMPERTINENTE — E uma das mel hores que se podia encontrar nos maiores rebanhos
desta...

INTERPRETA — Pois chama de rebanhos as familias que habitam esta cidade! ?

IMPERTINENTE — Pois 0 que é mais triste que um grande rebanho de ovelhas
merinas! ?

INTERPRETA — Eu sempre considerei de outro modo: sempre entendo que a mulher
como 0 homem é um ente que deve ser por todos respeitado, como a segunda
primorosa obra do Criador; e que assim néo sendo, s6 milhares de males e transtornos
se observardo namarchageral da humanidade!

IMPERTINENTE — H& H& H& A menina esta no mundo da lual Ainda cré nas
caraminholas que lhe encaixam na cabega, de seu avd torto, visto que segundo as
Ultimas participactes espirituais que tivemos, o direito ha muito que é morto!”

"8 “Metateatro: teatro cuja problemética é centrada no teatro que “fala’, portanto, de si mesmo, se “auto-
representa’. (...) Basta que a realidade pintada apareca como ja teatralizada: ser4 o caso de pegas onde a
metéfora da vida como teatro constitui o tema principal. (...) Assim definido, o metateatro torna-se umaforma
de anti-teatro, onde a fronteira entre a obra e a vida se espuma. (...) Prolonga a antiga teoria do teatro dentro
do teatro: ela continua demasiado vinculada a um estudo tematico da vida como palco e ndo se apdia o
suficiente numa descrigéo estrutural das formas dramaturgicas e do discurso teatral.” (PAVIS, P. Diciondrio
de teatro. S80 Paulo: Perspectiva, 1999, p. 240)
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Certamente, o dramaturgo explora, na expressdo, o metateatro, mas sem deixar de
mostrar em cena o contetido: os pontos criticos das nogdes morais na sociedade brasileira
do século XIX; suas comédias rapidas buscam dialogar com a realidade lenta da capital da
provincia riograndense. Com efeito, Qorpo-Santo compde um didogo entre as criticas
divertidas contidas na forma e a critica social a familia brasileira patriarcal do século X1X,
no conteddo.

As Relacdes Naturais revelam imagens da época, ndo apenas aguelas vivenciadas
pelo escritor e dramaturgo, mas também as representagdes de um mundo em transi¢éo. Dai
0 seu conteldo versar sobre temas polémicos como sexo, prostituicdo, adultério, relactes
familiares e sociais.

Na comédia As Relagoes Naturais, temos uma familia que oscila entre o lar e 0
bordel; oscila entre a inibicdo dos “impulsos” do corpo e areaizagdo de seus desgos, e
entre aceitar ou ndo o novo mundo disciplinado burgués. A ideologia dos médicos
higienistas’ interpretou o comportamento sexual da familia colonial brasileira; afirmou que
ela visava a procriacdo e a satisfacdo de interesses econdmicos; e que 0 Sexo entre 0s
conjuges ndo resultava do amor. Esta interpretacdo serviu de mote para as relacOes
familiares da segunda metade do século X1X, quando a escolha do parceiro passa a ser feita
pelo conjuge, e ndo pelo pai, e regulada pela nocdo de amor burgués, romantico e
disciplinado para a vida na cidade. E serviu de mote também para o deboche das Relagies
Naturais.

Na comédia As Relagoes Naturais, 0s didogos, ao contrario da representacéo
realista, os discursos dos personagens muitas vezes contradizem as suas atitudes em palco,

tornando-se propositalmente incoerentes na representacéo, ao invés de enganar o publico

® CHALHOUB, Sidney. Cidade febril: cortico e epidemias na Corte imperial. Sd0 Paulo: Companhia das
Letras, 1996, pp. 30 a 35.
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com ailusio de uma redidade naturalista.® Antes, porém, que avancemos neste tema, cabe
alertar que nem todas as falas, conforme o texto, devem ser representados, em cena, no seu
sentido oposto. O caso do personagem-autor € exemplar. Chamamos de personagem-autor,
juntamente com Paulo Bauler®!, aquele personagem que representa o proprio Qorpo-Santo
na pega, COMo € 0 caso, em As Relagoes Naturais, de Impertinente, o escritor; o
Truquetrugque, um pensador; € 0 Individuo, um pai de familiarejeitado pelas mulheres.

No entanto, queremos chamar a atengdo aos personagens cujas falas contradizem a
cena. O criado Inesperto, por exemplo, a sua fala contradiz até mesmo aquilo que Qorpo-

Santo coloca nas rubricas, na descri¢éo da cena:

“INESPERTO (criado) - Por mais que arrume (atirando com uma bota para um lado;

com um livro para outro; com uma bandeja no chéo; com espanador para um canto; e

assim com tudo o mais que se achava arrumado), sempre encontro esta sala, este

guarto, ou como 0 quiserem chamar... cAmara, dormitério, ou ndo s que mas —
desarrumado! Nada, nada, isto ndo pode continuar assim! Ou hel de deixar de ser
criado desta casa, ou as coisas hdo de conservar-se nos lugares em que eu arrumo! Sdo

honras que a ninguém eu cedo...” *

Neste sentido, Qorpo-Santo ja indica a possibilidade de encenar esta comédia com
uma defasagem entre texto e encenacdo. Nesta dialética, portanto, ndo se pode falar nem de
um realismo ilusionista em meio cénico; e nem do absurdo total; trata-se, antes, de uma
parddiaao primeiro e de uma farsa da realidade absurda.

Nessa linha, desde o inicio da comédia somos surpreendidos pelo autor que ao

utilizar-se de uma espécie de metateatro, comega com um quadro no qua Impertinente, o

personagem escritor, contracena com a Consoladora, a qual queria lhe dar “amparo, guia e

8 (Cf.: PAVIS, P. Diciondrio de teatro. S30 Paulo: Perspectiva, 1999, p. 327)

8 BAULER, Paulo. O manifesto Qorpo-Santo. Disponivel na Revista Escrita, no site:
www.maxwell.lambda.ele.puc-rio.br. Acesso em junho 2007.

8 QORPO-SANTO, ou José Joaquim de Campos Ledo. As Relacdes Naturais e Outras comédias. Org.
CESAR, Guilhermino. Porto Alegre: Faculdade de Filosofiada Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
19609.
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protecdo”, recusados por Impertinente. Mesmo diante das chantagens da mulher, o escritor
a dispensa. Na cena seguinte, ele aparece fazendo corte a uma “menina de 16 anos’, a
Intérpreta, mas ao final vé seus objetivos frustrados. Acontece uma inversdo de papéis:
antes a Consoladora havia sido desprezada por Impertinente, agora é ele que é desprezado
pela Intérpreta. Nessa alegoria, 0 que se apresenta € que o escritor necessita, de fato, de um
intérprete jovem e feminino; mas o que se lhe apresenta é uma consoladora velha e
rabugenta;, ou melhor dizendo, Qorpo-Santo ironiza a mora consoladora, o bem,
representado como a parédia do pesado realismo teatral da época; e cortga a farsa, a
perversdo metateatral, a beatitude do mal, inocente, alegre e desgjado, qual uma menina de
16 anos.

A comédia As Relagdes Naturais foi estruturada em quatro atos, com vérias cenas
rapidas. Podemos dizer que elas trazem consigo as intengdes do efeito dramético que
Qorpo-santo queria gerar: os fragmentos do cotidiano, justapostos em planos aparentemente
desconexos, mas conectados al eatoriamente, os quais evoluem na dire¢cdo de uma narrativa
nao-cronol égica; ao contrario do paradigma do realismo da época, com inicio, meio e fim
bem localizados

Outra caracteristica interessante sd0 0s nomes dados aos personagens: Impertinente
(o escritor), Consoladora (a pretendente do escritor), Intérpreta (a jovem que o escritor
desgja sexualmente), Jilia, Marca e Mildona (as filhas de Malherbe e Mariposa, que em
cena anterior eram as mulheres da vida), Truguetrugue (um velho a porta do prostibul o),
Mariposa (a mée que oscila entre o lar e bordel), Inesperto (o criado) e Malherbe (o pai da
casa). Percebemos que os nomes dos personagens ndo sao desprovidos de intencionalidade.
O Truguetrugue, um velho com varias artimanhas (truques) para obter informaces
privadas das vidas alheias e conseguir algumas vantagens. O criado Inesperto, aguele a
guem lhe falta esperteza, um individuo considerado “menor”, “desqualificado”, “pouco
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habil” para os valores daquela sociedade. Se entendemos o realismo teatral de Qorpo-Santo
como uma parédia, ndo podemos esquecer que ele parodia desde os nomes. Os valores
negativos (in-esperto), atribuidos pela sociedade ao criado, ndo correspondem aqueles
representados naobra, pois eles também sdo parodiados, mostrando Inesperto consciente de
seus direitos e aberto as relagfes naturais, o que o configura como pessoa bem esperta
“INESPERTO: (...) 0 que porém é mais notével é que aém de me ndo respeitarem, nem
obedecerem — ndo pagamme também nem a quinta parte dos saldrios comigo
contratados! Mas nada me héo de ficar a dever! Quando retirar-me, hei de levar o dobro

de que houver licitamente ganho, afim de que paguem-me 0s prémios, pois ndo estou
resolvido a perdélos! (...

INESPERTO: (Pega a escada, pde em lugar proprio, sobe, levando a corda, e depois
desce) (A parte:) Estas mulheres ndo véem — que ndo se pode ainda andar com as
relagdes naturais; que se umas querem outras ndo querem; que se umas podem outras néo
podem; que... enfim, sdo o diabo!” #

Aqui, é preciso abrir um paréntese para explicar a fala citada acima. Neste
momento, Inesperto segurao amo (segundo a rubrica do autor, um boneco € usado na cena)
e sobe a escada levando-0 ao teto, na cena do ritua de enforcamento. Esta fala ndo
corresponde ap pensamento de Inesperto, mas antes a do amo que é malhado. Lembremos
gue, dentro da recomendacdo do autor em ndo se usar ator para representar esta cena, 0s
personagens que malham é que parodiam a fala de Maherbe, malhado como um Judas; e
este sim nega as relagcbes naturais. Portanto, se Inesperto sabe participar dessa festa
“antropofagica’ junto as mulheres, entdo 0 seu home nega o seu modo de ser espirituoso.

Ao contrario da idéia de fidelidade conjugal evocada pelo nome da Consoladora,
Impertinente € assim auto-designado pelo personagem-autor por parecer e Sser um

inoportuno escritor que zomba de qualquer ideologia, higienista ou ndo, para poder ficar ao

lado da menina de 16 anos, aquela que deveria ser a Intérpreta de sua propria ideologia, a

8 QORPO-SANTO, ou José Joaquim de Campos Ledo. As Relacées Naturais e Outras comédias. Org.

CESAR, Guilhermino. Porto Alegre: Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
1969, p. 85e91.
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da livre expressdo na arte e no amor: “Ja se vé gque a escolha que fiz hoje, e que pretendo
fazer de uma em cada més’. Portanto, o escritor da ficcdo almeja total liberdade para
exercer sua sexuaidade. No final desse primeiro ato Impertinente acaba abandonado pela
menina e também por Consoladora, em completa soliddo que pode representar a puni¢ao
divina, demasiadamente humana, por ser estética.

No universo ndo ficcional da segunda metade do século XIX, o comportamento
libertario de Impertinente diante da mora patriarcal era condenavel e passivo de punicao.
Lembremos que o meio social que julgou Qorpo-Santo, interditando-o judicialmente, foi
rodeado pelo 0 universo judaico-cristdo e este era uma das bases morais do patriarcalismo.
No cristianismo “as relagbes naturais corretas’ ocorrem dentro do casamento, ou sgja, uma
vida sexual para ser saudavel, impreterivelmente necessita ser “selada’ pela ingtituicdo do
casamento e “abencoada’ pela Igreja. A Velha Mariposa, a0 reunir as filhas para irem a
missa, mostra que pertence a uma linhagem que pratica as relagdes naturais normatizadas e
€ mée crista devota no entanto nos as encontramos, todas elas, como “mulheres da vida’.
Isso € mais uma constatacdo do poder inventivo de Qorpo-Santo na escolha dos nomes, a
Velha Mariposa e suas filhas transformam-se constantemente, passam da condi¢éo de
“santinhas” com quem o Individuo (outro nome para o autor, depois de ter sido
Truquetruque) “queria dormir”; para a condicdo de beatas, que apenas reproduzem “a
pregoeira gaiata da presente época’, como diz uma rubrica da Quarta Cena do Ato
Segundo.84 Quando inicia seu expediente ao anoitecer, a Mariposa proporciona aos homens
(maridos aheios) certas préticas sexuais ndo permitidas no cerne do lar, onde a mesma
Mariposa exerce sua funcdo de esposa e mée. O bordel, lugar considerado imora e quase

nunca defendido em publico pelos olhos dos “bons’ moradores da cidade; atrai justamente

8 QORPO-SANTO, ou José Joaquim de Campos Lefo. As Rela¢bes Naturais e Outras comédias. Org.
CESAR, Guilhermino. Porto Alegre: Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
1969, p. 80 e 82.
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os homens pertencentes a estirpe desses “bons” moradores: nisto consiste a critica de
Qorpo-Santo a hipocrisia da época. E é disso que o Impertinente quer se libertar.

A forma expressiva que Qorpo-Santo desenvolveu para poder formar
linglisticamente o “rea” é um dos pontos mais privilegiados para a compreensdo da
mesma. Em poucos minutos, se revelam instantaneos rapidos da realidade’ . Nesse texto
teatral podemos notar as duas vias de relacionamento existentes entre os personagens de
umafamilia ora se comportam com o objetivo de satisfazer desejos sexuais (aquilo que ndo
pode ser falado); ora defendem as relacfes conjugais dentro dos padrdes burgueses do amor
disciplinador.

No segundo ato, cena dois, notamos a ambiglidade em que se encontram 0s
personagens. Truguetruque bate a porta fechada, que logo se abre fazendo aparecer trés
mulheres, “Uma Dela, Outra e Outra’, “todas de pés no chéo e cabel os desgrenhados’ . Elas

se declaram prostitutas; e € Outra quem diz:

“OUTRA — Néo sabe que sempre foi um homem honesto quanto a. ... e que nGS SOMos
todas — prostitutas! E um tolo! Safe-se daqui para fora, Sr. Maroto! Sendo, olhe
(mostrando- he 0 punho) — havemos de esmurré-1o com esta m&o de pildo!”
Truquetruque sai de cena e a comédia continua, as prostitutas, entdo, assumem a
estrutura familiar. Do anonimato que estavam ganham nomes. “Uma delas” passa a se
chamar “Velha Mariposd’, a mée; e as “Outras’, viram “Marcd’ e “Julid’, duas de suas
filhas. Uma andlise das vozes dos personagens pode ser reveladora das relaces entre estes

dois grupos de mulheres Os didogos entre elas podem demonstrar duas coisas. 1) se

convencionarmos que existem ai apenas trés personagens (da forma como interpretamos até

% Cf.: AGUIAR, p. 70. A dramaturgia que Qorpo-Santo apresenta nos textos teatrais sao instantaneos rapidos
da realidade, sdo flashes registrados em poucas horas de trabalho, com atos e personagens que espocam em
poucos minutos e passam a fazer sentido.

% QORPO-SANTO, ou José Joaquim de Campos Ledo. As Rela¢bes Naturais e Outras comédias. Org.
CESAR, Guilhermino. Porto Alegre: Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
1969, p. 80.
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aqui, e conforme sugere alista de personagens do autor), entéo o teor desses didlogos € o da

" ho entanto 2) se

hipocrisia que caracterizava 0 relacionamento interno dessa familia;®
convencionarmos que existem seis personagens, o teor muda e, entéo, falaremos que se
trata de representar uma forma discursiva da época. Neste caso, Qorpo-Santo parece estar
mostrando como as pessoas tratavam de modo diferenciado estes dois grupos de mulheres,
chamando pelos nomes préprios as mulheres de familias burguesas, e por nomes de sentido
pgorativo as profissionais do sexo. Portanto, tanto a critica moral quanto a critica do
discurso sdo contelidos exploraveis nacomedia As Rela¢oes Naturais.

Uma critica moral aparece, por exemplo, quando as filhas pedem perddo a mée,
Mariposa, por seus devaneios perniciosos, antes de irem a missa; Este pedido de perddo
significa a retomada das normas, mas apenas no momento conveniente. Qorpo-Santo
representa, em As Relagdes Naturais, afamilia e seu oposto, ao mostrar a transformagéo do
lar em bordel, ambas as institui ¢des seculares que sempre estiveram juntas e, mesmo com o
advento do mundo burgués, continuaram coexistindo em estreita ligacéo na segunda metade
do século XIX.

Nesse sentido, as vozes dos personagens da comédia ironizam o discurso dos
higienistas. Percebemos a intencdo do dramaturgo em retratar a sociedade em sua
ambiguidade, ndo se alinhando as intencdes moralizadoras e disciplinadoras dos higienistas
brasileiros no século XIX. Como nos revela a literatura especidizada na tematica
higienista, 0 esforco da higiene publica e seu cardter moralizador ndo conseguiu suprimir,

em funcdo da nova disciplina do mundo burgués, os desgjos do corpo. Pelo contrério, o

8 AGUIAR. Idem, p. 168.
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ideal burgués apenas transformou as ditas “relacbes naturais’, que se tornaram cada vez
mais antinaturais e fetichizadas.® Isto se verificano 3° ato de As Relagdes Naturais.

Com efeito, a transposicdo dessa analise para a comédia acontece aqui. No 3° ato,
cena dois, trés personagens, Maherbe, o marido; Inesperto, o criado da esposa; e a Velha
Mariposa, aesposa, participam da cena em gue os dois primeiros trocam ameagas de socos
e cadeiradas. Ao queMa herbe expulsa da sala a ambos, evidencia-se nafala de Inesperto, a

existéncia de “relagdes naturais’, ndo entre os conjuges, mas entre Mariposa e o criado.

“INESPERTO — Diz bem, minha ama; vamos nos saindo em boa paz! (enfia o brago na
ama). E melhor — velha, fela, ma que nenhuma! (abanando com a mao) Adeus, Sr.
Esturdio! Adeus, até mais ver! (Saem.)”®

Esse didogo faz alusdo ao adultério, em sua secularidade, como heranca praticada
desde a coldnia. Na cena seguinte, o que surge € a idéia de incesto, quando vemos entre

Malherbe e sua filha Mildona mais do que uma relacéo pai-filha, mas antes temos ai as

“relagdes naturais’, fora do casamento mas dentro do nucleo familiar:

“MILDONA — (entrando) Que saudades eu tinha de meu querido Pai!

MALHERBE — Ah! és tu, minha querida Mildona? Quanto é doce vermos feitos de
nossos trabalhos de longos anos! Um abraco, minha estimadissima, minha mesmo
gueridissmafilhal

MILDONA —O Sr. ndo reparou bem; eu ndo sou a sua encantadora filha; mas ajovem a
quem o Sr. em vez de amizade, sempre hé confessado tributar amor!

% COSTA, Jurandir Freire. Ordem médica e norma familiar. Rio de Janeiro: Graal, 1979. Além do estudo de
Jurandir Freire Costa podemos elencar: BOARINI, Maria Lucia (org.). Higiene e raga como projetos
eugenismo no Brasil. Maringd Eduem, 2003; BRESCIANI, Maria Stella Martins. Liberalismo: ideologia e
controle social (um estudo sobre Sdo Paulo de 1850 a 1910). S80 Paulo: USP. Faculdade de Filosofia, Letras
e Ciéncias Humanas, 1976; CUNHA, Maria Clementina Pereira. O Espetdculo do mundo.: Juquery, a histéria
de um asilo. S0 Paulo: Paz e Terra, 1988. RAGO, Luzia Margareth. Do cabaré ao lar: a utopia da cidade
disciplinar — Brasil 1890/1930. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1985; LARA, Silvia Hunold. Campos da
violéncia: escravos e senhores na capitania do Rio de Janeiro, 1750-1808. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988;
e CHALHOQOUB, Sidney. Cidade febril: cortico e epidemias na Corte imperial. S80 Paulo: Companhia das
Letras, 1996.

8 QORPO-SANTO, ou José Joaquim de Campos Ledo. As Relacées Naturais e Outras comédias. Org.
CESAR, Guilhermino. Porto Alegre: Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
1969, p. 86.
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ELE — Ah! onde estava eu!? Sonhava; pensava em ti; via, e ndo te enxergaval Sim, sois
minha; és minha;, e seras sempre minha por todos os séculos dos séculos, Amém!
(Saem.)"®

Depois disso, aindano 3° ato, cena quatro, o criado Inesperto explica, em mondlogo,
gue ndo ha lugar no lar para descanso de seus amos, nem em seus proprios dormitoérios,
referidos no texto como “ suas habitagdes’, ou melhor, a habitagdo menor do quarto dentro
da habitagdo maior, que é a casa-célula da familia burguesa Esta intranquilidade decorre de
uma frustracdo sexual que ali predomina, e que ameaga tirar a tranquilidade da casa toda.
Eis aqui a indicacéo da metamorfose sofrida pelas relagdes, nas quais tanto homem quanto
mulher so fetichizados, comparados ao “xal€’ e a“botina’, respectivamente; substituindo,

assim, as “relagdes naturais’.

“INESPERTO — (entrando pé-ante-pé) Amolei tudo! N&o pensem que faréo espadas,
facas, punhais ou lancas! Mas os amaveis que desprezando todos os direitos dos
cidadaos brasileiros, matavam e roubavam a seu belo prazer! O tal meu amo entendia
gue cada botina que comprava, e que calcava, era uma mulher que condenava ao
matadouro de seus desgjos! E a tal minha ama procedia do mesmo modo quanto ao
xale que a cobria; dizia ( pegando e pondo um xale): isto € masculino, esta portanto
relacionado com um homem; € novo; e por isso, assim como eu me cubro com ele,
também h& de me cobrir esta noite um bom mogo! E assim é que ndo havia, Pai, nem

filho; M&e ou filha cLue pudesse, nem por cinco minutos, ter descanso e tranquilidade
em suas habitagdes.” **

As acies breves de As Rela¢oes Naturais trazem o drama existencial humano e
mostra, pela farsa, as condigdes em que se encontravam a moral e a ética brasileira no
seculo X1X. Nessa comédia a situacéo dramatica gira em torno das rel agbes sexuais fora do
casamento, atitude condenavel pela mora satirizada. As normas, que permitiam o

monopdlio do marido sobre a sexualidade da mulher, estdo representadas na figura de

% QORPO-SANTO. Idem, p. 87.
1 QORPO-SANTO. Idem, p. 88.
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Malherbe.%? A impossibilidade de fugir dessas normas, aceitas pela sociedade, e de manter
relagdes fora do casamento, aparecem na forma de contradigbes, expressas nos
relacionamentos entre trés idéias distintas entre os personagens. 1) as intencbes de amor
livre e de antropofagia entre as mulheres, e mais o criado; 2) as ideologias higienistas de
Malherbe; 3) e as sinteses do autor-personagem, através das personagens que representam
Qorpo-Santo na comédia. Entre as mulheres, a metamorfose por que passam (de prostitutas
a mulheres de familia e, por fim, a adeptas das “relagbes naturais’ livres), indica as
pretensdes do autor em mostrar trés momentos no devir do ser apreendido na peca.

Em primeiro lugar, as “mulheres da vida’ aparecem como significantes das idéias
do amor livre, mas elas também tém a sua moral, distinta da ética higienista. Tracos dessa
moral podem ser verificados no didlogo que mantém com Truquetruque, quando este vai ao
bordel:

“OUTRA — Né&o sabe que sempre foi um homem honesto quanto a... e que nés somos
todas — prostitutas!? E um tolo! Safe-se daqui para fora, Sr. maroto! Sendo, olhe
(mostrando- he o punho) —havemos de esmurré-lo com esta mao de pildo! (...)

TRUQUETRUQUE - Minhas santinhas; (com muita humildade) minhas santinhas, eu
gueriadormir com vocés esta noite.” (...)

UMA - (para Outra) N&o queres ver, Mana, o desaforo, a petulancia desse estirdio!?
Querer passar conosco a noite, quando nés sabemos que ele € conde e tem filhos
carnais!”®

Por outro lado, as mulheres de familia, Mariposa, Julia e Marca, oscilam entre a
defesa da “pregoeira gaiata’ do discurso moralista cristéo; e as fugas constantes para
encontrarem-se com seus namorados extra-conjugais. O gue vemos na cena quatro do 2° ato
€ um discurso oposto ao da cena dois do 4° ato; e, no entanto, € a mesma Mariposa que fala:

Didogo 1:

% AGUIAR. Idem, p. 170.

% QORPO-SANTO, ou José Joaquim de Campos Lefo. As Relagcdes Naturais e Outras comédias. Org.
CESAR, Guilhermino. Porto Alegre: Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
1969, p. 80.
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“MARIPOSA — Onde estédo? Nao me diz? Ainda ndo me vieram tomar a bencéo, sendo
entretanto mais de oito horas! (Entram os outros filhos.)

ELES — (estendendo as méos) Sua bencdo, minha Mae.

MARIPOSA — (fazendo sina com a mé&o) Deus abencoe a todos, que eu fagco em
particular a cada um. Sim, meninas, sdo horas de missa; vamaos cobrir nossos véus, e
sigamos a orar ap Senhor — por nés e por nossos avés!

TODOS - Prontos a obedecé-la, a seguir-la.(Sem todos) (...)"

Didogo 2:

MARIPOSA — Pois eu, como gosto muito do meu criado, e ele € mel de abelha, j& se sabe
0 que eu de hoje em diante hei de sempre comer ou beber! (para 0 marido de papeldo): E
0 Sr., Sr. Trahdo, que ndo quis acompanhar-nos nas relacBes naturais, importando-se
sempre com direitos; ndo vendo que o proprio direito autoriza, dizendo que cada um pode
viver como quiser e com quem quiser; ha de ficar aqui pendurado para eterna gléria das
mul her&g,4 e exemplo final dos homens malcriados! Contamos (para o criado) com teu
auxilio.”

Concluimos, assim, que a personagem muda o discurso e, ao invés de as mulheres
irem a missa, elas pedem o auxilio do criado para prepararem o ritual antropoféagico, no
qual iréo esquartgjar e comer Malherbe, por ser “preguicoso, vaidoso ou orgulhoso”, mas

acima de tudo, por ele representar aideologia repressora das “relagoes naturais’.

N&o podemos esquecer que as idéias do personagem-autor fazem a ligacdo entre
estes discursos extremos 0s do fogo que recalca e os do fogo que ilumina. Através destes
personagens especiais, 0 autor fala e assume uma posicao favoravel as “relactes naturais’
livres, diante da forca da repressdo moralista da época. Este ritual que se inicia, tem o
propésito de restaurar a alegria perdida, o gozo sem o incémodo do trabal ho:

“IMPERTINENTE —(...) Estou s a escrever, a escrever; e sem nada ler; sem nada ver
(muito zangado). Podendo estar em casa de alguma bela gozando, estou agui me
incomodando! Levem-me trinta milhdes de diabos para 0 Céu da pureza, se eu pegar
mais em pena antes de ter... Sim! Sim! Antes de ter numerosas mogas com quem passe
agradavelmente as horas que eu quiser. (Mais brabo ainda) Irral Irral Com todos os
diabos! Vivo qual burro de carga atrabalhar! A trabalhar! Sempre a me incomodar! E
sem nada gozar! Néo quero mais! Ndo quero mais! E ndo quero mais! Ja disse! Ja
disse! E hel de cumpri-lo! Cumpri-lo! Sim! Sim! Esta dito!”.

% QORPO-SANTO. Idem, p. 84, 91.
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No fina da comédia podemos vislumbrar, nos versos cantados pelas mulheres, mais
uma evidéncia de nossa hipétese sobre a defasagem da dialética do texto e da encenagéo.
Conforme vimos, a cancéo final da peca faz parte de um ritua maior, talvez um ritual
antropofagico; mas é a expressao da “aegria da cultura’ e, assim, ndo devemos esperar
nada de mau-humor. Se quisermos saber se 0 que as mulheres falam, na letra da cancéo,
realmente corresponde aquilo que encenam divertidamente no palco, basta comparar esta
fala do Impertinente com a Ultima estrofe do poema das mulheres. Impertinente: “Vivo qual
burro de carga a trabalhar! A trabalhar! Sempre a me incomodar! E sem nada gozar! N&o
guero mais!”; Enquanto que, Elas. “Basta o trabaho,/Certo, ndo falho;/Para vivermos;/E
mil gozos termos.” Pelo que vemos nas vozes delas, sabemos que desgjam poder “gozar”,
no entanto elas parecem cantar o contrario. Mas € inocéncia imaginar que essas mulheres
gorpo-santenses acreditam mesmo “que basta o trabaho” para se ter “mil gozos’. Pela
intervencdo do personagem-autor, Impertinente, podemos ver que se trata do oposto:
trabalhar sim, principamente quando se € um escritor que parodia as convengdes do
realismo teatral. Mas ndo sb trabalhar; gozar é fundamental. No entanto, ha outras formas
de saber que esta cangdo contém esta parodia. Confira o didlogo 2, acima, quando Mariposa
confirma que desgja o criado, da mesma forma que se desgja a comida ou a bebida. Numa
interpretacdo rapida, vé-se ai que ela quer o criado-namorado para manter relacdes livres, e
ai reside um dos motivos de nossa aproximagdo com o ritual de antropofagia cultural.
Verificamos, ademais, que Malherbe, este sim, é dissmulado o bastante (confira acima
NOSS0S comentéarios a respeito do incesto com a sua filha Mildona) para ter esse discurso da
cancdo, justificando a nossa hipotese de que elas cantam satirizando a ideologia dele, mas

ndo falam ai seriamente o0 que sentem ou pensam.
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Portanto, podemos re-significar a cangéo abaixo como sendo a galhofa que as
mulheres fazem para Malherbe (apresentado na rubrica como o “marido de papeldo”), apds
o ritual de antropofagia em que este € esquartejado, com a gjuda do namorado de Mariposa,
0 Inesperto. E preciso ter em mente, durante a leitura do poema abaixo, que, nNo jogo
cénico, as atitudes das mulheres enquanto cantam ndo correspondem ao texto, pois trata-se

aqui de enxergarmos a defasagem na dial ética do texto e da encenacao:

“10
- N&o nos meteremos
Mais com relagdes;
Maridos procuraremos;
Pois temos coragoes!

20

A nenhum mais tentaremos
Destruir seus sentimentos!

A um S8 nos serviremos,

P rando ter duros tormentos!

30

Com nenhum nos contentarmos,
Ou atodos néo querermos,

E assm querer matar-nos,
Pondo todos quase enfermos.

40
Tenhamos pois juizo!

Cada gqua com seu esposo!

Se ndo, ndo ha paraiso!

Tudo inferno! —nenhum gozo!”

(..)
80

Basta o trabal ho,
Certo, ndofaho;
Para vivermos;

E mil gozos termos.” *°

% QORPO-SANTO. Idem, p. 94.
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Assim sendo, nossa afirmacdo de que as agbes da comédia sdo representactes de
conflitos intrafamiliares do meio conturbado em que Qorpo-Santo viveu, decorre da
reflexdo sobre contelido da pega e 0 seu contexto. Tal exercicio tedrico buscou investigar os

padrdes morais da segunda metade do século X1X, mostrados na comédia.

A seguir vamos falar sobre a concepcéo cénica adotada pelo diretor Luiz Carlos
Maciel, que entendia a comédia As Relagoes Naturais como uma agéo libertéria contra a
repressao e pelo amor livre. Certamente, como vimos acima, a sociedade, ou as instituicoes
pautadas pela moral patriarcal, cobrava um controle dos desgjos, e este ideal se chocava
com os desejos do impulso natural das pessoas, conforme foram representados na comédia.
Isso abriu caminho para aleitura empreendida por Maciel. Portanto, o ponto de partida para
a interpretacdo dessa comédia € o da ligagdo plena entre os contextos dos dois momentos
histéricos, 1866 e 1968, ou sgja, entre uma ideologia repressora; e os anseios pela liberdade

sexua através da contestacdo aos tabus da sociedade, em ambos 0s momentos.

70



2.2—-LUIZ CARLOS MACIEL NO TEATRO JOVEM

A montagem de A4s Relag¢ées Naturais, redlizada em 1968, teve a diregdo de Luiz
Carlos Macidl; producdo de Ginaldo de Souza; figurinos de Arlindo Rodrigues; o elenco
formado por Joel Barcelos, Maria Gladys, Célia Azevedo, Carlos Guimas, e outros
componentes do grupo Teatro Jovem, criado por Kleber Santos. Maciel relata em seu
depoi mento™ fatos relevantes sobre varios topicos. a vanguarda e a escolha da obra, “uma
peca de vanguarda bem maluca mesmo”; sobre Qorpo-Santo, “esse esquizofrénico, que era
o verdadeiro avango”; sobre “equacdo entre repressdo politica e repressdo sexua”, que sdo
coisas “correlatas’ e “intimamente ligadas’; mostra como os autores de sua época
afastaram-se da redundancia defendida pelos criticos. “a coisa que mais preocupava 0s
criticos de teatro era que o0 espetéculo fosse fiel ao texto”; e de como os diretores passaram
a valorizar a defasagem: “a minha geracéo foi a primeira que disse que o teatro ndo era

literatura dramética, o teatro € sim um fendbmeno cénico”.

Antes de enfrentarmos a questdo das identidades forjadas na década de 1960 e
apreendermos as praticas e as memarias que delas permaneceram nas lembrancgas de Luiz
Carlos Macidl, consideramos necessario explicitar que recorremos aos métodos da histéria
oral para dar conta das proposicdes desse estudo. A compreensdo de como a historia oral
formulou o seu arcabouco tedrico tornou-se ponto de referéncia para a fundamentagdo de
conceitos relativos as memorias coletiva e individual. Nesta andlise, por certo, a memoria

estabelece um /ocus, ou sgja, “as lembrancas das fases da vida se entrecruzam com 0s

% MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Duragso:
1h20min.
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acontecimentos coletivos. O mesmo acontece com as lembrancas dos acontecimentos

coletivog” ¥’

Assim sendo, devemos estar atentos e refletir sobre a memoria em suas relacbes no
contexto da década de 1960. Vamos partir da afirmacdo de Stuart Hall a respeito do

impacto das mudancas neste periodo:

“novos movimentos sociais que emergiram nesse periodo — o feminismo, as revoltas
estudantis, 0s movimentos juvenis contraculturais e antibelicista, as lutas pelos direitos
civis, 0s movimentos revolucionérios do ‘Terceiro Mundo’, os movimentos pela paz —
foram partes que compunham uma grande oposi¢do, tanto a politica liberal capitalista do
Ocidente, quanto a politica ‘stalinista do Oriente; suspeitavam de todas as formas
burocréticas de organizagao e favoreciam a espontaneidade e os atos de vontade politica;
e refletiam o enfraguecimento ou o fim da classe politica e das organizagGes politicas de
massa com elas associadas, bem como sua fragmentacdo em vé&rios e separados
movimentos sociais. Nesse sentido, cada movimento apelava para a identidade socia de
seus sustentadores”.®

Devemos destacar que os caminhos das memdrias, em suas ténues ligacdes com o
processo de sociabilidade, levam-nos a politica de identidade de cada grupo. Como lembra
Alessandro Portelli,

“a ‘memoéria coletiva nada tem a ver com as memodrias de individuos, ndo mais
podemos descrevé-la como expressdo direta e esponténea de dor, Iuto, escandalo, mas
como uma formalizag@o igualmente legitima e significativa, mediada por ideologias,
linguagens, senso comum e instituicdes.” *°

Ou, como comenta Henry Rousso a respeito da relacéo entre alembranca coletiva e

aindividual:

“Se o cardter coletivo de toda memoéria individua nos parece evidente, o
mesmo ndo se pode dizer da idéia de que existe uma memdria coletiva, isto € uma

9 POLLAK, Michael. Meméria, esquecimento, siléncio. Estudos Histéricos. Rio de Janeiro, vol. 2, n. 3,
1989, pp. 3-15.

®HALL, Stuart. 4 identidade cultural na pos-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2005, p. 44.

% PORTELLI, Alessandro. O massacre de Civitella Val di Chiano (Toscana, 29 de junho de 1944): mito e
politica, luto e senso-comum. In.. FERREIRA, Marieta de Moraes & AMADO, Janaina (Orgs.). Usos &
abusos da histéria oral. Rio de Janeiro: Editora da Fundacdo Getudlio Vargas, 1998, p. 127.
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presenca e portanto uma representacdo do passado que sejam compartilhadas nos
mesmos termos por toda uma coletividade” *®

Aslembrancas de Luiz Carlos Maciel nos possibilitam, hoje, uma reflexdo legitima
sobre o passado, mas ndo podemos esguecer que elas sdo mediadas por ideologia e
linguagem bem particulares, e devem ser interpretadas levando-se em conta a sua narrativa,
conforme esta € influenciada ora pela razdo, ora pelos seus sentimentos a respeito dos
acontecimentos que narra. Corroborando para apreendermos a identidade de Maciel com as
guestdes de sua época, suas reminiscéncias tornam significativos os sentimentos dos jovens
de esquerda, artistas e estudantes da contracultura apoiados em leituras de autores que
insistiam na liberdade politica e sexual, como Wilhelm Reich e Herbert Marcuse'™*,
confirmando assim o caréter coletivo de seu depoimento sobre a década de 1960.

Descobrimos no seu depoimento, além disso, que, sob a direcéo de Macidl, também
areleitura de 4As Relagoes Naturais e a atitude cénica do grupo Teatro Jovem assumiam
uma posicado libertéria: “contra a repressdo politica, sexual e contra a repressdo estétical

Ent&o a arte que tinha que ser feita deveria ser des-repressora também!” 1%

Essaatitude constitui a ocorréncia da expressdo, enquanto que a posicdo libertdaria €

o contetido da contracultura Nao vamos fazer aproximacfes com a expressdo do teatro

1% ROUSSO, Henry. 4 memoria ndo é mais o que era. In.. Usos & abusos da histéria oral. Rio de Janeiro:
Editora da Fundagdo Getulio Vargas, 1998, p. 95.

101 «Seria instrutivo comparar Marcuse e Reich, do ponto de vista da correlagdo entre opressdo sexual e
conformismo. Para este Ultimo (...) a opressdo sexual gera personalidades déceis, totalmente influenciaveis
por ideologias autoritarias. (...) Para Marcuse, tudo se passa como se, pelo contrario, fosse a liberalizaggo da
sexualidade que estimula ao conformismo. (...) A primeira vista, a divergéncia entre Marcuse e Reich parece
reduzir-se a uma ‘querelle de mots'. Podemos dizer que para ambos a opressdo erdtica leva a formacdo de
personalidades submissas, com a diferenca de que para Marcuse essa opressao erética é produzida, ndo pela
supressdo da sexualidade, mas por sua liberagcdo controlada. Mas a discrepancia € mais que terminol égica:
pois ndo € indiferente, do ponto de vista da coesdo social, reprimir através de controles diretos, ou reprimir
através de técnicas de liberalizac8o, mesmo parciais. Enquanto os primeiros sdo compativeis com uma
contestacdo real, em algum momento, as segundas favorecem a identificacdo inquestionada com um status
quo Visto como globalmente racional.”(ROUANET, Sérgio Paulo. Teoria Critica e psicandlise. Rio de
Janeiro: Tempo Brasileiro, 1986, p. 235 a 236.)

% MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Durag8o
1h20min.
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hippie € seu contetdo; nem com o estilo do grupo norte-americano Living Theatre, cujo
contetido expressado era de uma outra a liberdade interior do ser humano. A entrevista e 0s
demais documentos nos permitem entender apenas uma parte dessa re-significacéo de
Qorpo-Santo em 1968, pois mesmo o relato, gravado em fita-cassete, de Luiz Carlos
Maciel ndo preenche a lacuna de ndo termos assistido a esta montagem, nem a outra
qualquer, de As Relagdes Naturais.

Mas, ainda assim, devemos partir da entrevista, se ndo para captarmos a releitura
integral do Teatro Jovem, pelo menos ela nos gudara a pensar em outras releituras
possiveis. Quando a presenca de Maciel, hoje ainda um homem sbdbrio e bem humorado,
alcanca a histéria através de sua memoria individual, este outrem, que fala ao historiador,
fala também sobre o presente: através de suas palavras e de seus gestos, interagindo
divertidamente e recuperando a histéria cultura brasileira com autenticidade. Em um
momento de descontragdo, por exemplo, enquanto ele falava sobre a repressdo sexual, o
assunto HIV surgiu entre nos e sua opinido abarcou todo este periodo, desde o presente até
a década de 1968:

“Na nossa época ndo tinha HIV, mas tinha a repressdo... era aquele negocio: Puxal a
menina que “desse” antes de casar era uma coisa horrorosal Entdo havia uma
necessi dade mesmo dessa insurreicéo pedindo os direitos sexuais da juventude.”**

Em outro momento da entrevista, quando Maciel fala dos personagens marginas

criados por Plinio Marcos, na peca Barrela, Maciel também comenta sobre o problema da

violéncia socia no presente:

“(...) o teatro de Plinio Marcos gque era sobre marginais, presos, que é uma camada da
populacdo muito esguecida, muito excluida, muito, muito desdenhada e até odiada, e
tudo. N&o é a toa que estdo atentando agora, estdo se vingando. Eles estdo dando o

% MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Duragdo

1h20min.
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troco, mas numa outra visdo totalmente terrorista... O Plinio queria chamar a atencéo
pra essas pessoas, pra esses marginais da sociedade brasileira” ***

Essa “reconstituicdo” da historia através da memoria implica posicionamentos
diante de fatos politicos e culturais, capazes de congtituir uma identidade do préprio
entrevistado, que, em seu depoimento, re-significa os acontecimentos do presente
rememorando agueles do passado; e re-significa também os fatos do passado, tendo por
base o presente. Assim, conforme o exemplo acima, Maciel parece sugerir que o tema de
Barrela continua atual até os dias de hoje, sobretudo por ainda s um problema social. Nas
entrelinhas, sugere que em situagdes extremas de violéncia urbana, de forte repressao por
parte do Estado e de suas ingtituigdes, o artista deve se expor e reclama por mudancas.
Podemos reforgar essa idéia daidentidade de Maciel com aresisténcia contra as represses,
em todos os niveis, intercalando um texto de 1982, no qual comenta sobre movimento da
juventude de 1968 por liberdade, posteriormente destruido pelo Al-5. A partir de 1964, os
atos ingtitucionais, entre eles, o Ato Institucional n°% (Al-5), de 1968, resultaram em
violenta repressdo sobre o pensamento de esguerda brasileiro, ao qual, grande parte dos
artistas de teatro pertencia Uma“durarealidade” que frustrou os sonhos de sua geragéo:

“O ano de 68 foi aguele agito, aquele agito completo. Quer dizer, foi o
momento em gque uma geracdo em todas as sociedades ocidentais mais evoluidas— e 0
Brasil como pais em desenvolvimento também foi envolvido neste processo — a
juventude da época, fez um lance. Um lance fundo, de pretensdo juvenil de ser gente,
homem feito, e ja poder mudar as coisas. As aspiracfes juvenis vieram ao primeiro
plano, como sendo umatentativa de ‘ vamos tomar o poder’. Havia esse sonho em 68. E
esse sonho foi frustrado pela dura realidade. Ent&o, para toda esta geragdo, 68 foi
realmente o ano da morte da cultura. N&o foi para outras geragbes que continuaram
cultivando a cultura tradicional e a levando até o ponto em que ndo sabemos onde
podera ser levada, mas o fato € que, para a visao juvenil davida, para a maneira de ver
dos jovens, 68 foi 0 momento em que de repente se apostou tudo — e se perdeu.”'®

104 MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Duragio
1h20min.
% MACIEL, Luis Carlos. Negdcio Seguinte. Rio de Janeiro: Codecri, 1982, p. 9.
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O depoimento de Luiz Carlos Maciel nos possibilitou, portanto, o “reencontro” com

uma das fontes de um passado de resisténciaaviolénciae arepressso.'®

A partir do momento em que alguém conta a sua histéria de vida, ele reconstréi sua

identidade em relacdo aos acontecimentos e aos outros. Segundo Michael Pollak:

“A despeito de variagBes importantes, encontra-se um nucleo resistente, um
fio condutor, uma espécie de leitmotiv em cada histéria de vida. Essas caracteristicas
de todas as historias de vida sugerem que estas Ultimas devem ser consideradas como
instrumentos de reconstrucéo da identidade, e ndo apenas como relatos factuais. Por
definicdo reconstrucdo a posteriori, a histéria de vida ordena acontecimentos que
balizaram uma existéncia. Além disso, ao contarmos nossa vida, em geral tentamos
estabelecer uma certa coeréncia por meio de lacos 16gicos entre acontecimentos
chaves (que aparecem ent&o de uma forma cada vez mais solidificada e estereotipada)
e de uma continuidade, resultante da ordenacdo cronolégica. Através desse trabaho
de reconstrugdo de s mesmo, o individuo tende a definir seu lugar sociad e suas
relacdes com os outros’."’

Devemos lembrar que o depoimento de Maciel suscita arepresentacdo de momentos
de lutas e embates, entre 0s segmentos sociais vinculados ao teatro e a censura militar. No
entanto, é preciso distinguir: 0 movimento, ou devir, de continuidade dos fatos, cada qual
em sua posicdo cronologica; e os “lacos logicos entre acontecimentos-chaves’, ndo
estereotipados, das lutas sociais vividas por Maciel. Nesse sentido, suas experiéncias
vivenciadas, enquanto sujeito, foram organizadas, em seu depoimento, também dentro de
uma légica, elas ndo sdo apenas “relatos factuais’. Quando, na citagdo acima, ele comenta
sobre a “morte da cultura’, ele o faz tendo como referéncia o ano de 1969, conforme indica

0 paragrafo seguinte aquele:

“No Brasil, particularmente, 69 foi 0 periodo em que a repressdo comegou a se
intensificar, porque 68 tinha sido 0 ano de todo aguele movimento estudantil, toda

1% Nesta fase da histéria do Brasil 0 governo militar criou uma Doutrina Politica de Seguranca Nacional no

intuito de frear a propagacdo do ideal comunista. Neste sentido, qualquer pessoa que criticasse publicamente o
Estado poderia ser acusada de inimiga da nagéo e ser presa pelos agentes da policia politica.
" POLLAK. Idem. 1989, p. 13.
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aquele agitacdo, passeatas, a rebeldia generalizada. Os érgéos de seguranca entraram no
congresso da UNE no interior de S&o Paulo e acabaram com 0 movimento estudantil
brasileiro. A repressdo passou a se intensificar para evitar que aguela agitacdo
acontecesse de novo. Entdo, 69 foi um ano em gue comegou muito down (vamos dizer
assim), foi um ano repressivo, em gue as esperancas juvenis tinham se desfeito. E aqui
no Brasil, coincidentemente, foi um ano em que havia essa parandia crescente em
func&o da repressio crescente.”*®

Da mesma forma, ndo sdo relatos factuais os encadeamentos |6gi cos encontrados na
entrevista. Um exemplo disso sdo as relagdes de causa e efeito entre a dependéncia da
bilheteria e a liberdade na escolha da obra a ser encenada. No “fazer teatral” existem
elementos de identificacéo e empatia entre os artistas, que determinam a uniéo e as aitudes
do grupo (produtores, atores, diretor) diante de suas posturas estética e profissiona; e de
suas posturas politica e social. Essa identidade, segundo Maciel, decorria dos esforgos que
0 grupo direcionava a formacdo de uma “classe teatral” enquanto grupo social particular,
gue buscava se distinguir dos outros grupos na maneira de ver as coisas, distinguir o
“bastante para dar conta de sua situagdo comum especifica dentro da sociedade em que

» 109

vivemos.” ™ Isso significavaindependéncia na criacéo e encenacdo. Até mesmo a produgdo

da comédia 4s Relagoes Naturais, do Teatro Jovem, foi financiada pelo produtor Ginaldo

de Souza, com dinheiro préprio,*°

ndo houve patrocinio pablico ou mecenato, tratava-se de
uma producdo sd dependente da bilheteria, do publico pagante e da determinac&o do grupo:

“O retorno era a bilheteria, tinha que ser bilheteria. Tanto € que o Ginaldo
guebrou a cara duas vezes e ndo teve condicdes de fazer um terceiro espetaculo durante

% MACIEL, Luis Carlos. Negdcio Seguinte. Rio de Janeiro: Codecri, 1982, pp. 9-10.

19« A classe teatral constitui um grupo socia bem definido. Praticamente todas as profissies 0 sdo e é sabido
gue os artistas de modo geral, mais do quaisquer outros profissionais, gostam de viver em grupo, freguientar-
se com assiduidade, criar interlocucfes estreitas e um mundo particular para sua circulagdo privada gquase
sempre inacessivel aos ndo iniciados. Por forca de sua missdo de expressar, conscientizam melhor que a
maioria dos outros grupos sociais, a visio de mundo que partilham em cada época. E verdade que entre os
trabalhadores do teatro e das demais artes — literatura, pintura, masica, cinema etc. — existem diferengas na
maneira de ver as coisas, (...) que 0 sdo bastante para dar conta de sua situagdo comum especifica dentro da
sociedade em que vivemos.” MACIEL, Luiz Carlos. Quem é quem no teatro brasileiro: estudo socio-
psicanalitico de trés geragdes. In.. Revista Civilizagdo Brasileira— ano |V, caderno especial, n° 2, p. 50. Rio
de Janeiro: Editora Civilizac8o Brasileira, 1968.

"OMACIEL, Idem. 2006 & MACIEL, Luis Carlos. Negocio Seguinte. Rio de Janeiro: Codecri, 1982 PP.11-
13-14.
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muito tempo, depois ele voltou a produzir teatro, ja em outros esquemas fazendo
espetécul o de sextafeira santa na praca com subvencao da prefeitura, ai ele comegou a se
virar, muito mais nessa coisa mais contemporanea que se faz teatro com dinheiro publico
ou dinheiro de empresas particulares. Mas nesses espetaculos 0 Ginaldo bancava com a
granadde...”**

Essa dependéncia de bilheteria trouxe alguma independéncia que proporcionava
uma liberdade de escolha: sgja da dramaturgia, sgja da linguagem, segja da postura critica
diante das questdes politicas e sociais. A escolha da dramaturgia de Qorpo-Santo indica
para a identidade do grupo com o contelido critico da obra 4s Rela¢des Naturais, aberto a

re-significagéo.

Luiz Carlos Maciel escolhe, para encenar em 1968, a peca As Relagbes Naturais
N&0 por mero acaso, mas antes por ser ele mesmo um integrante da juventude que “fez um
lance fundo” com aspiracdes de “mudar as coisas’ e de “tomar o poder”, como se ja
esperassem por um recrudescimento da repressado militar, a qual vinha crescendo desde
1964. Naguele momento, o0 seu instrumento de luta e de resisténcia ao regime autoritéario

era o teatro; e a escolha da comédia tinha uma | 6gica bem fundamentada:

“lsso correspondia muito a nosso momento, de nossas proprias vidas. Era uma
coisa assim da geracdo, da juventude daquela época, que brigava contra a repressio
sexual e tinha uma bandeira de luta. Nos acontecimentos da época de 68 e tudo, havia
uma equacdo entre repressdo politica e repressdo sexual, se achava que era a mesma
coisa ou entdo coisas téo correlatas, intimamente ligadas... Uma coisa estava ligada a
outra, era uma coisa que vinha de Reich, Marcuse também, de que ha umarelacdo entre
arepressio sexual e arepressdo politica...”**

E possivel entender a importancia atribuida, em 1968, a critica da ideologia,

empreendida pela psicandise de Wilhelm Reich, contraria a submisséo do explorado frente

" MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Duracio

1h20min.

"2 MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Durag8o
1h20min.
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ao explorador, pois ela correspondia aos anseios por liberdade, tanto politica quanto sexual .
A comédia de Qorpo-Santo também nota os pontos criticos do respeito a moral e areligido;
e mostra como esta obediéncia se reflete no discurso da fidelidade no casamento, exigida
pela autoridade patriarcal. Mas na re-significacdo de Maciel, esta critica aparece a luz da
idéia de repressdo sexual em Reich, o “represamento pulsional” como causa do “sistema de
valores normativos’ e também da “angustia religiosa’. Por outro lado, em A4s Relagoes
Naturais existe uma tensdo constante que forga os personagens a manter relagoes fora do
casamento, numa referéncia direta a hipocrisia de um discurso moral religioso que €, ele

préprio, uma farsa do poder paraimpor suaideologia:

“SO a psicandlise (ou a economia sexual, nhome que Reich propde, nessa fase, para
caracterizar sualeitura de Marx e Freud) permite explicar a Umstrukturierung psiquica
(a desestruturagéo e reestruturagdo) sem a qual a ideologia ndo pode redizar-se
subjetivamente. Qual é essa explicacdo? E Obvia, aluz do que precede: a condicéo sine
qua non do processo de ideologizacdo € a repressdo sexual. Pois é ela que leva, em
primeiro lugar, & formagédo de personalidades débeis, vulnerdveis ao poder e indefesas
diante da ideologia, fragilidade que resulta da circunstancia de que a repressio exige a
mobilizaco de energias consideraveis para manter o represamento pulsional. E elaque,
utilizando parte dessas energias psiquicas, ndo descarregadas na genitalidade normal,
cria e consolida a moral, enquanto sistema de valores normativos, 0s quais, huma acéo
de retorno, sfo utilizados para levar adiante o processo de repressio. E da que
predispde o aparelho psiquico a formacdo e consolidacdo da anglstia religiosa,
igualmente causa e efeito da repressio.”™™

Sendo assim, a comédia As Relagoes Naturais foi, de fato, muito apropriada para o
momento, permitiu representar com humor: essa “angustiareligiosa’; o “sistemade valores
normativos’ da sociedade; e, acima de tudo, uma revolucdo antropofagica contra o
“represamento pulsional”. 1sso era tudo o que a juventude de vanguarda esperava de uma

obra de arte como instrumento de luta contra a represséo sexual.

8 ROUANET, Sérgio Paulo. Teoria Critica e psicandlise. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1986, p. 38.
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“E 0 assunto do momento era uma coisa relacionada com o contelido da peca: € sobre
uma condenacdo a repressao sexual! O Qorpo-Santo fica reclamando da repressao
sexual, ele se sentia reprimido, sufocado. Na peca, tem toda uma necessidade em dar
vazbes aos impulsos, e que as relagdes sgam naturais. Entdo as relagdes naturais
significaisso, amor livre, sexo livre, quem quiser fazer...”***

A juventude de vanguarda da década de 1960, para Maciel, tinha o espirito de

emancipagao, tal como o cinemade Glauber Rocha:

“Na filosofia estética do Glauber, o cinema brasileiro deveria ser um cinema de
vanguarda, ao nivel internacional, uma vanguarda internacional. 1sso emanciparia a
cultura brasileira da sua condi¢do colonizada, e ditadora [sic], da cultura do primeiro
mundo, a européia ou americanal”

E este espirito de emancipagdo tinha motivos politicos, a represséo atingia a todos

em constantes vigilancia e controle do cotidiano da sociedade brasileira.''®

As acbes
desencadeadas pela Doutrina de Seguranga Nacional organizaram um complexo de
informagdes que na década de 1960, foi transformado pelo governo militar em uma
Doutrina Politica de Seguranga Nacional, baseada na ilimitada militarizagdo do meio
socid: seu centro foi a Guerra Fria: a divisdo do mundo entre o Oriente comunista e 0
Ocidente democrata e cristdo. A fim de barrar o avango comunista essa organizagéo
repressora produziu a necessidade de acionar uma contra-ideologia, a se antepor ao avango
do ideario comunista. Nesse sentido, a guerra ndo mais se restringia ao aspecto militar, mas
envolvia a politica, a economia, a cultura; e mobilizava amplos contingentes civis e

militares. Paraa DSN, 0 inimigo passou a ser interno e qualquer critica ao Estado passou a

ser encarada como a influéncia das idéias do comunismo no pais. Essa visdo legitimou a

M MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de Jjunho de 2006. Duragao

1h20min.

1S MACIEL, Idem. Obs.: Maciel quis dizer que: a“cultura do primeiro mundo, a européia ou americana’ é a
“ditadora” que submete a“cultura brasileira’, e por isso a vanguarda viria para emancipa-la.

116 pE| EGRINI, Sandra C. A. A censura e os embates contra um inimigo em potencial. In.: ROLIM, Rivail
Carvalho, PELEGRINI, Sandra Araljo e DIAS, Reginaldo (Orgs). Histéria, espago e meio ambiente.
Maringa: ANPUH-PR, 2000, p. 85.
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ilimitada acéo repressora do Estado, e poderes irrestritos aos militares e seus agentes. A
delacdo, a tortura, e a infiltracdo constituiram alguns dos meios de intervencdo utilizados
para obter informagdes e desmobilizar oposicbes. A desconfianga pairava sobre todos e,
pelo que observamos na entrevista, o texto de As Relag¢oes Naturais passou pela censura,
ndo por atacar diretamente esse sistema, mas por causa de seu Viés reichiano, que ndo o

salvou, no entanto, da proibic¢éo da encenacéo:

“(...) consta que aconteceu é que muitas senhoras de militares foram assistir ao
espetéculo e ficaram indignadas e chocadas com certas marcagBes, com certas
liberdades que a gente tomava, foram liberdades até pequenas em face de outros
espetéculos malucos que vieram depois, que as pessoas ficavam mais nuas. (...) E
houve uma ordem militar para a censura do espetécul o, que estava proibido.”**’

A indignagdo das mulheres dos militares tinha origem na leitura que faziam da
encenacdo do espetaculo, no modo como se apropriavam da obra de arte e produziam
significados novos para ela Com efeito, nos parece que a leitura que faziam ndo lhes

permitiam alcancar o sentido mais libertario da comédia

“A leitura € sempre apropriacdo, invencdo, producdo de significados. Segundo a bela
imagem de Michd de Certeau, o leitor € um cagador que percorre terras aheias.
Apreendido pelaleitura, o texto ndo tem de modo algum — ou ao menos totalmente — o
sentido que |he atribui seu autor, seu editor ou seus comentadores. Toda histéria da
leitura supde, em seu principio, essa liberdade do leitor que desloca e subverte aguilo
gue o livro Ihe pretende impor. Mas esta liberdade leitora ndo € jamais absoluta. Ela é
cercada por limitagbes derivadas das capacidades, convencBes e habitos que
caracterizam, em suas diferencas, as préticas de leitura. Os gestos mudam segundo os
tempos e lugares, os objetos lidos e as razdes de ler. Novas atitudes sdo inventadas,
outras se extinguem.” 8

Talvez possamos tirar conjecturas a partir dessa reacéo polémica das esposas dos

militares (sem, no entanto, fazermos trocadilhos com a Mariposa de As Relagoes Naturais),

" MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de Jjunho de 2006. Duragao

1h20min.

18 CHARTIER, Roger. 4 aventura do livro: do leitor ao navegador. S80 Paulo: Editora UNESP — Imprensa Oficial do
Estado, 1999, p. 77.

81



lembrando o ponto central da indignacdo delas, o fato de uma atriz ter realizado uma
“mimica’, na encenagdo da comeédia, que elas interpretaram, em sua leitura, como
agressiva, mas que no fundo representava apenas uma liberdade interpretativa da releitura
de Qorpo-Santo, através de Maciel. Naquele momento, o diretor diante dessa situagéo
adversa, tinha apenas sua forma de expressdo para divulgar o contelido critico com que
enfrentava, como em um ato politico, a censura e a violéncia. As varias manifestactes
foram formas de fazer politicaa o palco foi um dos locais onde se revelou a critica a
sociedade brasileira, muitas vezes, denunciando as injusticas. Este foi um exemplo de uso

do palco como um local de protesto politico:

“(...) as mocgas usavam uma roupa que o figurinista tinha pintado os peitos e tal, os
pentelhos na chereca, sabe? uma coisas assim, mas pintadas, era tudo de mentirinha,
mas tinha essas coisas. E durante os ensaios eu dei muita liberdade para os atores
improvisarem coisas, porque como o texto tinha essa abertura, se quisessem ficar uma
ou duas horas conversando, sobre varios assuntos, até que podial (...) entdo tinha umas
marcag0es que inventaram e eu deixei e trouxeram uma atriz conhecida pra fazer isso,
que ela fazia uma mimica de abrir a braguilha, tirar o ‘ peru’ pra fora e urinar em cima
da platéia, mas isso tudo era mimica ndo acontecia nada. Ela fazia tudo em mimica, e
elafazia questéo... elaficavaindignada com ateoria freudiana da inveja do pénis, que
as mulheres tem inveja do pénis..” ™

Esta manifestacdo da mimica, a qual aproximamos de seu sentido de protesto
politico, utilizava-se, na expressdo, de um codigo teatral especifico que condizia com o
contetido vinculado a juventude de vanguarda, a necessidade de liberdade de expressao.
Para parte do publico, composta de mulheres de militares, o sistema de codigos dominado
era outro, elas foram apreendidas pela encenacdo de modo a interpretéd-la como agressiva,
ou sgja, a expressdo ganhou novo contelido. Enquanto que os atores, e a atriz que faz a

mimica em especial, o diretor e mesmo o autor da comédia transitam por um cddigo

"9 MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Durag8o

1h20min.

82



estético livre; este publico especifico ndo conseguiu sair de um cédigo ideoldgico que
refletia o regime militar. Com efeito, entre os artistas, por um lado, a performance da atriz,
ao “tirar o ‘peru’ pra fora e urinar em cima da platéia’, representava: 1) uma quebra da

“quarta parede”, a qual no codigo especifico do teatro é a quebra de “uma parede

a’ 120

imaginaria que separa 0 palco da platé , € 2) mostrava uma indignacdo, segundo

Maciel, da atriz “com ateoria freudiana da inveja do pénis’.. Entre a platéia conservadora
de 1968, por outro lado, a mesma mimica representava nada mais que pura agressividade.
Enfim, esse fato, €sim, por isso, um exemplo de uso do palco enquanto lugar de resisténcia
politica, por quebrar a “quarta parede”’ e enfrentar os representantes do autoritarismo com
uma “marcagdo” livre (aproximando esta performance do “teatro de protesto”); mas é

também, e acima de tudo, um exemplo de modos conflitantes de dar sentido a um mesmo

fato cénico.

Sendo apenas mais uma leitura entre tantas outras, o sentido de agressao atribuido,
por estas mulheres presentes no espetaculo, a mimica da atriz, parece ter refletido uma

expressdo da época, como nos mostra Marcos Napolitano:

“Retomemos as trés imagens. implosdo, fechamento, abertura. ‘1mplosdo’ porque a
partir de 1967, o teatro se fara‘contra’ o publico, tendo como paradigma as pegas O rei
da vela e Roda viva, do Grupo Oficina, hdo por acaso exemplo de ‘teatro de agressao’,
conforme a expressdo da época. ‘Fechamento’ porque, a partir de 1965, se fez um
cinema para peguenos circulos, em parte por causa dos problemas de distribuicdo e da
forca esmagadora do cinema norte-americano, em parte por opcao estética. Finalmente,
falamos em ‘abertura’ do publico para qualificar o progresso da misica popular, pois,
nessa area, tanbém a partir de 1965 (com o programa O fino da bossa, por exemplo), 0
publico serd potenciaizado pela entrada das cangles engajadas numa impressionante
din@mica de mercado televisivo e fonogréfico, confirmando a vocagéo para a audiéncia
massiva que a musica popular brasileira ja possuia, antes mesmo da explosdo da bossa

nova.” 121

120 pAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro.S30 Paulo: Perspectiva, 1999, p. 315.
L NAPOLITANO, Marcos. In.: Estudos Histéricos, nmero 28, 2001. Rio de Janeiro: Centro de Pesquisa e
Documentagdo da Histéria Contemporanea do Brasil da Fundagéo Getulia Vargas, 1988, p. 105-106.
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No entanto, deste autor ndo podemos concordar com as idéias de “implosdo” do
publico; nem de “fechamento” ou “abertura’ para o publico. Preferimos dizer que, no
encontro entre as diferentes formas de leitura e as trés expressoes artisticas referidas por
Napolitano, existe no maximo um desacordo entre codigos, conforme nossa anaise vem
mostrando. Cada grupo social, de acordo com seu codigo, associa “os elementos de um
sistema veiculante” (expressdo, ou significante); com os “elementos de um sistema
veiculado” (conteldo, ou significado) e determina o signo teatral. O fato de a musica ter
formado em torno de si um publico que completou um “sistema’ parece guiar o raciocinio

de Napolitano e, portanto, ndo queremos dizer que essas idéias ndo valem:

“Delimitarei minha andlise em trés &reas de expressdo: 0 teatro, 0 cinema e a musica.
Essas trés ‘ artes de espetaculo’ (...) ocuparam a cena principal huma época de ‘relativa
hegemonia culturd de esquerda, entre a segunda metade dos anos 50 e o final da
década de 60. No caso da musica popular, os anos 60 consolidaram um verdadeiro
‘sistema musical-popular, articulando ‘autor-obra-publico-critica e instaurando uma
nova maneira de pensar e viver amusica popular em nosso pais.” 2

Pelo nosso lado, ndo vamos delimitar, mas, pelo contrario, vamos ampliar as
possibilidades de leitura. Pensamos que ndo precisa, necessariamente, existir uma
“explosdo de publico” para uma obra de arte ter importancia cultural; e nem podemos
tomar uma “expressdo da época’ e cristalizéla para rotular determinado autor. Talvez a
peca O rei da vela, escrita por Oswald de Andrade, possa ser mais gproximada de um
“teatro da crueldade’, que nos remete a Artaud'®; do que de um “teatro agressivo”. Sua

encenacdo, em setembro de 1967, sob a direcdo de José Celso Martinez Corréa, no Teatro

122 NAPOLITANO, Idem. p. 103.

123 “Teatro da crueldade— Expressdo forjada por Antonin Artaud (1938) para um projeto de representacéo que
faz com que o espectador sgja submetido a um tratamento de choque emotivo, de maneira a liberta-lo do
dominio do pensamento discursivo e l4gico para encontrar uma vivéncia imediata, uma nova catarse € uma
experiéncia estética e ética original. O teatro da crueldade nada tem a ver, entretanto, pelo menos em Artaud,
com uma violéncia diretamente fisica imposta ao ator ou ao espectador. O texto é proferido numa espécie de
encantamento ritual (em vez de ser dito em cima do modo da interpretacéo psicol6gica). O palco todo é usado
como num ritual e enquanto produtor de imagens (hieréglifos) que se dirigem ao incosciente do espectador:
ele recorre aos mais diversos meios de expressdo artisticos.” PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. S&o Paulo:
Perspectiva, 1999, p. 377.
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Oficina, causou escandalo por representar um “teatro anarquico, cruel, grosso como a
grossura da apatia em que vivemos.” Mas, nas entrelinhas, notamos que nédo se trata de se
posicionar “contra o publico”, como fala Napolitano, mas sim com o publico. O publico
revolucion&rio, claro: “o sentido da eficacia do teatro hoje é o sentido da guerrilha

teatral” 1%

~_y

Mas é bom retomar ainterpretacdo da mimica da atriz como “agressdo”. Afirmamos
gue esta leitura ndo tem, neste trabalho, todo esse valor, ndo pode ser considerada a causa
de algum fato histérico maior: seja o fato da explosdo, seja 0 da implosdo do publico. O
gue nos importa aqui € que Macidl, por exemplo, péde retomar a sua re-leitura da mimica
por outro viés. Enquanto diretor, ele oferecia a seus atores e atrizes uma liberdade de
improvisagdo: “tinha umas marcagdes que inventaram e eu deixel e trouxeram uma atriz
conhecida pra fazer isso, que ela fazia uma mimica’; portanto, ndo havia vontade
deliberada de agressdo, no maximo a atriz quisesse fazer o seu protesto particular, (“e ela
fazia questéo... ela ficava indignada com a teoria freudiana da inveja do pénis’) e o diretor

soube aproveitar-se disso paraare-leiturade As Relagdes Naturais.

No entanto, esta liberdade cénica adotada por Maciel foi igualmente julgada, por
Yan Michalski, critico do Jornal do Brasil, como “de mau-gosto” justamente por que
“sobrou [de As Relag¢oes Naturais] apenas grossura’ no palco. O critico teatral pretendia
ver a “fidelidade convencional” da “literatura dramética’; obviamente contraria a esta

leituralibertariade Macid:

“a literatura dramatica apenas havia alimentado esse fenémeno cénico durante muitos
seculos. Quer dizer, a gente procurava se colocar na tradicéo teatraista que existe no
teatro ocidental, europeu, desde Olren Grayt, Artaud, Maierhoud que eram teatralistas,

2* MARTINEZ, José Celso. In.: Nosso Século. (1960/1980): sob as ordens de Brasilia. S&0 Paulo: Abril
Cultural, p. 160.
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que achavam isso. Artaud, entdo, era o radical desse ponto de vista, o teatro é uma
liturgia, um acontecimento, ndo precisa praticamente de literatura dramética, abaixo as
obras primas, ele esculhambava as obras primas:. Shakespeare, Sofocles, mas 0 que
interessava era a criagdo cénica” %

Quando Macid se distancia dessa releitura no sentido de “literatura dramética’, ele
se afasta também da leitura cénica redundante; e se aproxima de uma defasagem
hermenéutica Com efeito, a teoria do teatro apresenta o realismo das convencoes teatrais

no interior de uma*“dialética do texto e dacena’, aqual se divide em duas partes:

“a. Potencialidade cénica do texto. (..) aguele da redunddncia cénica, a
encenagdo limitou-se a procurar signos cénicos que ilustram ou déo a ilusdo, ao
espectador, de ilustrar o referente do texto. (...) Esta teoria do texto considera em
definitivo que o texto contém uma boa encenagdo que basta encontrar e que a
representacdo e o trabalho cénico ndo estdo em conflito com o sentido textual, mas a
servico dele. (...) b. Defasagem hermenéutica irredutivel: Inversamente parece muito
mais justo notar uma certa defasagem entre o texto e a encenacgdo. A partir do momento
em que a encenacdo se liberta de seu papel ancilar frente ao texto, cria-se uma distancia
de significacdo entre os dois componentes, e um desequilibrio entre o visual e o textual.
Este desequilibrio gera um novo olhar sobre o texto e uma nova maneira de mostrar a
realidade sugerida pelo texto. A separacdo € aguela de um fosso intransponivel entre o
texto e 0 espago/tempo onde ele é proferido. Tavez, escreve Bernard DORT, nosso
prazer no teatro tenha a ver precisamente com ver inserir um texto, por definicdo alheio
a0 tempo e ao espaco, N0 momento passageiro e na era delimitada do espetéculo. Assim
a representacdo teatral ndo seria 0 local de uma unidade reencontrada, mas aquele de
uma tensdo nunca apaziguada entre 0 eterno e 0 passageiro, entre o universal e o
particular, entre o abstrato e 0 concreto, entre o texto e a cena. Ela ndo realiza mais ou

menos um texto: ela o critica, o for¢a, o interroga. Ela se confronta com ele e o
confronta com ela. Elaé ndo um acordo e, sim, um combate.” %

Se a “criag@o cénica’ importa mais a Maciel do que a “literatura dramética’, é
porgue a “defasagem” entre texto e encenacdo € mais importante do que a “redundancia’.
O texto da comédia As Relagdes Naturais ndo sofreu alteracdes, foi usado sem os “cacos’;

€, na encenacao, o diretor deu margem aliberdade de expressao:

“N&o tinha muito ‘caco’ de texto, ndo, ndo precisava, o texto falava por s sb. Na
marcacdo € que havia muita liberdade. Exatamente, a gente teve o cuidado de néo botar

125 MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Duragio
1h20min.
2 PAVIS, P. Diciondrio de teatro. S&0 Paulo: Perspectiva, 1999, p. 407.
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‘caco’ em palavras porque o texto havia sido liberado, ent&o se a gente bota‘ caco’ em
palavras, tudo podia ser proibido porque aguelas faas ndo faziam parte do texto
liberado pela censura... entdo eu disse: Nao, vamos fazer o texto como eles liberaram!
Agora, era na mise en scéne que tinha essa coisa libertaria, maluca, debochada em
muitos momentos.” **’

Assim, Maciel pode usar a idéia da defasagem entre o texto e a cena (“na mise en
scene que tinha essa coisa libertaria, maluca, debochada’) como um instrumento para
burlar a censura (“se a gente bota ‘caco’ em palavras, tudo podia ser proibido”). No
entanto, é preciso observar que o termo “defasagem” ndo € usado por Macidl; e para isso

faremos a digressdo a seguir.

O teatro brasileiro da década de 1960 era bastante conhecido por seu viés politizado,
engajado e conscientizador. Mas ocorreu no interior dos embates entre o teatro engajado
(CPC, Opinido, Arena, por exemplo) e a repressdo por parte do governo militar, o
desenvolvimento também do teatro de criagdo, ou sgja, um teatro que dialogava com as
vanguardas ocidentais;, com diferentes formas de linguagem; e com a contracultura
ocidental sobre questdes ideoldgicas. Esse novo formato foi denominado “Teatro da
Invencdo”, para o qual a dramaturgia continua importante, mas € aberta para a interpretacéo
do diretor e seu poder imaginativo. Segundo Maciel foi o diretor teatral Paulo Afonso
Grisolli que elaborou o termo:

“Teatro de Invencéo, que obriga vocé inventar, porque se vocé ndo inventar nada, vocé
ndo tem nadal No nosso caso ndp estavamos preocupados em inventar assm, nao
tinhamos a obrigacdo de inventar. A gente tinha apenas a.. queriamos apenas
reivindicar a liberdade de poder inventar o que nos desse na veneta. Como dava na
veneta, se inventava. E com o Grisolli o trabalho era mais programado, uma coisa mais
intel ectual, pensada como uma espécie de proposta de trabal ho: ainvencéo!” '8

Essa estratégia confundia a censura, pois apesar do texto dizer uma coisano papel, o

espetaculo mostrava outra coisa no palco, totalmente diferente. No “teatro de invencéo”, o

2 MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Duragio
1h20min.
' MACIEL, Idem.
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diretor passa a ser um co-autor; o teatro transforma-se num fenémeno cénico néo restrito a
literatura dramética, ao texto. Essa estratégia buscou a liberdade de criagcdo do espetéculo
cénico, como assinalou Luiz Carlos Maciel. Por nosso lado, tomamos a liberdade de
traduzir esse “teatro de invencao” para o sentido de: expressdo da defasagem entre o texto e

a encenacdo.

No entanto, podemos refletir sobre um exemplo do uso dessa estratégia frente a
censura prévia, no caso especifico da segunda montagem de Maciel no Teatro Jovem, a
comédia As Relagoes Naturais, de Qorpo-Santo. Esta comeédia, escrita em 1866, ao que
indica, ndo trouxe nenhuma suspeita subversivaaos censores de Brasilia; e foi liberada para
ser montada e apresentada pelo Teatro Jovem. A estréia da comédia aconteceu no Teatro
Nacional de Comédia, na avenida Rio Branco. Tratava-se, portanto, do prédio do governo
federal, pertencente ao Servico Nacional de Teatro. Por tras dessa aparente ingénua
intencdo, montar uma comeédia do século X1X, existiu uma estratégia para obter da censura
aliberacdo do texto e, assim, realizar suas apresentagoes.

“(...) a gente tinha essa estratégia do boi de piranha: botava bastante coisa pra ser

cortada; pra eles deixarem... (risos) a gente exagerava para eles cortarem no exagero; e
sobrar o resto!”?

Diferentemente do teatro com contelido de mensagem politica, onde se detectava
com mais facilidade a subversdo na dramaturgia; no teatro de inven¢do de Maciel, a
censura ndo sabia muito bem identificar, no texto, o lado subversivo. Era mais dificil de
censurar. No entanto, apos a estréia tudo mudaria:

“E foi assim que 4s Relag¢oes Naturais, num belo dia chegou o documento da censura
dizendo que o texto estava liberado, mas o espetéacul o estava proibido, e foi assim...”**

12 MACIEL, Idem.
B MACIEL, Idem.
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Mesmo descoberta depois da estréia, valeu a estratégia. Os censores militares ndo

conseguiram imaginar a possibilidade de uma defasagem, entre o texto, que censuravam, e

aencenacdo que estava por Vir.

Onde assentava-se a defasagem na re-significagdo de As Relagbes Naturais?
Principalmente na leitura reichiana de Maciel, politizada e subversiva. Esta defasagem,
tanto no sentido da expressdo, quanto no do contelido, Bernard Dort a vé& como uma
“tensdo nunca apaziguada entre 0 eterno e 0 passageiro, entre o universal e o particular,
entre o abstrato e o concreto, entre o texto e a cend’. Mas ainda, no sentido do contetido,
esta defasagem sugere, entre outras significagOes e tensdes. repressdes existenciais e
psicologicas sofridas por Qorpo-Santo, ele mesmo enquanto individuo, na provincia de
Porto Alegre do século XIX, por um lado; e as repressdes politicas sofridas pelos

brasileiros ap6s 1964, por outro:

“Entdo agora vamos botar pra quebrar, vamos fazer uma pega de vanguarda bem
maluca mesma, porgue tem esse autor |a da minhaterra, eu ndo sei se e é vanguarda
ou ndo, mas ele era louco, sabe? (risos) Isso ja tinha uma coisa que, depois, com a
evolugdo dos acontecimentos e 0 aparecimento da contracultura, a loucura ficou sendo
cada vez mais prestigiada. Vocé sabe que pra vocé ser considerado uma pessoa com
mente avangada, vocé tinha que ser no minimo psicético (risos). Mas enfim, esse
esquizofrénico era o verdadeiro avango, entdo quem melhor que o maluco la de Porto
Alegre pra gente fazer o espetéculo em cima do texto dele?”*

A encenagdo da comédia As Relagoes Naturais foi carregada dessa tensdo diaética
entre o texto e a cena. A encenacao € a expressao concreta de um contetido abstrato, ou
aberto a apreensdo. A re-significacdo de Maciel € uma leitura particular da comédia, que é
o universal. O aparecimento da contracultura na década de 1960 é temporal e passageiro,

diante da obra escrita, eterna e criada pela loucura criativa de Qorpo-Santo:

BLMACIEL, Idem.
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“(...) nas Relagdes Naturais, que todos 0s personagens sdo muito loucos — o autor € o
mais louco de todos— entdo vocé tinha um espaco pra invencdo cénica para um tipo de
teatralidade que vai ser, precisa ser, inventada, vai ser criada, €la ndo esta, de maneira
nenhuma, determinada pelo texto.” **

Conforme vimos acima, Luiz Carlos Maciel retomou o contelido bésico de Qorpo-

Santo: a critica a autoridade patriarcal easuamoral; e a criticaao casamento eareligido. A

partir desse ponto, re-significa, na expressdo, a luz da teoria reichiana do “represamento

pulsional” como causa do “sistema de valores normativos’ e da“angustiareligiosa’. Nao é

dificil verificar que a liberdade interpretativa de Maciel constitui em uma defasagem

criativa, a qual, também em seu teatro, passou a ser um sistema veiculante de mensagens

politicas. Mas a sua busca néo era a de, necessariamente, veicular uma mensagem politica;

ainda que a forca expressiva de As Relagoes Naturais permitisse e até potencializasse o

contetido politico:

O Ginaldo chegou para mim e disse que tinhamos de montar outra. Eu peguel uma
outra peca em um ato, daquel e autor gaticho do século passado, Qorpo-Santo, chamada
As Relacées Naturais. Este texto foi enviado para a cesura e passou. Mas o0 espetaculo
era muito louco, na perspectiva das coisas que estavam acontecendo na época: teatro da
nudez, moda de Marcuse, ser contra a repressdo sexual, essas coisas que o Fernando
Gabeira brilhantemente aponta como questdes da nossa sociedade atual e ja eram
questfes naquela época de 68, pois ja estavam na pauta de muita gente. Ficou um
espetaculo meio desaforado, meio debochado. Tinha um figurino de Arlindo Rodrigues
em que as mulheres ndo ficavam nuas, mas as roupas estavam pintadas com peitos,
xoxota e pentelhos. NOs estreamos €, cinco dias depois, comecou a fofoca porque a
gente fez 0 espetédculo no TNC e a critica malhou. O Yan Michalski anaisou o
espetaculo dizendo que a gente tinha reduzido os dons poéticos do Qorpo-Santo a uma
debilidade mental. Eu escrevi um artigo em resposta sobre repressdo sexua e Wilhelm
Reich. Claro, 0 Reich estava na moda. Era um espetéculo de desrepressdo, era
mal uquinho mesmo, mas era um lance do que estava acontecendo no momento.”**

A geracdo de 1968 foi a primeira a compreender o teatro enquanto fenbmeno cénico

e se dispds a empreendé-lo. Ela ndo tratou o teatro apenas com o realismo dramético, ou

2 MACIEL, Idem.
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MACIEL, Luis Carlos. Negécio Seguinte. Rio de Janeiro: Codecri, 1982, pp. 13-14.
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sgja, ndo o tratou pelo viés da “redundancia’ dramética, mas sim pela “ defasagem” entre
texto e a encenacdo. O fendOmeno cénico da defasagem, imprimia maior liberdade de
criagdo ao trabalho do diretor, muitas vezes, transformado-se em co-autor da dramaturgia.
Se aloucura estava “ cada vez mais prestigiada’, em fungdo da contracultura em moda, i1sso
aconteceu, em grande parte, por causa de Artaud, que deu prioridade a autonomia da
encenacdo em relacdo ao texto. Maciel, entendendo a forga expressiva dessa autonomia, na
mise em scéne do grupo Teatro Jovem, fez valorizar ainda mais a obra ja monumenta de
Qorpo-Santo. Entre as propostas da préatica teatral de vanguarda, as de uso mais correntes
foram experimentadas primeiro por Artaud: a criagdo coletiva; a invencdo e improvisagao
da cena; a importancia do gesto e da expressdo corporal; as formas de comunicacdo néo-
verbal; a quebra da “ quarta parede’; happening; performance; € body art, todas propostas

envolvendo o fendbmeno cénico, o plano principal de atuacéo da * defasagem hermenéutica”:

“QO teatro, arte independente e autbnoma, deve por si proprio, para ressuscitar,
ou simplesmente para viver, marcar bem o que o diferencia do texto, da palavra pura,
da literatura, e de todos os outros meios escritos e fixados. Pode-se perfeitamente
continuar a conceber um teatro baseado na preponderancia do texto, e num texto cada
vez mais verbal, difuso e cansativo, ao qua estaria submetida a estética da cena. Mas
esta concepcdo, que consiste em fazer sentar personagens num certo nimero de
cadeiras ou de sofas colocados em fila e em contar histérias, por mais maravilhosas que
sejam, talvez ndo sejaa negacdo absoluta do teatro... seriamais a sua perversdo.” '

A palavra liberdade foi a haste das bandeiras de luta dessa geragdo: contra a
repressdo sexual do jovem; contra a repressdo politica; e pela livre inventividade da
linguagem nas pecas teatrais Para Maciel, a proposta de liberdade de criagdo da sua

geracdo foi vitoriosa:

3% ARTAUD, Antonin. Carta a B. Crémieux, 1931. In.: DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenca. S8o
Paulo: Perspectiva, 2002, p. 156-157.
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“Essa proposta de luta foi plenamente vitoriosa, porque as novas geragdes que vieram
issO passou a ser lugar comum, passou ser 0 que todos os diretores queriam fazer.
Gerald Thomas nunca se preocupou em pegar um texto pra montar, ele cria o texto que
€ parte do espetéculo dele. Tanto é gue, se vocé quiser montar um texto do Gerald
Thomas, ele ndo deixa. Ele dizz O texto do meu espetéculo é feito'™ a luz do
espetéculo, feito a mise en scene, € feito o cendrio, feito a diregdo dos atores, como é
gue vai tirar, dedligar esse texto do resto, do resto da expressdo do espetaculo? Néo
pode. Masisso foi... E nisso que minha geragéo teve um trabalho pioneiro. Os diretores
comegaram a fazer isso de diferentes maneiras, com diferentes énfases, e tudo.” **

Mas é preciso reconhecer que gprendemos algo mais com Luiz Carlos Maci€l, que o
texto “¢é feito amise em scéne” . Se 0 texto é de uma natureza idéntica a natureza da mise em
scéne, isto significa para nGs que a expressao, ocorréncia concreta e livre de seu espetaculo
em 1968, trouxe novos conteddos, ou antes, novos sentidos a comédia As Relagoes
Naturais, sentidos, aias, de natureza idéntica a sua expressdo. Entendemos que Maciel nos
mostra que a apropriacdo de um produto cultural, como a obra de Qorpo-Santo, deve ser
feita através de uma leitura produtiva. E preciso ousadia para re-significar, aproximar da
leitura novos sentidos, totalmente inesperados. Um outro autor gadcho, Luiz Antonio de
Assis Brasil, em 1987, deu-nos um exemplo de como re-significar toda uma época, ao criar
personagens e acontecimentos para seu romance de ficcdo Caes da provincia, inspirados
em pessoas e fatos da Provincia de Porto Alegre no século XIX. Com a precisdo de um
ficcionista e o critério de um historiador, Assis Brasil apresenta-nos uma composi¢ao
artistica de sensacfes inspiradas em documentos variados, desde as obras de Qorpo-Santo,
como As Relag¢bes Naturais, até as pesquisas das noticias de jornal. Ele consegue criar o

ambiente da Provincia apropriado para situar o protagonista Qorpo-Santo, em uma

narrativa que une fantasia a fatos e descricdes historicos:

1% Maciel usa o termo “é feito” no sentido da férmula cultural: “ Esta coisa é feito aquela outral” Isto & “Esta
coisa é da mesma natureza daquela outra. Assim: “o texto do meu (de Gerald Thomas) espetéculo” ¢ da
mesma natureza daquela coisa, daquela “luz do espetéculo”, daquela“mise em scéne”, daquele “cendrio”, da
mesma natureza da “direcdo dos atores’.

% MACIEL, Luiz Carlos. Entrevista concedida a Giuliano Maranho em 17 de junho de 2006. Durag8o
1h20min.
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“Qorpo-Santo atira longe as cobertas, sufoca-se, mesmo na imensidéo do quarto
solitario, ndo consegue dormir. As apal padel as, estende a méo para o lado, a mulher ndo
estaali. A cada noite repete o gesto, sb para depois constatar que de fato esta apartado de
Indcia ha um bom tempo, sem possibilidade de reconciliacdo. E as relaces naturais,
como € que se podem processar, desse jeito? Levanta-se, toca uma sineta, abre as
janelas. A cidade, adormecida. A rua da praia € uma débil linha de amarelados pontos de
azul, os malditos lampides que largam um cheiro enjoativo de 6leo de baeia. Do rio vem
um ar gordo, pesado, de &gua, e que no largo da Quitanda se mistura com o fartum das
frutas apodrecidas, chegando ao seu nariz como o fedor da Humanidade. Durmam,
rebanho!, diz bem alto para a seqiiéncia dos telhados baixos, mal entrevistos na meialuz
do céu branquejante.” ™’

NGs ndo vamos fazer como Assis Brasil, na sequéncia deste trabalho, ndo criaremos
uma re-significacdo ambientada no século XI1X. Apesar de sua imaginacdo nos fazer
transportar para a propria rua de Qorpo-Santo na “ cidade adormecida’, e ouvi-lo gritar pela
janela “durmam, rebanho!”; e apesar de entendermos que a releitura de Assis Brasil nos
traz uma bela re-significagéo do dramaturgo em sua €poca; ndo vamos seguir este caminho.
Interessa-nos, antes, ampliar as possibilidades de ambientacdo, para que cada época e cada
cultura, ao aproximarem-se das culturas popular e primitiva, possam fundir suas préprias

composi ¢des de ambientes em cada encenacdo possivel da comédiade Qorpo-Santo.

Ainda que ndo pretendamos fazer o mesmo que eles, nds vamos seguir 0s exemplos
de Maciel e Assis Brasil, vamos ampliar, neste trabalho, as possibilidades de re-
significacéo de As Relagoes Naturais, buscando, como diria Roger Chartier, novas
maneiras de utilizar este produto cultural, mergulhando-o na diversidade de interpretacoes.
Para tanto, tomaremos como ferramenta de trabalho da histéria cultural a semiologia

teatral, conforme veremos na proxima unidade.

137 ASSISBRASIL, Luiz Antonio de. Cdes da Provincia. Porto Alegre: Mercado Aberto, 2003, p. 46.
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3.1 — A SEMIOLOGIA TEATRAL E A RE-SIGNIFICACAO NA EXPRESSAO E NO

CONTEUDO DA OBRA

Conforme analisamos na unidade anterior existem diferencas entre as leituras da
expressdo mimica da atriz, em sua performance na comédia As Relagdes Naturais. 15t0 €,
nos podemos re-significala de quatro modos, no minimo: a) ou como indignagéo da atriz
contra a teoria freudiana da inveja do pénis; b) ou como protesto contra as repressdes
sexual e politica; ¢) ou como expressdo de contelido agressivo; d) ou ainda como expressao
de maugosto, conforme disseram aguns criticos teatrais. Esta diferenca consiste na
correlacdo, ou ndo, entre a “leitura produtiva do encenador”, no “plano da expressdo’; e a
“leitura receptiva do espectador”, no “plano do contelido”. Para darmos conta da semantica
dos signos, dentro da complexidade do espetaculo, seria mais adequado falarmos da

semiologia do teatro:

“0 signo é concebido como o resultado de uma semidsis, isto €, de uma correlacéo e de
uma pressuposicao reciproca entre plano da expressdo (significante saussuriano) e
plano de contetido (significado saussuriano). Esta correlagdo ndo € dada de imediato,
ela se acha ingtituida pela leitura produtiva do encenador e a leitura receptiva do
espectador. Estas funcBes significantes em agdo na representacdo ddo uma imagem
dindmica da producdo do sentido: elas substituem uma tipologia ou um inventario de
signos e uma concepcao mecanicista de cédigos de substituicdo entre significados e
significantes; elas permitem um certo jogo na decupa%em dos significantes e demarcam
significados ou significantes ao longo do espetaculo.*

A cultura flui no universo simbdlico das sociedades para se materializar na criacéo
de expressdes que déo sentido a vida e ao mundo. Embora de forma diferente das artes, a

comunicagdo de massas, na década de 1960, intensificou a circulagdo do conteldo

8 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro.S50 Paulo: Perspectiva, 1999, p. 351.
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global.*** No Brasil, muito antes de 1968, meios de comunicagdo como o rédio, as revistas
e os jornais, ja faziam parte da vida cotidiana nas maiores cidades brasileiras e passaram,
cada vez mais, a atribuir sentido aos habitos das populagdes urbanas. A televisdo foi 0
veiculo de contato com a cultura global e sua grande divulgadora; o telgjornalismo que foi
implantado buscou seguir os padrfes dos telgjornais dos E.U.A. Contudo, os jornais e
revistas impressos e o rédio eram de maior circulacdo que a TV; mas esta, logo a seguir,
simbolizou mais uma fase na concretizagéo da rede de comunicagdo de massa, divulgadora
dos produtos industrializados, culminando com o desenvolvimento e o estabelecimento

definitivo da sociedade de consumo.

“De 1960 a 1969, em cada ano desta década, em cada um dos cinco continentes,
em quase todos os 145 paises de vérios sistemas politicos, 0 mundo conheceu a
rebelido dos jovens. Ao lado das guerras — mais do que 0 sexo —, as manchetes dos
jornais falaram da odisséia de 519 milhdes de inconformados.

Mutantes da nova ‘era ora e tribal em dimensdes planetarias, produzida pelas
comunicagdes de massa’, segundo Marshall McLuhan, os jovens entre 15 e 24 anos —
um sexto da populagdo da Terra — s80 a0 mesmo tempo mito e desmistificadores da
sociedade. Consumindo e consumidos, contestando e contestados, eles lutaram com
todas as armas para destruir o velho eimpor o novo.”'*

Dentro deste contexto, Maciel fez a re-leitura de As Relacoes Naturais, em 1968,
assumindo uma atitude muito mais voltada a arte marginal; do que aos jovens “pequeno-
burgueses’ que fundaram o Teatro Brasileiro de Comédia em 1948. Conforme relata em

um texto de 1968:

“Os intelectuai s pequeno-burgueses, em conseqliéncia do proprio avanco de sua classe,
sentiram necessidade de falar mais alto. Sem acesso aos grandes meios de comunicacdo
com amassa, haépoca (jornal, radio e cinema), al guns deles encontraram no teatro uma
solugdo menor, insatisfatoria, mas inevitavelmente tentada em nome da cultura e
caréter sagrado da arte. Embora a invasdo tivesse tido pouca ou nenhuma importancia

19 HALL, Stuart. 4 identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2005, p. 50. Hall nos
explica sobre o grande impacto do processo de globalizagdo sobre aidentidade nacional imaginada, que cada
vez mais esta sendo deslocada pela globalizagéo da cultura.

YO VENTURA, Zuenir (Org,). Os anos 60. A década que mudou tudo. In.: MARQUES, Adhemar Martins.
Historia do tempo presente. Sao Paulo: Contexto, 2003, p. 186.
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para a dindmica das relagbes de poder, em nosso corpo socia e politico, a situacdo
interna de nosso teatro sofreu (...) umatransformacao radical.” 141

Nesse sentido, a estética da utopia revolucionéria, geramente, vinculada a uma

expressividade artistica mais comprometida com a mudanca da realidade politica e social

brasileirafoi se tornando inconcilidvel com a l6gica econdmica burguesa. Em 1953 surgiu

0 grupo Teatro de Arena, como um grupo experimental dentro do Teatro Brasileiro de

Comédia; alguns anos depois Augusto Boa dirigiria Ratos e Homens, no Arena;, e

Gianfrancesco Guarnieri encenaria Eles ndao usam black-tie.

Os espacos teatrais se

transformaram em lugares destinados a debates a respeito dos problemas brasileiros. As

vezes até criticando os meios de comunicagao de massa, 0s “artistas da geracdo posterior ao

TBC”, mais os intelectuais e o0 publico, estimulados e abertos para novas formas

expressivas, dialogavam com a estética da cultura popular brasileira e debatiam sobre os

rumos da cultura

“0 projeto origina da geracéo posterior ao TBC foi, ndo mais a ascensdo social, mas a
transformagdo da sociedade. Seu processo de amadurecimento humano e artistico
coincidiu com um processo geral de radicalizacdo politica verificada no Brasil, no
inicio da década de 60. Esses jovens pequeno-burgueses, marginalizados como seus
colegas mais velhos, embora dotados do mesmo apuro estético e cultura que eles,
descobriram um sentido mais amplo para seu conflito original com os valores
tradicionais. a esperanca de uma sociedade mais justa e mais humana. Iniciou-se um
processo quase geral de esguerdizacdo do teatro brasileiro. Ninguém queria mais ser
grafino; pelo contrério, aspirava-se por um teatro popular. Ninguém mais se encantava
com a Forma, a Beleza ou a Arte; pdo contrario, queria-se entregar as platéias
mensagens filosofica e politicamente consequentes. Tal projeto, infelizmente, ndo foi
isento de sonhos vdos. Na verdade, chegou quase a ser dissolvido pelo golpe militar de
abril de 1964.”*%
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A busca de novas formas expressivas e idéias que circulavam no meio teatral foi
intensa até 1964. Novas formas teatrais, novos espagos para apresentacdo de seus
espetacul os, novo publico. Nesta busca, ainfluéncia estrangeira poderia ser acrescentada a
expressdo da juventude de vanguarda, mas 0 que deveria prevalecer no contelido era a
realidade local, tal como a cultura popular brasileira. No entanto, o teatro engajado, apos
1964, foi se desvinculando da cultura genuinamente brasileira, gradativamente encobertas
pelo discurso preparado pela indlstria da cultura do entretenimento. Maciel segue o
caminho de uma arte margina e revolucionaria, de carater reichiano, independente do
sistemaindustrial, e por isso péde criticar tanto a geragdo do Teatro Brasileiro de Comédia,

guanto a posterior, que ndo lograram esse i ntento:

“No fundo, a geragdo posterior ao TBC n&o soube levar a termo um rompimento
efetivo com a tradicdo —ja entdo inadegquada — estabel ecida pel os seus antecessores do
TBC. (...)

Sob a aparéncia externa de seu impeto, portanto, escondiase seu cardter submisso e
passivo. Embora mais conscientes, 0s novos pequeno-burgueses sentiam-se fiéis
continuadores dos mais velhos. Recolheram deles, e os aceitaram, todos os vaores
existenciais, promulgados entdo para a classe teatral, inclusive a humanidade em face
da Arte, a disposicéo para sacrificio etc, que juntamente com o novo sentimento de luta
herdica por causa humanista, os tingiu de masoquismo. Essa postura existencia talvez
possa ser melhor compreendida se for comparada com as dos jovens da mesma geragéo
que criaram o Cinema Novo brasileiro. Ao contrério do teatro, o cinema é uma
indastria. Em consequiéncia, 0 processo da marginalizacdo ndo foi tdo profundo neles.
E, em segundo lugar, a tradicdo anterior do cinema brasileiro ndo |hes merecia o
respeito que se votava ao teatro do TBC: era a desprezivel chanchada que precisava ser
erradicada para sempre e substituida por um cinema moderno e empenhado. Os jovens
cineastas realizavam, na sua area, da noite para o dia, um salto que levara duas décadas
para ser completado na &ea do teatro. O rompimento que efetuaram foi radical:
inventaram um novo modo de producdo (‘a cAdmara na méo e a idéia na cabeca) e,
neles, ndo havia timidez alguma, mas muito espirito de aventura e muito drive. Em
consequiéncia, mostraram-se também mais resistentes a frustracdo de 1964 do que os
seus companheiros do palco.”**

Quando Macid faz a sua critica a geragdo do Teatro Brasileiro de Comédia, e volta

a fazer a mesma critica a geragdo posterior a0 Teatro Brasileiro de Comédia, 0 que ee

3 MACIEL. Idem.. P. 59-60.
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critica é a convencdo tradicional do teatro, sustentada pela primeira; e continuada fielmente
pela segunda geracdo. “Pequeno-burgueses’ o bastante para ndo ousarem uma revolugdo
cénica, estes falsos “marginais’ ndo conseguiram fazer aquilo que Antonin Artaud
propunha, a libertacdo da tirania do texto. Conforme vimos, em Artaud, o teatro “baseado
na preponderancia do texto” tal qual o seguido pelo Teatro Brasileiro de Comédia, seria
considerado “perversio” do teatro. E isso que nos mostra Jacques Derrida sobre a critica de

Artaud ao teatro tradiciona ocidental:

“O Ocidente — e essa seria a energia da sua esséncia — sempre teria trabalhado para a
destruicdo da cena. Pois uma cena que apenas ilustra um discurso ja ndo € totalmente
uma cena. a sua relacdo com a palavra € a sua doenca e ‘repetimos que a época et
doente’ [Artaud]. Reconstruir a cena, encenar finalmente e destruir a tirania do texto é
portanto um Unico e mesmo gesto. ‘ Triunfo da encenagdo pura’ .

Este esquecimento classico da cena confundir-se-ia portanto com a histéria do teatro e
com toda a cultura do Ocidente, ter-lhesia mesmo assegurado a sua abertura. E
contudo, apesar deste ‘esguecimento’, o teatro e encenagdo viveram esplendidamente
durante mais de vinte e cinco séculos. experiéncia de mutacOes e agitagdes que ndo
podemos desprezar, apesar da pacifica e impassivel imobilidade das estruturas
fundadoras. N&o se trata portanto apenas de um esquecimento ou de uma simples
recobertura de superficie. Uma certa cena manteve com a cena ‘esguecida mas na
verdade videntamente apagada, uma comunicagdo secreta, uma certa relacdo de
trai¢do, se trair é desnaturar por infidelidade mas também de si deixar-se traduzir e
manifestar o fundo daforca. Isto explica que o teatro cléssico, aos olhos de Artaud, ndo
seja simplesmente a auséncia, a negacdo ou 0 esquecimento do teatro, ndo seja um néo-
teatro: antes uma obliteragdo deixando ler o que ela recobre, uma corrupgdo também e
uma ‘ perversdo’, uma sedugdo, a disténcia de uma aberragéo cujo sentido e medida so
aparecem acima do nascimento, na véspera da representacdo teatral, na origem da
tragédia.”**

Como nos mostra Jacques Derrida, para Artaud havia, no teatro classico, uma“certa
relacdo de traicdo”, ao insistir no “esquecimento da cend’; ao criar uma cena que “ apenas
ilustra um discurso”; e ao “trabahar para a destruicéo da cena’, seguindo a tradicdo do

ocidente. Isso nos faz lembrar da forma irbnica de Qorpo-Santo tratar o realismo das

Y DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenca. S50 Paulo: Perspectiva, 2002, p. 155-156.
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convencles teatrais da época: metamorfoseando-o pela parddia das convengdes do
realismo. Conforme ja vimos, na andlise semiologica de As Relagdes Naturais, as
personagens mulheres, que cantam ao final da peca, ndo levam muito a sério, na encenagéo,
0 que manda o texto “moralmente correto”. A cena recomendada pela rubrica para se tornar
ocorréncia concreta, que deve de fato ser representada no palco, enquanto cantam, € a cena
de um aegre ritua. Com a gjuda da semiologia teatral, nGs vamos retomar a seguir esta
cena, a qual denominamos acima apenas como ritual antropofigico, num didlogo com a

culturabrasileiradasemana de 22, e re-significa-la de quatro outros modos diferentes.
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3.2— OUTRAS POSSIBILIDADES CENICAS DE AS RELACOES NATURAIS

Vamos tomar como hip6tese a possibilidade de encenacéo de As Relag¢oes Naturais
no seculo XXI; isto é vamos lancar as bases interpretativas para uma possivel “ocorréncia
concreta do elemento pertinente da expressao” a partir de uma novare-significagdo. Com a

aproximagdo de novos significados, pretendemos potencializar are-leitura dessa obra

No quarto ato vemos o inicio do ritual, no incéndio da primeira cena, com as
presencas draméticas dos elementos fogo e égua. Este ritual pode ser re-significado, com a
gjuda da semiologia teatral, enquanto expressao de outros conteidos culturais. Com efeito,
podemos interpreté&lo como expresséo de: 1) contelido modernista; 2) contelido religioso;
3) contelido de cultura popular; 4) contelido de cultura primitiva. Desde j§ podemos falar
da presenca rdpida do fogo pela peca. Veamos a rubrica, a qual parecera, aos olhos

desavisados, muito mais um conto do que rubrica:

“ Tudo corre; tudo grita (mulher; filhos; marido; criado, que por um diafoi amo do amo).
Incéndio! Incéndio! Incéndio! Venham bombas! Venham &gual (E um labirinto, que
ninguém se entende, mas o fogo, a fumaga que se observa ndo passa, ou o incéndio ndo é
real, mas aparente).

Pegam em barris dégua, em canecas ou outros vasos; e todos atiram agua para o ar; chega
uma bomba peguena, e com ela também atiram agua, por espaco de alguns minutos, mas
o incéndio parece lavrar com mais forca até que se extingue ou desaparece.”'*

E evidente que esta rubrica indica toda uma situagio dramética, € ndo apenas
convencdes teatrais. A consciéncia de que a encenagao deveria mostrar um fogo ritualistico
e uma agua transcendental que tudo apaga (“o incéndio parece lavrar com mais for¢a até

que se extingue ou desaparece’) faz com que Qorpo-Santo indique uma cena toda através

145 QORPO-SANTO, ou José Joagquim de Campos Ledo. As Relagbes Naturais e Outras comédias. Org.
CESAR, Guilhermino. Porto Alegre: Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
1969, p. 89.
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da rubrica, em que aparece, a primeira vista, a familia diante de um lar em
desmoronamento. Mas ndo podemos ler o fogo (para falarmos primeiro deste elemento da
natureza) pela otica da destruicdo; em nossa releitura vamos falar em uma “ purificagéo”, ou

sgja, conforme Gaston Bachelard:

“O recdgue estd na origem do pensamento atento, reflexivo, abstrato. Todo
pensamento coerente é construido sobre um sistema de inibicBes sdlidas e claras. HAuma
alegria da rigidez no fundo da aegria da cultura. O recalque bem conduzido é dindmico e
atil namedidaem que é aegre.

(...) Mas quéo mais forte é esse gozo, quando o0 conhecimento objetivo é o
conhecimento objetivo do subjetivo, quando descobrimos em nosso proprio coragdo o
universal humano, quando, psicandizando leamente o estudo de ndés mesmos,
integramos as regras morais nas leis psicolégicas! Entdo, o fogo que nos queimava de
repente nos ilumina. A paixdo reencontrada torna-se a paixao querida. O amor torna-se
familia. O fogo torna-se lar. Essa normalizacéo, essa sociaizacdo, essa racionalizacdo
passam frequentemente, com o peso de seus neologismos, por arrefecimentos. Despertam
a zombaria facil dos partidarios de um amor anarquico, espontaneo, repleto ainda do
calor dos instintos primitivos. Mas, para quem se espiritualiza, a purificagdo é de uma
estranha dogura e a consciéncia da pureza prodigaliza uma estranha luz. Somente a
purificacdo pode nos permitir dialetizar, sem destrui-la, a fidelidade de um amor
profundo. Embora abandone uma pesada massa de matéria e de fogo, a purificagdo tem
mais possibilidades, e ndo menos, que o impulso natural. S6 um amor purificado faz
descoberlaaes afetuosas. E um amor individualizante. Permite passar da originalidade ao
carater.”

O ritua que analisamos contém esse mesmo espirito de “purificacéo”, Qorpo-Santo
coloca em cena esse “ conhecimento objetivo do subjetivo”. Ou sga, ele mesmo coloca as
regras morais integradas com as “leis psicologicas dos personagens’. Ele transforma o
“fogo”: se antes o fogo era o recalque, que queimava; agora o fogo ilumina o interior de sua
criacdo, ele compde uma obra que € a prépria aegria da cultura, ao permitir aproximacoes
t30 felizes com outros produtos culturais E o proprio Qorpo-Santo que se purifica, através
do fogo, agora identificado como a sua obra de arte, ele transforma o lar e a familia. Ele

elimina o elemento repressor patriarcal e estético; e institui 0 “calor dos instintos

Y BACHELARD, Gaston. Psicandlise do fogo. si0 Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 147-148.
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primitivos’ e “0 amor anarquico, espontaneo”, em sua nhova familia, que satiriza a familia

do realismo teatral.

E este fogo que proporciona tal calor, Qorpo-Santo ndo via em Malherbe, por isso 0
escolheu para parodiar as convengdes teatrais em chamas, diante da casa queimada,

adivinhando o seu final infdiz:

“MALHERBE — (depois de todos tranqlilos) — Sempre a desordem nas casas sem
ordem! Sempre as perdas; 0s desgostos: os incdmodos de todas as espécies! Santo Deus!
Por que ndo crucificais aqueles que desrespeitam vossos santos preceitos!? Mas, que
digo? Se continuo, estas mulheres sdo capazes de — pendurar-me naguela travessa, e aqui
deixarem-me exposto, por ndo querer acompanha-as em seus modos de pensar e de
julgar! O melhor é retirar-me!” ¥’

N&o é dificil observar que os “santos preceitos’ sdo destruidos, ou transformados,
no ritual; e as mulheres representam a “alegria da cultura’ buscada pelo estilo irreverente
de Qorpo-Santo. Talvez possamos imaginar Maherbe, ja sabendo que as mulheres eram
capazes de pendurélo “naguela travessa’, como sendo o Unico insatisfeito no palco, na
cena do incéndio; enquanto gque o resto da familia pode ser imaginada comemorando a
gueda do antigo lar, o fim das tradi¢cGes sociais e das convencdes teatrais que qgueimam e
reprimem o autor e sua obra. S&0 as mulheres da casa que fazem a sublevacéo cultural. Sdo
elas que saboreiam o banquete de Maherbe. Entendemos, assim, pois 0 autor indica pela
reiteracdo das falas, 0 motivo pelo qual Maherbe é castigado pelas mulheres, ele renega as
relagoes naturais €, consequentemente, renega 0 desgo e as “Lels” das mulheres.
Comparemos os motivos pelos quais Malherbe pode ser castigado, alegados por cada uma
das personagens a seguir. Maherbe alega que podera ser pendurado pelas mulheres na

travessa. “por ndo querer acompanhélas em seus modos de pensar e de julgar!” Elas,

147 QORPO-SANTO, ou José Joagquim de Campos Ledo. As Relagbes Naturais e Outras comédias. Org.
CESAR, Guilhermino. Porto Alegre: Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
1969, p. 89.
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“umas para as outras’, combinam de “pregar um susto neste mariola’; e déo o seu motivo:
“Ja que ele ndo quer obedecer aos nossos chamados espirituais, e aos das outras mulheres;
j& que é preguicoso, vaidoso, ou orgulhoso...” Todas alegam que Malherbe desobedece és
Leis, das relagdes naturais, claro; e este € o0 motivo para se divertirem com ele: “Ou ele ha
de ser obediente as Leis, ou havemos de enforcéa-lo, ainda que segja so por alguns momentos
de divertimento!”. Por fim, 0 motivo maior, expressado por Mariposa, paralevar o marido
malcriado a ficar pendurado, é que ele deve ser sacrificado, “para eterna gldria das
mulheres’:

“E 0 Sr., Sr. Tralh&o, que ndo quis acompanhar-nos nas relagdes naturais, importando-
se sempre com direitos; ndo vendo que o proprio direito autoriza, dizendo que cada um
pode viver como quiser e com quem quiser; ha de ficar aqui pendurado para eterna
gléria das mulheres, e exemplo fina dos homens malcriados!”**

Notamos que as leis das mulheres foram desobedecidas, ou, em outras palavras,
alguma promessa anterior foi quebrada por Maherbe, ele traiu a confianca das mulheres:
renegou a mulher. Nao parece dificil, neste ponto, fazer uma aproximagdo com 0 outro
elemento da cena inicia do quarto ato, o elemento &gua. Genericamente, inicia-se uma
maior aproximagdo com a cultura popular, através de uma personagem da tradicdo ora: a
Mée d’Agua. Durante o uso da &gua nesta cena, conforme vemos na rubrica, “o incéndio
parece lavrar com mais for¢a até que se extingue ou desaparece.” Mas como assim, se
extingue ou desaparece? ESsa égua tdo poderosa que apaga assim o fogo, poderia ser
comparada auma“deusa &gua’ ou, talvez, sgjaa propria Mae d’Agua? Retomemos o conto:

“Quer casar comigo? disse aMae d’ Agua

O rapaz nem titubiou: — Quero muito!

A Mé&e dAgua deu umarisada e continuou:

— Entdo vamos casar. Na hoite da quinta para a sexta-feira, na outra lua,

venha me buscar. Traga roupa para mim. SO traga roupa de cor branca, azul ou verde.
V ga que ndo venha afinete, agulha ou cousa alguma gque sgja de ferro. S6 tenho uma

8 QORPO-SANTO. Idem, p. 84, 91.
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condicdo para fazer. Nunca arrenegue de mim nem dos entes que vivem no mar.
Promete?
O rapaz, que estava enamorado por demais, prometeu tudo e deixou a Mae

d’ Agua que desapareceu nas ondas e cantou até sumir.”**

Luis da Camara Cascudo, em seu belo livro Contos tradicionais do Brasil fala
de uma tradic&o oral, de onde nos vem a historia do Marido da Mée d’Agua. O trecho
supracitado mostra o encontro de um pescador com esta entidade feminina do mar,
resultante de uma histéria contada desde a Africa meridional e relatada por Gabriel
Ferrand, em Contes Populaires Malgaches, Paris, 1893. No Brasil, este conto foi muito
divulgado pelo nome indigena da deusa: lara, a Mde d’Agua. O conto, no entanto, N&o
esta desligado da histéria do marido dela, que, nesta versao publicada por Cascudo € um
pescador que tem sua sorte mudada por ocasido da unido, em casamento, com a
entidade feminina do mar. A condicdo que a deusa impdem ao futuro marido € que ele
“ndo arrenegue deld’. Depois de um tempo vivendo juntos, ele pde-se a notar as
diferencas e, apds uma noite de bebedeira, 0 marido ingrato “arrenega’ da mulher. O
resultado disso € a volta a condi¢édo de pobre, para ele; e a volta a condi¢do de entidade

das aguas, paraela:

(...) O mal-agradecido, sentando-se numa cadeira, de cara franzida, ndo tendo
0 que dizer, comegou a resmungar:

— Bem feito! Quem me mandou casar com uma mulher do mar em vez de
gente da terra? Bem feito. E tudo misterioso, cheio de histérias. Coisas do mar... hi...
eu te arrenego!

Logo que disse essas palavras, a M&e d Agua deu um gemido comprido e
ficou da cor da cal da parede. Levantou as duas méaos e as aguas do mar alcancaram
como um castigo, numa onda grande, coberta de espuma, roncando como um bicho
feroz. O rapaz, morrendo de medo, deu uma carreira de veado, subindo 0 monte perto
da casa. La de cima se virou para ver. Casa, varanda, cercado, animais, tudo
desaparecera. No lugar estava uma lagoa muito calma, pegada a um braco de mar. Ao
longe ouvia uma cantiga triste, triste como guem esta se despedindo do mundo.

Nuncamais viu aMé&e d’ Agua.” ™

149 CASCUDO, Luis da Camara. Contos Tradicionais do Brasil — n° 1442. Rio de Janeiro: Tecnoprint —
Edicdes de Ouro, g/d, p. 94-95.
0 CASCUDO. Idem. p. 96-97.
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Vemos na rubrica de Qorpo-Santo que a casa de Maherbe desaparecera, tal qual a
casa do pescador marido da Mae d’ Agua. Supondo-se a encenacéio da peca As Relagées
Naturais nos dias de hoje, provavelmente o diretor ainda encontrasse dificuldades na sua
montagem, teria que enfrentar a necessidade da aquisicdo de um espaco teatral com uma
estrutura tal, que permitisse 0 uso abundante de &gua, com escoamento prético e sem
surpresas desagradaveis em cena. Podemos imaginar, um cenario de uma “trave” em
primeiro plano, um casar&o com piscina, “barris’ e “bomba d'&gua pequena’, “canecas’ e
“outros vasos’; tudo isso entre um publico restrito, ocupando lugares (comprados em
bilheteria) do cenario, em fusdo com o cenario; um espetaculo contemporaneo, quem sabe
inspirado em Luiz Carlos Macidl: espetéculo como “invencdo totalmente irresponsavel,

porque (...) invencéo de uma liberdade completa’.

Mas, voltemos a re-significacdo. Notemos, ainda, que, na comédia, Malherbe néo
recebera 0 mesmo castigo que o pescador, ndo apenas caird na pobreza, mas também serd
oferecido em sacrificio; ou sgja, a &gua que se derrama sobre o palco anuncia uma libac&o,
e esses “barris’, “canecas’ e “vasos’ estdo cheios de vinho, leite e licor, bebidas que séo

derramadas em honrada Mae d’ Agua

Uma vez respeitada a libacdo, elas podem dar continuidade a ceriménia. Fagamos
umaleitura da segunda cena, na continuidade desse ritual:

“ELA — (umas para as outras) Preparemo-nos para pregar um susto neste mariolal Ja
gue ele ndo quer obedecer aos nossos chamados espirituais, e aos das outras mulheres;
Ja que é preguicoso, vaidoso, ou orgulhoso; ao menos preguemos- he um susto!

TODAS- Apoiado! Apoiadissimo! Ou ele ha de ser obediente as Leis, ou havemos de
enforcélo, ainda que sga s por alguns momentos de divertimento! Deixemos €ele vir.
(Preparam uma corda; e tudo mais que as pode auxiliar paratal fim; conversam sobre
os resultados e conseqiiéncias de sua empresa, e o que fardo depois; entretanto entra o
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criado com ele [Maherbe] em figura forte de papeldo, abragado para poder
acompanhél o; e é esta a 32 Cena. Cumprimentam-se todos muito a egremente.)

UMA DELAS — (para o criado) Ora muito bem! Ja se vé quanto € bom viver
conforme as relagBes naturais. Eu gosto de mingau de araruta ou de sagu, por exemplo
—COmMo; € porque esta relacionado com certo jovem a quem amo; ele aqui me aparece,
e eu gozo! Ja se vé pois que, vivendo conforme elas, é em duplicatal

OUTRA — E verdade, mana; eu, como a comida de que mais gosto € coco; e porque
este se relaciona com certo amigo de meu Pai, ele aqui também vir4, e o meu prazer
nao sera sO de paladar, mas também aquel e que provém do amar!

OUTRA — Pois eu, como o que mais aprecio é chocolate, bebé-lo-ei, bebé-lo-ei; e por
idénticas razbes gozarei dele e de quem ndo quero dizer! Mas o diabo é que assim
ficam sem coisa algumal”**

Segue-se a estas falas, a de Mariposa, reproduzida acima, no Didlogo 2. Diante de

Maherbe, as filhas (Uma Delas, Outra e Outra) e a esposa (Mariposa), falam de

alimentacdo. Se ndo nos afastarmos da tentativa de re-significar a alimentacéo deste ritual,

entdo talvez sga licito fazer uma correspondéncia entre este discurso, a palavra dita, das

mulheres gorpo-santenses e a confusdo de Alice com as palavras e a comida, conforme nos

mostra Gilles Deleuze

“No jantar de cerimbnia de Alice, comer 0 que se vVos apresenta ou ser apresentado ao
gue se come. Comer, ser comido, € o modelo da operacdo dos corpos, o tipo de sua
mistura em profundidade, sua a¢do e paix&o, seu modo de coexisténcia um do outro.
(...) E sefaarmos de alimento, como evitar fazélo diante daquele que deve servir de
alimento? Assim, temos as gafes de Alice diante do camundongo. Como evitar comer o
pudim ao qual sefoi apresentado? ™

H&, nas falas das mulheres, a relacdo comida e namorado. Elas apresentam o que

gostam de comer, tanto na culin&ria, quanto no sexo. No entanto, ha a pergunta: “se

falarmos de alimento como evitar fazélo diante daquele que deve servir de alimento?’ Esta

151
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107



guestdo nos remete a possibilidade cénica mais conveniente para a interpretacdo deste
ritual, como ritual de antropofagia: se € Maherbe que esta diante das mulheres que falam,
entdo € Maherbe que deve servir de aimento na encenacéo. O fato de Qorpo-Santo ter
recomendado, em sua rubrica, que ndo se usasse um ator para representar Malherbe, mas
sim um boneco, ndo deve nos confundir, foi apenas uma solucdo cénica. Se ele o fez foi
porque a cena exigia o esquartejamento do personagem, o que seria complicado tendo em
cena um ator. Com efeito, a fala de Inesperto, o criado que carrega Maherbe para o alto da
escada, indica para a validade de nossa interpretacao:

“INESPERTO — Néo precisamos ter trabalho, porque ele esta dormindo, com
certaflor que lhe dei acheirar!”*

O autor, com esta faa, desculpa-se ao publico por ser obrigado a fazer a cena com
um “boneco de papeldo”, como se dissesse: entendam esse boneco como se fosse Malherbe
dormindo sob o efeito de uma droga qualquer. Qorpo-Santo tem tanta consciéncia do efeito
cdmico do boneco no palco que, com afinalidade de deixar claro de tratar-se de Malherbe,
faz este personagem faar, ou rahar contra as mulheres e as relagbes naturais. Mas o faz

através da fala ventriloqua de Inesperto, enquanto este e Mariposa manipulam a marionete:

“ELAS— Oh! entdo melhor! Venham as cordas! (para o criado:) V& uma escada; trepa
|&; sobe naguela trave; leva esta corda, que nos ca 0 amarremos pelo pescogo, e depois
tu o sungas.

INESPERTO — Sim; mas como o diabo ha de ser! Ah! E preciso a Sra. pegar nele para
nao cair...

MARIPOSA — Eu seguro!

158 QORPO-SANTO, ou José Joaquim de Campos Ledo. As Relagées Naturais e Outras comédias. Org.
CESAR, Guilhermino. Porto Alegre: Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
1969, p. 91.
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INESPERTO — (Pega a escada, pde no lugar proprio, sobe, levando a corda, e depois
desce)) (A parte:) Estas mulheres ndo véem — que ndo se pode ainda andar com as
relacdes naturais; que se umas querem, outras ndo querem; que se umas podem, outras
ndo podem; que... enfim, sdo o diabo! Mas elas agora vdo conhecer que eu sou
homem, e que por isso mesmo hel de defender e amparar agueles a quem elas
quiserem crucificar! (Amarra a corda ao pescogo da figura; e diz:) Estd bem atada!
Agoravou sunga-o! (Sobe a escada, monta na trave, e puxando:) Pesa como o diabo!
N&o terd dez arrobas? Mas quinze eu juro que pesal Irral (Puxando.) Irral Arribal
Agora, agora ja esta seguro!” >

Uma encenacdo que pretenda potencializar, ao maximo, esta cena, deve levar em
consideracdo que Qorpo-Santo indica para um humor préximo da crueldade: 1) Inesperto e
Mariposa posicionam-se no palco, de modo a deixarem o boneco (para nds, marionete)
entre eles; 2) eles manipulam a marionete; 3) e Inesperto faz a fala do boneco, como um
ventriloquo, enquanto ambos manipulam-no. Somente essa sequiéncia permite entender a
fala de Inesperto, pois ndo faria sentido o seu discurso contrario as relacfes naturais, sendo
que ele mesmo agjuda as mulheres. “(Puxando.) Irral Arribal Agora, agora ja esta seguro!”.
No entanto, a marionetizacdo de Malherbe é a “marionetizacdo do ser humano”; ou sgja, 0
ator poderia fazer, até certo ponto, esta cena de Maherbe. Em Qorpo-Santo o ator ndo
deveria ser apenas aquilo que as convencdes realistas exigem, ele ndo deveria apenas
realizar as suas “confissdes acidentais’ no palco, mas antes fazer do corpo uma obra de
arte:

“DIDERQT, no Paradoxo sobre o Comediante, ja encarava 0 ‘grande ator’ como
‘outro fantoche maravilhoso cujos cordfes o poeta segura, e ao qual ele indica, em
cada linha, a verdadeira forma que deve assumir”. Esta marionetizagdo do ser humano
culmina na supermarionete de Gordon CRAIG. Porque o ator ndo é capaz de fazer de
seu proprio corpo uma ‘obra de art€’, mas somente ‘uma série de confissbes
acidentais, é que CRAIG queria subgtituio por uma marionete humana que
controlasse todas as emocOes e fizesse do palco um espaco puramente simbdlico:

‘Suprima o ator e estara retirando de um realismo grosseiro os meios para florescer em
cena. Nao havera mais personagem viva para confundir em nosso espirito arte e

1 QORPO-SANTO. Idem. P. 91-92.

109



realidade; ndo haverd mais personagem viva na qual as fraquezas e estremecimentos

da carne sgjam visiveis . *°

Esta claro, portanto, que foi de Maherbe o discurso contrério as relagdes naturais,
proferido ironicamente por Inesperto. Como vimos acima, Malherbe n&o quis obedecer aos
“chamados espirituais’ das mulheres (ndo apenas delas, da familia, mas também de “outras
mulheres’, o que podemos traduzir por todas as mulheres), €le as renegou. Este foi o
motivo de Maherbe ser 0 escolhido para o banquete; agora elas podem livrar o pensamento

» 156

do “grilo” ", enforcando a “autoridade” que as impedia de gozar:

“ELAS — (Uma para as outras) Ha de ficar pendurado! Ah! ah! ah! Ha de, ha de!
(Batem palmas.) Que triunfo! Vival Vival Agora, maninha; jA que enforcamos este,
havemos de enforcar também certo grilo; e andar com as relagbes a vontade dos
coracOes!

TODAS — Apoiado! Apoiado! Enforquemos tudo quanto é autoridade que nos quer
estorvar de gozar, como se estivéssemos em um paraiso terrial!”**’

Devemos observar que a corda ndo serve apenas para enforcar Maherbe; também
serve para suspendélo, como se fosse marionete; e ainda para sunga-lo até a trave onde
serd enforcado. Aqui, cabe observar, conforme ja vimos em nosso estudo da dialética do
texto e da encenacdo, que o final do quarto ato é o ponto culminante do efeito, criado por
Qorpo-Santo, de parédia ao realismo das convencdes teatrais Conforme ja notamos,
enguanto comem aegremente no palco, as mulheres encenam o contrario do que falaaletra
da cangdo: “Basta o trabalho,/ Certo, ndo falho;/ Para vivermos,/ E mil gozos termos’.

Como estamos vendo, aqui também, antes mesmo da cancdo, elas ndo devem ser

15 PAVIS, Patrice. Diciondrio de teatro. S0 Paulo: Perspectiva, 1999, p. 233.

1% Fizemos uma leitura livre do significante grilo, que ndo necessariamente tem ligacdo com a significacdo
convencionada na giria; para nés o termo grilo pode ser tomado em vérios sentidos, pelo seu sonoro cri-cri na
cabeca, por exemplo.

57 QORPO-SANTO. Idem. P. 92.
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interpretadas tristes ou irritadas, enquanto recebem os membros de Maherbe jogados por
Inesperto. Pelo contrario, devemos interpreté-las devorando-os saborosamente, num alegre

banquete. Isto observado, podemos dar continuidade areleiturado ritual.

Uma vez sungado a trave, as mulheres comemoram com aegria. Veamos como

segue o ritual:

“INESPERTO — (Depois de haver prendido o corpo da figura natrave) Pois ndo! Néo
vé que meu amo havia de ser enforcado, para as Sras. fazerem quando quiserem! Boas!
Lavai bolal Relagbes, metralha (arranca um braco, atira numa delas.)

MARCA —Ah! traidor! (Encolhe-se.)
INESPERTO —Lavai estilhaco. Tomarelagdo! (Atiraoutro brago noutra)
JULIA —Bérbaro! Louco!

INESPERTO — Mais outro! (Arranca a cabega, ou 0 chapéu, e atira em outra dizendo:)
Querem mais! ? Se quiserem, venham buscar ca em cima, que eu vou juntar-me ao meu
muito respeitavel amo. (Levanta-se em cima datrave e sai ou desaparece.)

ELAS — (Uma para as outras a enxugarem os olhos:) Que tirano! Que cruel! Que
barbaro! Que assassino! De modo que assm sendo, se pode ainda hoje fazer...
Cantemos todas;”**®

Este uso da corda, para elevar Maherbe como uma marionete; e a acéo de
esquartgi&lo permitem, para efeito de uma re-significacdo de As Relagdes Naturais uma
aproximacdo com alguns rituais mégicos, fundamentados em “cordas e marionetes’, na

india, relatados por Mircea Eliade:

“Asvagosha conta em seu poema Buddhacarita, que Buda visitou, pela
primeira vez depois da lluminacdo, sua cidade natal Kapilavastu, e fez uma
demonstracdo de alguns ‘poderes milagrosos (siddhi). Para convencer os seus de suas
forgas espirituais e preparar a conversdo deles, elevou-se nos ares e cortou 0 proprio
corpo em pedagos que deixou cair no chdo, para reuni-los em seguida sob os olhares
admirados dos espectadores. Esse milagre é parte tdo intima da tradicdo magica hindu
gue se tornou o prodigio tipico do faquirismo. O célebre ‘milagre dacorda (rope-trick)
dos faquires e dos prestidigitadores cria a ilusdo de uma corda que se eleva muito alto
no céu e na qual o mestre faz subir um jovem discipulo até que este desapareca. O

158 QORPO-SANTO. Idem. P. 92.
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faquir entdo lanca uma faca para o ar e os membros do rapaz caem no chdo um apos o
1159
outro.

N&o poderiamos deixar de notar as semelhancgas entre os rituais, mas ndo queremos

afirmar, com isso, que Qorpo-Santo tivesse conhecimento da magia dos faquires. Importa

nos empreender a leitura produtiva, ndo passiva, que re-signifique a comédia para os dias

atuais;, e que nos remeta a possibilidades de novas aproximaces com outras formas

culturais, incluindo as posteriores aos momentos histéricos estudados nos capitulos

anteriores. Se analisdssemos uma possivel “ocorréncia concreta’ da encenacdo de As

Relagoes Naturais no século XXI, deveriamos encontrar, nesta obra, uma relacéo coerente

entre a sua expressao hoje e os contelidos culturais mais recentes? Essanossa apropriacao

da comédia de Qorpo-Santo deveria ser considerada apenas mais uma “maneira de utilizar”

um produto cultural, daformamais racionalizada e espetacul ar?

afirma

Tais indagagbes nos levam a recorrer novamente a Roger Chartier, quando ele

“Restituir historicidade exige em primeiro lugar que o ‘consumo’ cultural
ou intelectua sgja ele proprio tomado como uma produgdo, que evidentemente ndo
fabrica nenhum objeto, mas constitui representagdes que nunca sdo idénticas as que o
produtor, o autor ou o artista, investiram na sua obra. Por esse motivo é sem davida
necessario atribuir um alcance geral a definicdo que da M. de Certeau do consumo
culturd de massas que caracteriza atuamente as sociedades ocidentais. ‘A uma
producdo racionalizada, expancionista, tanto quanto centralizada, estrondosa e
espetacular, corresponde uma outra producdo qualificada como ‘consumo’. Esta é
ardilosa, encontrase dispersa, mas insinua-se por toda parte, silenciosa e quase
invisivel, uma vez que ndo assinaa a sua presenca com produtos préprios mas com
maneiras de utilizar 0S produtos impostos por uma ordem econdmica dominante’.
Anular o corte entre produzir e consumir é antes de mais afirmar que a obra s6 adquire
sentido através da diversidade de interpretagdes que constroem as suas significacfes. A
do autor é uma entre outras, que ndo encerraem s a ‘verdade’ suposta como Unica e
permanente da obra. Dessa maneira, pode sem dlvida ser devolvido um justo lugar ao
autor, cuja intencdo (clara ou inconsciente) ja ndo contém toda a compreensao possivel
da sua criag&o, mas cuja relacio com a obrando é, por tal motivo, suprimida. **®

Y9 ELIADE, Mircea Mefistéfeles e o andrégino. S0 Paulo: Martins Fontes, 1991, p. 171.
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Agora fica evidente que a construcéo das significagdes para o ritual descoberto na
comédia de Qorpo-Santo, através destas interpretagdes a luz da semiologia do teatro, nos
coloca diante de sentidos interligados com outros produtos culturais. Aventamos a
possibilidade de criar vizinhangas: 1) com a cultura popular e o conto, de tradi¢cdo oral, do
marido da M&e d’ Agua; 2) com as religiosidades e os rituais estudados por Mircea Eliade;
3) com a cultura primitiva e suas influéncias sobre Paul Gauguin e outros artistas; 4) e com
0 modernismo brasileiro da Semana de 1922 e 0 Manifesto Antropdfago de Oswald de

Andrade.

Ja vimos o suficiente sobre a primeira vizinhanga, vegjamos o0 que ainda falta falar

sobre as demais:

“(...) o milagre da corda, daforma atual de roteiro imaginario, de relato fabuloso ou de
prestidigitacdo, tem umahistoria, e essa historia sO pode ser elucidada se levarmos em
contaritos, simbolos e crengas religiosas arcaicas.

E oportuno distinguir dois elementos: 1°) o despedacamento do aprendiz; 2°) a
ascencao ao céu por meio de uma corda. Os dois sdo caracteristicos dos ritos e da
ideologia do xamanismo. Analisemos, para comegar, 0 primeiro tema. Sabe-se que,
durante seus ‘sonhos inicidticos’, os aprendizes xamas assistem a seu proprio
despedacamento por ‘espiritos’ ou ‘deménios’, que desempenham o papel de mestres
da iniciacdo: sua cabeca € cortada, seu corpo é feito em pedagos pequenos, seus 0Ssos
sdo limpos, etc., e, ao fina, os ‘demdnios reagrupam 0s 0sSsos e 0s recobrem com
carne nova. Neste caso estamos diante de experiéncias extéticas de estrutura inciatica:
uma morte simbdlica é seguida por uma renovagado dos 6rgaos e pela ressurreicéo do
candidato.”***

Uma encenagéo de As Relagoes Naturais realmente inovadora ndo deveria deixar de
remeter a idéia de “morte ssimbdlica’ do préoprio autor, acima de tudo quando um dos
personagens que representam Qorpo-Santo, Truquetrugque, logo no inicio anuncia essa
morte, N30 POr acaso atraves de uma pergunta enigmética a qua se deve decifrar, como se

remetesse a tradicéo dos oraculos

81 E| |ADE, Mircea. Idem. P. 176-177.
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“(Para o publico:) Como se chamam estes cujos pés fazem... quando estéo 1a em pé tém
as solas dos sapatos, se ndo andam de botas, voltadas para a sala dos nossos? Hein?
Anfibios, ndo! Isto é coisa que anda no mar, e em terral Hermafroditos! ndo; isto
também é outra coisa, é 0 que € macho e fémeal Cabrito ndo é. Ndo me posso
lembrar.”*

Evidencia-se, deinicio, o corpo estendido ao comprido, como um morto: “cujos pés

(...) guando estdo em pé€”, “tém as solas dos sapatos (...) voltadas para a sala dos nossos’. O

significado correspondente a morte simbdlica, 0 de passagem de um estado impuro paraum

estado de pureza, € consciente no autor, isso € 0 que vemos no uso de alguns elementos: 1)

os “anfibios’, como 0 sapo e a ra, sofrem metamorfose, isto € morre o girino, a agua, e

nasce 0 sapo, a terra; 2) o “hermafrodito”, no qual morre a parte e nasce a unidade

masculino-feminino; e 3) o “cabrito”, ou bode, animal oferecido em sacrificio, em alguns

rituals, para expiar, simbolicamente, as culpas que pesam sobre o0 povo.

Como observamos, sobram elementos que justifiquem a nossa leitura do ritual no

sentido das religiosidades. Para o teatro, essa interpretacéo permite-nos estender a fungédo

desseritual paraa funcéo de um efeito cénico, criado na antiguidade: 0 deus ex machina:

“O deus ex machina (literamente 0 deus que desce numa maguina) € uma nocao
dramatirgica que motiva o fim da peca pelo aparecimento de uma personagem
inesperada.

(...) Em certas encenagdes de tragédias gregas (especialmente EURIPIDES), recorria-se
a uma maguina suspensa por uma grua, a qual trazia para o palco um deus capaz de
resolver, ‘num passe de magica’, todos os problemas ndo resolvidos. Por extensdo e
figurativamente, o deus ex machina representa a intervencdo inesperada e providencial
de uma personagem ou de alguma forca qualquer capaz de desenredar uma situagéo
inextricavel. Segundo ARISTOTELES (Poética), 0 deus ex machina sO deve intervir
‘para acontecimentos gque se passaram antes, acontecimentos que o homem ndo pode
saber, ou por acontecimentos que se passaram depois e tém necessidade de ser preditos
e enunciados . A surpresa deste tipo de desenlace é, necessari amente, total.”**
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Digamos, de passagem, que até mesmo este efeito do deus ex machina € parodiado
pelo autor, uma vez que quem ocupa o lugar do “aprendiz de xama’ é Malherbe ainda que
este ndo se recomponha depois (fato que, por si s, ja e risivel); enquanto que o “espirita’,
ou 0 “mestre deiniciagdo” que esquarteja-o € Inesperto (“ criado que por um dia foi amo do

77
anio ).

Ampliando a nossa aproximacdo com a antropofagia do modernismo brasileiro da
Semana de 1922 e toda a re-significaco que ela traz, poderiamos elevar Qorpo-Santo a
condicdo de artista moderno, pioneiro na fusdo de culturas? Em caso afirmativo, vae

retomar as palavras do proprio Oswald de Andrade:

“ S0 a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente.

Unica lei do mundo. Expressdo mascarada de todos os individualismos, de
todos os coletivismos. De todas as religides. De todos os tratados de paz.

Tupi, or not tupi, that is the question.

Contratodas as catequeses. E contra a mée dos Gracos.

SO me interessa 0 que ndo é meu. Lei do homem. Lei do antropéfago.

Estamos fatigados de todos os maridos catdlicos suspeitosos postos em drama.
Freud acabou com o enigma mulher e com 0s outros sustos da psicologia impressa.

(...) A luta entre o que se chamaria Incriado e a Criatura — ilustrada pela
contradicdo permanente do homem e seu Tabu. O amor cotidiano e 0 modusvivendi
capitalista. Antropofagia. Absorcéo do inimigo sacro. Para transforma-o em totem. A
humana aventura. A terrenafinalidade. Porém, sO as puras elites conseguiram realizar a
antropofagia carnal, que traz em si 0 mais alto sentido da vida e evita todos os males
identificados por Freud, males catequistas. O que se d4 ndo € uma sublimacéo do
ingtinto sexual. E a escala termométrica do instinto antropofégico. De carnal, ele se
torna eletivo e cria a amizade. Afetivo, o amor. Especulativa, a ciéncia. Desvia-se e
transfere-se. Chegamos ao aviltamento. A baixa antropofagia aglomerada nos pecados
de catecismo — a inveja, a usura, a callnia, 0 assassinato. Peste dos chamados povos
cultos e crigtianizados, € contra ela que estamos agindo. Antrop6fagos.”**

Se nosso maior “her6i sem caréter”, Macunaima, de Mario de Andrade, tem
propositalmente o espirito antropofagico, estas mulheres gorpo-santenses poderiam ser

tomadas como precursoras dele? Como néo ler 0 Manisfesto Antropofago de Oswald sem a

164 ANDRADE, Oswald. Manifesto Antropéfago. Revista de Antropofagia. S30 Paulo: n° 1, maio de 1928. In.:

ADES, Dawn. Arte na América Latina — A era moderna, 1920-1980. S80 Paulo: Cosac & Naify Edicoes,
1997, p. 312-313.
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impressao de que ele fala de uma arte a0 modo do que fez o artista gaticho, no século XI1X?
N& vamos nos deter no neologismo “Incriado”, préximo de neologismos como
“Inesperto”, que €, por ironia, o criado da comédia; pensemos em relagdes mais profundas
entre os modernistas e o dramaturgo. Com efeito, ha em As Rela¢des Naturais também esta
“contradicéo permanente do homem e seu Tabu”, sdo as mulheres que fazem a “absorcdo
do inimigo sacro”, Maherbe, e o transformam em “totem”; aém disso, para evitar os
“males catequistas’, Qorpo-Santo representa a “antropofagia carna”, sem a “sublimagdo do
instinto sexual”, mas com o “instinto antropofagico” como forma de alcancar um amor

mais “afetivo”.

Parece evidente que as preocupacdes de Oswald de Andrade seguem uma tendéncia
européia. A busca do elemento cultural primitivo entre os artistas da Europa, desde os
contemporaneos de Qorpo-Santo, foi determinante na abertura para a arte moderna. Paul
Gauguin, por exemplo, chegou a mudar-se de Paris para o Taiti, de onde escreveu algumas

cartas para os familiares e amigos falando de suas impressdes sobre o primitivismo:

“O tupapau (espirito dos mortos) € o indicado. Para os canacas, € 0 medo
constante. A noite uma lampada permanece sempre acesa. Ninguém circula pelas
estradas quando ndo halua, ando ser que hgja uma lanterna, e ainda assm em grupos.

Uma vez encontrado meu tupapau, apego-me a ele, e fagco dele o motivo do
guadro. O nu passa para 0 segundo plano.

Que significara para uma canaca uma alma do outro mundo? Ela ndo conhece
teatro, a leitura de romances, e, quando pensa num morto, pensa necessariamente em
alguém que ja viu. Minha ama de outro mundo s6 pode ser uma mulherzinha qualquer.
Sua méo se adianta como que para apanhar a presa.

O senso decorativo me leva a salpicar o fundo de flores. Flores de tupapau,
fosforescéncias, indicio de que a ama do outro mundo se preocupa com vocé. Crengas

do Taiti.

O titulo Manao tupapau tem duplo sentido: a canaca pensa na ama ou a ama
pensa na canaca.

(...) Parte literéria: o Espirito de uma viva ligado ao Espirito dos mortos. A
Noite e 0 Dia"*®

' GAUGUIN, Paul. Cahier pour Aline — carta a sua filha Aline, Taiti, 1893. In.. CHIPP, H. B. Teorias da
arte moderna. S80 Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 66.

116



N&o cabe aqui fazer uma critica aos olhares ocidentais, dos autores acima, sobre a
cultura dita primitiva; interessa-nos apenas notar como esta cultura exerceu influéncia

decisiva sobre os artistas da chamada cultura civilizada, a partir do século XIX.

Qorpo-Santo, por mais que esta releitura tenha colaborado muito paratal concluséo,
tinha, talvez de modo intuitivo, a sabedoria de um contador de histérias; e reunia em torno
delas indicios de manifestacdes culturais diversas. Fazendo a sua parddia ao realismo das
convencoes teatrais, 0 dramaturgo abriu 0 campo das possibilidades, criou um carnaval de
sensacOes para 0 palco e nos devolveu a algumas histérias dos antepassados, tal como
desgiava Oswald de Andrade em seu Manifesto, sem aqueles esterebtipos que levam, por
exemplo, aumavisao romantica de nosso indio:

“Esse modelo roméntico é repudiado porgue ndo se pode ignorar que segundo o
manifesto antropéfggo: ‘(s)6 a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente’ E preciso reconhecer o fato de que, ainda segundo o manifesto,
‘nunca fomos catequizados. Fizemos foi carnaval’. Deste carnaval moderno participam
todos: tupis, guaranis, astecas, incas, sioux, cheyennes, subvertendo a musica dos
colonizadores com seus instrumentos exoti cos.

Se a Histéria nos conta a derrota de um povo, de vérios povos, vencidos pela
tecnologia, pelas doencas, pela exploracdo; a Literaturanos devolve a todos eles como
antepassados cheios de vitalidade e de potencial, e explora suas contradi¢cfes com as

liberdades da releitura. Transforma-os, ou melhor, devora-os — alimento magico das
‘cronicas modernas.” %

Assim como aliteratura, o teatro repudia essa visdo romantica do indio, parece dizer
Qorpo-Santo, como um Policarpo Quaresma e sua nova gramética, sua nova lingua. A
iluminagcdo é esta, devemos voltar ao primitivo, ao popular, ao religioso, ao moderno, a
vanguarda e a arte margina? Esta volta € a “adegria da cultura’, Qorpo-Santo nos ensina o
guanto é produtiva a descoberta de nossa subjetividade, “ quando, psicanalizando lealmente
0 estudo de nGs mesmos, integramos as regras morais nas leis psicologicas! Entdo, o fogo

gue nos queimava de repente nos ilumina. A paixd reencontrada torna-se a paixao

166 BETTENC;OURT, Lucia. Cartas brasileiras: visdo e revisdo dos indios. In.. GRUPIONI, Luis Donisete
Benzi (org.). Indios do Brasil. S50 Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, 1992, p. 46.
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querida.’® Qorpo-Santo reencontrou esta paix&o na literatura e no teatro, e esta tornou-se a
Sua “paixdo querida’; e a encontrou em s mesmo. Alimentar-se desse materia cultural,

“alimento magico” da arte, parece ser umaopcao do artista.

As Relacoes Naturais nd0 tem inicio-meio-fim, s8o camadas entrecruzadas, planos
de composi¢cdo sem funcdo de relato cronoldgico, mas com possibilidades de vizinhancas
dramédticas influentes entre si. A liberdade das vizinhancas levam as liberdades na
encenacao hipotética dessa comédia no século XXI. A mesma liberdade que serd, quem
sabe um dia, expressa pelas mulheres, ao fina do ritual, levantando tacas de vinho
(elemento agua); numa alegria de éxtase (elamento fogo); devorando 0s ossinhos de
Malherbe (elemento terra); e liberando a mente dos “grilos’, cantando (0 elemento ar).
Tudo bem equilibrado. Mas, podemos confiar totalmente na liberdade da releitura marginal
e"“irresponsavel”? Nao podemos esquecer que estamos falando de dois universos distintos
1) o universo da arte aproveita-se, como vimos em nossa leitura semiolOgica, de
aproximagdes das imagens em planos de composi¢ao; 2) o universo da Historia, enquanto

ciéncia, parece desconfiar, ndo sem motivos, de aproximagdes e vizinhangas.

Com efeito, se defendemos a idéia de que Qorpo-Santo nos proporcionou tantas
aproximagdes culturais, devemos estar apoiados nesta apropriacdo de sua comédia, no
minimo, em uma critica da arte e daliteratura. O encontro decisivo com a “teoria do sentido
arquetipico”, de Northrop Frye, talvez nos ajude a encontrar uma elucidacdo a respeito da
importancia dessa nossa re-significacdo de As Relagoes Naturais. Se permitimo-nos falar
tanto em Mircea Eliade, como em Paul Gauguin e em Oswald de Andrade é porgue

fizemos, acima, a leitura semioldgica de uma obra de arte, no entanto cabe mostrar onde

" BACHELARD, Gaston. Psicandlise do fogo. si0 Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 147-148.
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nos localizamos dentro da teoria da critica, a saber, na expressdo artistica de imagens

miticas Frye mostra-nos como:

“(...) organizam-se 0s mitos e 0s Signos arquetipicos em literatura. (...) hd 0 mito néo
deslocado, que geramente se preocupa com deuses ou demdnios, e que toma aforma de
dois mundos contrastantes e de total identificagdo metaférica, um desgjavel e outro
indesgjdvel. Esses mundos identificam-se amitide com os céus e infernos existenciais
das religides contemporaneas de tal literatura. Chamamos a estas duas formas de
organizacao metafdrica, respectivamente, apocaliptica e demoniaca.

(...) Em religido o mundo espiritual € uma realidade distinta do mundo fisico.
Em poesia o fisico ou real se opde, ndo a0 espirituamente existencial, mas ao
hi potético. Deparamos no primeiro ensaio com o principio de que a transmutacdo do ato
em mimo, 0 progresso entre desempenhar um rito e representar no rito, € um dos
caracteristicos basicos da evolucdo da selvageria para a cultura. E fécil ver uma
imitac8o da luta no ténis e no futebol, mas, por essa prépria razéo precisamente, 0s
jogadores de ténis e futebol representam umacultura superior & das escolas de duelistas
e gladiadores. A metamorfose do ato literad em peca € uma forma fundamental da
liberdizacdo da vida, que surge em planos mais intelectuais como educacdo liberal, a
liberagdo do fato em imaginacéo. De acordo com isso € que o simbolismo eucaristico do
mundo apocaliptico, a identificagdo metafdrica dos corpos vegetal, animal, humano e
divino, teria de ter as imagens do canibalismo como sua parddia demoniaca. A Ultima
visdo do inferno humano, em Dante, é a de Ugolino roendo o crénio de seu
atormentador; a Ultima visdo maior aegérica de Spenser é a de Serena desnuda e
preparada para um festim canibal. As imagens do canibalismo habitua mente incluem
ndo apenas imagens de tortura e mutilagdo, mas também do que tecnicamente se
conhece como sparagmds, ou despedacamento do corpo sacrifical, imagem esta que se
encontra nos mitos de Osiris, Orfeu e Penteu. O gigante canibal, o ogro dos contos
populares, que entra na literatura como Polifemo, se relaciona com isso, como se
relaciona uma longa série de sinistras transagdes com carne e sangue, da histéria de
Tiestes ao contrato de Shylock

Sabemos que os atores, no palco, ndo desempenham um rito antropofagico, no
sentido de deixarem-se dominar por uma entidade mitica; mas antes representam um papel
no rito. Ou, melhor dizendo: os atores representam os papéis dos personagens do ritual, que
significam, na peca, a “identificacdo metaférica dos corpos vegetal, animal, humano e
divino”. E, no caso do ritual que descobrimos em As Relagdes Naturais, 0S atores deveréo
representar 0 “canibalismo”, (ou, segundo nossa leitura livre, o ritual antropoféagico)
enquanto par6dia, uma “parddia demoniaca’ a identificacBo metaférica tipica do

“simbolismo eucaristico do mundo apocaliptico”. Obviamente, ndo tomamos literalmente o

% FRYE, Northrop. Anatomia da critica. S50 Paulo: Cultrix, 1973, p.141 e 149-150.
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ato do “sparagmdés”, como uma leitura apressada da comédia de Qorpo-Santo poderia tomar.
Através de nossa interpretacdo semioldgica houve uma “metamorfose do ato litera em
peca’ artistica. Saimos de um aparente absurdo contido no “ ato literal” (o0 esquartejamento
de Malherbe); e passamos a outro patamar cultural, da metafora do ritual de antropofagia,
paradigma de grandes obras literarias desde os gregos. A ocorréncia concreta dessa re-
significacdo, através desta leitura da semiologia teatral, ndo se opde “ao espiritualmente
existencial” contido no “ato litera” da antropofagia; mas também ndo se opde ao
“hipotético” do contetdo cultural: tomamos o conteldo cultural como hipotese de re-
significacdo. Realizamos umareleitura para uma montagem de uma peca artistica, enquanto
“mimo”, para oferecer aos deuses de todas as culturas, na hipotese de eles protegerem mais

aquele que |hes da presentes.

Se empreendemos uma leitura produtiva de 4s Relag¢oes Naturais, para 0 século
XXI, com aproximacfes de imagens culturais diversas, € porque ndo entendemos, aqui, o
ritual antropofagico como “ato literal”, tal qual € possivel ler nos relatos de Hans Staden.
Este utiliza-se da narrativa mitica para relatar fatos reais €, por isso, aproxima-se do divino
para mostra-lo enquanto “ameaca aos que comem carne humana’ . Evidente que ele tem
Seus motivos para querer combater 0 canibalismo;, mas, quanto a nds, percebemos que

acontece um salto de significacOes e correlagbes entre: 1) o fato do ritua de canibalismo,

1% “Hans Staden é o aventureiro alemao, herdi-vigjante que ocupava lugar central na estrutura da narrativa
mitica. Logo, a personagem deveria de ter o papel invertido. Tomado por portugués e inimigo, Staden seria
preso pelos tupinambéas, ameacado de morte e devoragdo canibal. O conquistador torna-se prisioneiro. Do
espaco aberto do mar, passa ao interior do cativeiro na aldeia indigena. O desfecho da historia ir& pressupor
nova inversdo de papel. A astlcia de Staden consistira em controlar, ou melhor, simular controle sobre os
fendmenos da natureza. Como a sobrevivéncia dos indios, baseada na pesca e na plantagdo, se mostrasse
subordinada a influéncia do sol, dalua, dos ventos e das tempestades, a espertezado herdi estaria em simular
controle sobre a natureza pelo poder de sua mente ou pela forga de seu Deus. O texto mitico vale se ainda das
inversdes e reconversies de contelido, jogando com o que € com 0 que parece Ser.

(...) A salvagdo do hero6i seria comemorada como vitdria da sabedoria cristé sobre as préticas méagicas, mas
ndo passa desapercebido ao leitor que o herdi opera por adivinhac8o e que, no centro da argumentacdo, a
punicdo divina aparece como ameaca aos que comem carne humana.” BELLUZZO, Ana Maria de M. 4
légica das imagens e os habitantes do Novo Mundo. In.: GRUPIONI, Luis Donisete Benzi (org.). [ndios do
Brasil. S80 Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, 1992, p. 47-48 e 49.
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entendido como ato de selvageria que deve ser substituido por outro produto cultural,
cristdo, como nas narragbes de Staden; 2) e o artefato cultural erigido por esta re-
significacdo da obra criada por Qorpo-Santo, prevendo a possibilidade de um ritua
antropofégico como peca ou produto da cultura ou como parédia do simbolismo do
“mundo apocaliptico” de um Hans Staden, por exemplo. Ainda que toda a sociedade siga,
sem o saber, diversos rituals, todos os dias, tais como o jogo de futebol e o ténis; quando
vemos o tema central girando em torno deste ritual antropofagico, ficamos assustados, a
principio. No entanto, basta aproximarmos, da historia cultural, este tema, para logo

entendermos o seu potencial de alcance.

N&o apenas a cena do ritual antropofégico pode ganhar sentidos novos com uma re-
significacdo semiol 6gica, mas também a figura do personagem-autor pode ser redesenhada
com a andise da situacdo cénica do entreato antes do ato, envolvendo trés personagens,
Impertinente, Consoladora e Intérpreta. N& nos parece por acaso que a primeira
personagem que fala com o personagem-autor, Impertinente, sgja Consoladora. Com efeito,
Consoladora quer retirar do irritadico escritor de comédias, Impertinente, todas as roupas
gue criam uma distancia cerimonial entre eles; ela despe-o, mas nunca consegue fazé-lo nu;
e como Ultimo signo ritualistico, fica nele apenas um “boné em forma piramidal”*".
Perderiamos a oportunidade se ndo fizéssemos outras aproximacdes culturais agui; mas ndo
nos estenderemos a explanaces dos significados semidticos. Bela possibilidade de re-
significacdo ganha a Consoladora, quando a aproximamos da idéia de consola¢do da
filosofia, por exemplo; a seducéo da ancia filosofia, a amiga do saber seria esta “mulher

171

ricamente vestida’ ", ostentando toda a pesada pompa cerimonial do corpo social ideal,

existente apenas no “hemisfério” brilhante do mundo das idéias, em torno da qual ela gira

0 QORPO-SANTO, Idem, p. 76.
L QORPO-SANTO, Idem, p. 74.
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como um “cometa’’?. E, no entanto, Impertinente tem os pés no chdo, Ndo quer viver no
mundo ideal, esperando que a “sarna gdica’ do pensamento celeste guie seus “passos’,
suas “acdes’, suas “palavras’. Ao contrario, ele quer “estar em casa de uma bela

gozando” ™

e aparece com uma “menina de 16 anos’, a Intérpreta do personagem-autor; ou
sgja, nés a interpretamos como a Intérpreta do proprio Qorpo-Santo: a personagem que
interpreta a preferéncia estética dele pelas imagens miticas demoniacas, usadas na
construcdo de situagBes dramédticas que envolvam sexudidade e, em especia, que
envolvam suas personagens femininas:
“A relagdo erética demoniaca torna-se viol enta paixao destruidora, que age
contra a lealdade ou decepciona aquele que a possui. E geralmente simbolizada por
uma rameira, bruxa, sereia, ou outra mulher tentadora, um alvo fisico do desgjo, que é
buscado como posse e portanto ndo pode jamais ser possuido. A parédia demoniaca do
casamento, ou a unido de duas dmas numa sO carne, pode tomar a forma do
hermafroditismo, do incesto (a modalidade mais comum), ou da homossexualidade. A
relacdo socia é adaraé, que é essenciamente a sociedade humana em busca de um

pharmakos, e aralé é frequentemente identificada com alguma sinistra figura animal
como a hidra, a Fama de Vergilio ou aderivacio da Besta Barulhenta de Spenser.” *™

Precisariamos de licenca poética para emprestar o predicado de besta barulhenta
para Impertinente, 0 comediante; por oposicdo a besta do Apocalipse, que desde 0 seu
significado rigido revela austeridade? Ao ser desprezado por Intérpreta, Impertinente ralha
com as dores de mais uma frustracdo antropofagica, “é atrigésima, vigésima e décima vez
gue me prega esses cardes! Diabo! Diabo! e Diabo!” 7 Enquanto isso, Intérpreta, € a
“mulher tentadora, um alvo fisico do desegjo, que € buscado como posse e portanto ndo pode
jamais ser possuido”!’®. E a“menina de 16 anos’ proibida, &gil e intuitiva; por oposicdo a

desgjeitada Consoladora, atrevida e ndo desgjada. Mas Intérpreta nem sequer sonha em

172 QORPO-SANTO, Idem, p. 76.
13 QORPO-SANTO, Idem, p. 73.
1 FRYE, Northrop. Anatomia da critica. S30 Paulo: Cultrix, 1973, p.: 150.

> QORPO-SANTO, Idem, p. 78.
® FRYE, Northrop. Anatomia da critica. S8o Paulo: Cultrix, 1973, p.: 150.
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competir com a suposta rival Consoladora, muito menos quando o bem disputado seria 0
amor de Impertinente. E para interpretar o sentimento geral das mulheres para com o
comediante barulhento, que Intérpreta diz a Impertinente: “vou-me embora; e agqui néo
entro mais; 0 Sr. enganou-me: quis enganar-me, mas enganou-se a s proprio!” '’ Mas, por
gue Intérpreta aplica esta pena ao escritor? Por dois motivos. primeiro ele renega a
consolacdo filosofica da Consoladora; depois ele desgja comer a proibida “ovelha merina’
em um ritual antropofégico. Ora, prestemos atencdo a0 que vem antes desta fala de
Intérpreta, para descobrirmos em gué Impertinente “enganou-se asi proprio”.

Depois de muito bgjular a menina, Impertinente da a indicacdo de que pretende
oferecer uma “ovelha’ em sacrificio, e ainda fazé-lo a cada més, ou conforme ele diz: “a
escolha que fiz hoje, e que pretendo fazer uma em cada més’’®, Qorpo-Santo, em As
Relagoes Naturais, cria personagens observando estes caracteres. 1) os masculinos,
representam a “ralé humana “em busca de um pharmakés” '7°, ou da posse do que ndo
pode ser possuido; 2) a maioria das personagens femininas desejam, cada uma a seu modo,
guebrar as leis contrarias as rela¢oes naturais, encaminhando a situacdo dramética para a
antropofagia cultural, sendo motivo principal das revolugbes da peca; 3) os demais
personagens surgem como elementos da composicdo de uma “parddia demoniaca do
casamento, ou a unido de duas almas numa sO carne’, a qual tem seu caso exemplar nesta
comédia, com a insinuagdo do incesto de Malherbe com Mildona. Agora, sim, podemos
entender a afirmacdo de Intérpreta a Impertinente, “quis enganar-me, mas enganou-se a i

préprio”; elaquer dizer que: ele buscava nelatdo somente um pharmakés, fingindo, porém,

gque estava interessado nas relagcées naturais, mas, obviamente, ela ndo acreditou na

" QORPO-SANTO, Idem, p. 77.

178 QORPO-SANTO, Idem, p. 76.

Y9« Pharmakés — Personagem, numa ficgdo irbnica, que faz o papel de bode expiatério ou vitima
arbitrariamente escolhida.” (FRY E, Northrop. Anatomia da critica. S80 Paulo: Cultrix, 1973, p.: 362.
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conversa desse “monte de carne, sem lei, sem moral, sem religido”*®. Sabendo do risco que

corriam as mulheres diante dos homens gque ele jogou no palco, Qorpo-Santo inventa uma
intérprete de suas intencdes enquanto escritor e comediante: ele quer rir de s mesmo, ndo
porgue ndo tenha amor proprio; mas porque este amor precisa de um pharmakos, Intérpreta,

;181

agual ele oferece as musas que lhe inspiram a produzir seu “improficuo” ", mas divertido

trabalho, sua obra cultural que transforma o “fogo que queima’ em “fogo que ilumina’®?.
José Joaquim de Campos Ledo precisa dessa iluminagdo; ele precisa que ndo tomemos o
seu amor pela menina de 16 anos ao pé da letra; e que aceitemos, integralmente, a sua
funcio de comediante, cujo oficio € mentir: “E preciso dizer-lhe o contrério do que
penso” 183 de precisa ainda, como iluminado, que o chamemos pelo nome de Qorpo-Santo.
Neste sentido, podemos afirmar que Impertinente, no limite de nossa leitura livre, ndo
apenas deseja comer a proibida “ovelha merind” em um ritual antropofégico, conforme
afirmamos antes, mas ele realmente se alimenta dela, para poder escrever najuventude e na
pureza de fina |4, com um estilo cdmico macio, apesar de demoniaco. E este alimento que o
livra de “escrever em um morto”, o seu proprio corpo de antes deste alimento: o corpo que

n 184

SO ouvia 0s “ecos gque inspiram pranto e dor” ***, mas que, ao final do jantar, seré purificado.

Assim, depois dessa leitura produtiva de As Relagdes Naturais para o seculo XXI,
em que fizemos aproximagdes de imagens culturais diversas e descobrimos indicios da
consciéncia de Qorpo-Santo quanto a seu papel de escritor, podemos tirar algumas

conclusdes. Esta comédia nos ensina como agir diante de todo o conjunto da obra de

180 QORPO-SANTO, Idem, p. 7.
181 QORPO-SANTO, Idem, p. 73.
182 BACHELARD, Gaston. Psicandlise do fogo. S30 Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 148.
153 QORPO-SANTO, Idem, p. 74.
18 QORPO-SANTO, Idem, p. 73.
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Qorpo-Santo: buscando re-significactes possive's, aproximacoes culturais variadas, leituras

vidvels paranovos produtos culturais.
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3.3— CONSIDERACOES FINAIS

Quando afirmamos que o conjunto da obra de Qorpo-Santo pode ser entendida,
enquanto produto cultural que deve ser preservado, através da leitura semioldgica e suas re-
significacbes possiveis, queremos dizer que a defesa de sua obra, como patrimoénio
histérico intangivel, passa pela Histéria e pela Semiologia Teatral, tal qua fazemos aqui.
Vimos que os personagens criados por Qorpo-Santo aparecem, no interior da situacéo
dramaética, elaborando “representacdes constitutivas daquilo que poderd ser denominado
uma culturd”; e se chegamos a esta conclusdo foi porque a nossa leitura da comédia, As
Relagoes Naturais, aravés da semiologia teatral, levou-nos a aproximacdes culturais
importantes para todo e qualquer bem cultural. Encontramos val ores necessarios tanto para
a Historia quanto a SemiologiaTeatral, tais como as culturas primitiva, popular e religiosa,
enquanto desegjadas por serem um “bem comum” ao conjunto de uma sociedade. Com a
semiologia teatral nés conseguimos uma ferramenta para o estudo “cultural e ideoldgico”
do texto; ou melhor, uma ferramenta para a descoberta das “16gicas que pdem em jogo, em
ato, os esquemas de percepcdo e de apreciacdo”, légicas estas criadas por Qorpo-Santo,
“dos diferentes sujeitos sociais’ representados no texto e na sua possivel encenacdo
(incluindo a de Luiz Carlos Maciel), enquanto ocorréncias concretas. Com Roger Chartier,
diremos que o dramaturgo galcho. 1) representou na sua dramaturgia os “diferentes
sujeitos sociais’ de sua época; 2) esta representacdo € fruto de seus “esquemas’ de

“percepcdo”’ e “apreciacdo” da sociedade; 3) e ele elaborou suas proprias “logicas’
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artisticas, que colocam “em jogo, em ato” estes esquemas, na forma de parddia do realismo
das convencdes teatrais, por exemplo.™®

Uma vez que € preciso cumprir o papel do historiador, o qual, segundo Chartier,
“deve poder vincular em um mesmo projeto o estudo da producéo, da transmisséo e da
apropriacdo do texto”; vamos, agora, avaliar se 0 nosso trabalho pode ser usado para
reafirmar a importancia de se reconhecer a obra de Qorpo-Santo como um “bem cultural”
ou um dos patriménios intangivels da sociedade brasileira Nunca tivemos a intencéo de
fazer uma abordagem psicanalitica deste dramaturgo da capital daprovincia, Porto Alegre,
por isso escolhemos a semiologia teatral para nos auxiliar na leitura de 4s Relagoes
Naturais; € ndo consideramos que faga sentido a “ célebre questéo psicanalitica’ notada por
Maria Jos¢ Rago Campos. “0 que distingue a obra verdadeira da obra-sintoma?’®
Pensamos que “cada artista € um caso singular, pode flutuar entre os limites do génio e da
loucura’; e conforme nos lembra Campos, citando Wilhelm Szilasi, desde Aristételes
existe um “certo elemento de loucura ndo doentia’ que “pertence a natureza do artista’:

“O gue pertence a natureza de um homem, como um todo, pode tornar-se doente, e
isso acontece quando a doenca da independéncia a um determinado elemento de
natureza proépria e faz desse elemento o desmedido; mas é errado faa de doenca
guando toda a natureza do homem é por s mesma desmedida, é a prépria natureza
que transborda no desmedido, pois a natureza é demoniaca e ndo divina.”*®’

E desnecessario estender uma lista enorme de nomes eminentes, tais como os de

Antonin Artaud e Van Gogh, com o titulo de vizinhos “espirituais’ de Qorpo-Santo.

185 CHARTIER, Roger. 4 historia cultural entre praticas e representagées. Lisboa: Difel, 1990, p. 66.

186 Campos nos mostra que “a psicandlise compromete a autenticidade da arte” ao consider&la “a partir da
perspectiva da neurose”, a0 considerala “obra-sintoma’. Segundo ela, Freud tenta “decifrar” como a arte
manifesta o “desejo de criar”, produzido pela “sublimacédo”; ou melhor, ele tenta “decifrar a estratégia que faz
da criatividade uma espécie de desvio”. Assim, para livrar-se das “neuroses do inconsciente o artista volta ao
real através dafantasia’, “projecdo”. CAMPOS, Maria José Rago. Arte e verdade. Sa0 Paulo: Edi¢des Loyola,
1992,

87 S7ILASI, Wilhelm. Apud. BORNHEIM, G. A. Introducio ao filosofar. Porto Alegre: Ed. Globo, 1978,
1978, p. 16, nota 24. “Szilas faz comentérios de textos dos ‘Problemas’, do Corpus Aristotelicum
(Aristoteles). O trecho citado refere-se a melancolia do filésofo, que é também a do artista, distinta da
melancoliadoentia.” /n.. CAMPOS, Maria José Rago. Arte e verdade. S80 Paulo: Edi¢bes Loyola, 1992.
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Importa-nos, apenas, apontar o local em que a loucura se torna genialidade nestes autores,
ou, pelo menos, no ultimo dos trés. Queremos afirmar que € possivel re-significar toda a
obra dramaturgica de Qorpo-Santo, este homem de “natureza por s mesma desmedida’,
partindo do pressuposto de que ele tinha consciéncia de estar cometendo comédia com
requintes de parddia. Se ndo, por qué nossa leiturairia observar, com a gjuda de Northrop
Frye, a ocorréncia dominante do elemento mitico identificado, na teoria critica, com a
“organizacdo metaforica demoniaca’, presente na histéria da arte desde os gregos? Eis que
agora temos Szilasi para reafirmar esse fato. Na comédia ndo existem os sentimentalismos
apocalipticos que ha nas tragédias; e cada situagdo dramética da comédia exige a saturacao
de todos os afetos e sensacOes que a compdem, sendo que todos sdo destinados ao
pensamento; e ndo a emocdo. Diderot, no século XVIII, em seu Paradoxo sobre o
comediante, afirma:

“Quanto amim, quero que [0 comediante] tenha muito discernimento; acho necessario
gue haja nesse homem um espectador frio e tranquilo; exijo dele, por conseqliéncia,
penetracdo e nenhuma sensibilidade, arte de tudo imitar, ou, 0 que da no mesmo, uma
igual aptiddo paratoda espécie de caracteres e papéis.”*®
E se, por um lado, o comediante precisa ser “um espectador frio” para“imitar”
com “igua aptiddo toda espécie de caracteres e papéis’; por outro lado, a letura
semiol 6gica de suacomédia deve revelar um autor consciente de sua funcéo de comediante.
Vegjamos como Qorpo-Santo mostra que deseja ver a platéia rir. Ja re-significamos o ritual
antropofagico, que acontece em As Relagoes Naturais, segundo algumas aproximagdes
culturais, no entanto ndo demos a devida importancia ao fato de que ndo é apenas este

ritual que respeita a um ritual, nesta comédia. O que érisivel, para Qorpo-Santo, € que toda

a sociedade respeitaaum ritual, aum “cerimonia”; ou, conforme Henri Bergson:

188 DIDEROT. Cf. MATOS, Luiz F. Franklin de. 4 careta de Garrick, o comediante segundo Diderot. In:
NOVAES, Adauto (org.). 4 crise da razdo. S0 Paulo: Companhia das Letras; Brasilia: Ministério da Cultura;
Rio de Janeiro: Fundagdo Nacional de Arte, 1996, p. 315.
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“Risivel serg, pois, aimagem que nos surgira aidéa de uma sociedade que se disfarce
e, por assim dizer, de um carnaval. Ora, essa idéia se forma a partir do momento em
que percebemos o inerte, o jafeito, o confeccionado, enfim, na superficie da sociedade
viva. E darigidez ainda que se trata, e que ndo se coaduna com a flexibilidade interior
da vida. O aspecto cerimonioso da vida social deverd, portanto, encerrar certa
comicidade latente, a qual sO espera uma ocasido para exibir-se plenamente.
Poderiamos dizer que as cerimbnias sd0 para 0 corpo socia 0 que a roupa é para o
corpo individual: devem a sua seriedade a se identificarem para nds com o objeto sério
ague as liga 0 uso, e perdem essa austeridade no momento em que nossa i maginagao
asisoladele. Assm, para uma cerimdnia tornar-se comica, basta que nossa atencéo se
concentre no que ela tem de cerimonioso, e esquecamos sua matéria, como dizem os
filosofos, para so pensar naforma.

(...) Uma vez gque esquegcamos o objeto austero de uma solenidade ou ceriménia, 0s
que tomam parte dela nos causam o efeito de se moverem no ambiente como
marionetes. A mobilidade deles rege-se pela imobilidade de uma férmula E
automatismo.”*#°

Uma parddia do realismo das convencoes teatrais ndo poderia deixar de parodiar a
“seriedade” das cerimbnias do cotidiano, representada com toda a “austeridade” pelo
ilusionismo naturalista que pretende ser realista e, acima de tudo, pretende representar o
uso ritualistico que se faz do “objeto sério” nos cerimoniais do corpo social. Qorpo-Santo
faz essa parédia cria o carnavad de uma sociedade que se disfarca, uma sociedade
inflexivel, movida “pela imobilidade de uma férmula’ congelada, mecanizada, tornada
“inerte na superficie da sociedade viva’.

Conforme afirmamos no capitulo anterior, durante o ritual antropofégico era o
proprio Qorpo-Santo quem se purificava naquela cerimdnia comica, atraves da alegria da
cultura que € sua obra de arte. Seguindo os indicios na fala de Impertinente, notamos que
ele anuncia o ritual antropofégico desde o inicio da peca: “ja que minha ingrata e nojenta
imaginacdo tiro-me um jantar, pretendia a0 menos conversar com quem m’o havia
oferecido”®. Que tipo de “jantar” é esse que a sua “ingrata e nojenta imaginacdo” |he

“tirou”, fez nascer, afinal? Sendo um escritor que fala, devemos ler assim: aimaginacéo de

Impertinente, “ingrata e nojenta’” como uma boa imaginagdo de comediante, “tirou” de s

189 BERGSON, Henri. O riso, ensaio sobre a significagdo do cémico. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1983,
[)JJ 30-31.
® QORPO-SANTO, Idem, p. 73.
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mesma um “jantar” antropofégico e ofereceu-lhe agora, ele “pretendia a0 menos
conversar’ com esta imaginagao que lhe “havia oferecido” este jantar medonho; por isso
escrevera, um tanto irritado com o oficio masescrevera, uma obra de arte. Parece que resta
lhe apenas isso, ser comediante: “leve o diabo essa vida de escritor! E melhor ser

comediante! "%

Fica evidente a contradicdo em que se encontra 0 escritor: sendo ele
préprio irritadico e mau amado; e tendo a obrigacdo de fazer o publico rir. Para compensar
o fato de ndo poder efetuar, de fato, a “antropofagia carnal”, restrita as “puras dites’; ee
escreve uma comedia, parodiando este banquete “ que traz em si 0 mais alto sentido davida
e evita todos os males identificados por Freud, males catequistas’, como diria Oswald de
Andrade no século XX. Qorpo-Santo faz, com esta primeira fala de Impertinente em As
Relacoes Naturais, a apresentag@o da peca. Ele deixa que Impertinente, seu representante
enquanto personagem-autor, anuncie que, mesmo sem poder “gozar’, va produzir uma
obra cultura; e, para que ndo haja dividas a respeito da sua relacéo intima com o tempo
histérico do incompreendido autor de A4s Relagoes Naturais, fala, ndo sem uma dose
comica de parddia a austeridade cerimoniosa dos cabecal hos dos documentos médicos. Sem
gue haja esforgo, podemos rir da voz de Impertinente:

“Sdo hoje 14 de maio de 1866, Vivo na cidade de Porto Alegre, capital da
Provincia de S. Pedro do Sul; e para muitos, — Império do Brasil... Ja se vé pois que é
isto uma verdadeira comédia” '

Mas vamos rir de novo, depois de ler um cabecalho austero como este, retirado de
um dos documentos recebidos por Qorpo-Santo e catalogados por ele na Ensiglopédia, 0
Auto de exame de sanidade:
“Ano do Nascimento de Nosso Senhor Jesus Cristo de 1867, aos nove dias do més de

Marco do dito ano, nestaleal e valorosa cidade de Porto Alegre, em casa da residéncia
do juiz de orfaos o Dr. Augusto César de Padua Fleury, onde eu escrivao vim, e

L QORPO-SANTO, Idem, p. 73.
192 QORPO-SANTO, Idem, p. 73.
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presentes os Drs. Dionisio de Oliveira Silveira e Carlos Benjamin Petrasi, pelo dito juiz
Ihesfoi deferido.”**

Chartier ensinou-nos que ndo se deve “tratar as ficgdes como simpl es documentos,
reflexos redistas de uma realidade histérica’®, e essa simples comparacdo nos coloca,
assim, diante de duas representacdes, opostas, de uma mesma realidade histérica: a ficcdo
parodiando a descricdo (ndo levemos em consideragcdo o fato de, nas citagbes acima, a
parddia ter sido produzida antes do parodiado, pois cabegcalhos sdo reiteracGes de
convencgoes de escrita). Mas, se as ficgdes ndo devem ser tratadas como meros “reflexos
redistas de uma redidade’™®; o Auto de exame de sanidade, uma descricio fiel do
“exame’, escrita pelo escrivao, por s sO também ndo deve sé-lo, uma vez que ha nela
também uma caracteristica de ficgdo. Em nosso caso, ndo é a descri¢cdo do escrivao o fator
gue reforca a leitura de Qorpo-Santo; mas €, antes, a parddia de Impertinente que nos faz
enxergar a Provincia de Porto Alegre movendo-se com certa rigidez de marionete, como se

elafosse regida“ pelaimobilidade de uma férmul art®

, SO paralembrar Bergson. E Chartier,
com efeito, explica que, para ler um texto de ficcdo, o historiador deve: “atender a sua
especificidade enquanto texto situado relativamente a outros textos e cujas regras de
organizacdo, como a elaboracdo formal, tém em vista produzir mais do que mera
descricao”!¥’. E foi isso 0 que buscamos fazer a0 aproximarmos, no nicleo de nossa re-
significacdo de As Relagoes Naturais, as imagens inventadas por Qorpo-Santo com outras

representagdes culturais, desde as primitivas até as de vanguarda ou filosofica, todas estas

producgdes que sdo mais do que “mera descricdo”. Nao podemos esquecer que, manuseando

1% Cf.: CESAR, Guilhermino. Porto Alegre: Faculdade de Filosofia da Universidade Federal do Rio Grande

do Sul, 1969, p. 16.

19 CHARTIER, Roger. 4 histéria cultural entre praticas e representagées. Lisboa: Difel, 1990, p. 63.

% CHARTIER, Idem, p. 63.

1% BERGSON, Henri. O riso, ensaio sobre a significag¢do do comico. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1983,
. 30-31.

EB CHARTIER, Roger. 4 historia cultural entre praticas e representagoes. Lisboa: Difel, 1990, p. 63.
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"198 n4s estamos, de

uma obra de ficcdo como esta comédia, nosso “material-documento
fato, também diante do autor; estamos diante de “ processos de construcdo onde se investem
conceitos e obsessdes’ do seu produtor e “onde se estabelecem as regras de escrita proprias
do género de que emana o texto.”'® E, se ndo fosse pela liberdade interpretativa, sugerida
pelo proprio Qorpo-Santo e entendida por Luiz Carlos Macid e por nds, ndo estariamos
falando em defasagem entre o texto e encenagdo, ndo estariamos abrindo ao ilimitado as
possibilidades de re-significacdo da comédia 4s Relagoes Naturais €, por consequéncia,
toda a obra de Qorpo-Santo.

Recentemente, a UNESCO reconheceu a obra de Ingmar Bergman, diretor sueco
morto em 2007, como “memoria’ a ser preservada pela humanidade. Passados mais um
seculo da morte de Qorpo-Santo, sua obra também ndo poderia ser alvo de semelhante
acao? NOs pensamos que sim, e mostramos heste trabalho que o reconhecimento de sua
criagdo artistica como “memorid’ pode ser defendida. Ora, s € mesmo possivel defender
ndo apenas a sua dramaturgia, mas também os poemas e a Ensiglopédia, enguanto
patriménio cultural imaterial, entdo uma boa defesa sera por esse caminho de uma re-
significacdo que permita aproximacOes culturais e histéricas multiplas e surpreendentes.
Sua dramaturgia, conforme demonstramos, pode ser encenada em qualquer época; ja vimos
como foi que Maciel resignificou 4s Relagcdes Naturais em 1968, descobrindo nesta
comédia uma forca politica libertadora e revolucion&ria. Do nosso ponto de vista,
mostramos, neste trabalho, a possibilidade ilimitada, ainda hoje no século XXI, de re-
significagbes gravitando em torno desta obra, em particular, de Qorpo-Santo, ao permitir o
encontro da Historia com a Semiologia Teatral. Mas, quica um dia poder-se-a pensar

melhor na hipotese da ampliacdo das descobertas deste nosso trabalho para serem

% CHARTIER, Idem, p. 63.
% CHARTIER, Idem, p. 63.
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investigadas sobre um corpus maior, 0 conjunto da obra de Qorpo-Santo, quem sabe com 0

objetivo de proteger seu acervo cultural como patrimdnio intangivel.
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ANEXO - Comédia 4s Relagoes Naturais.
[Retirado de: CESAR, Guilhermino. Qorpo-Santo: As Relagées Naturais e Outras comédias. Porto Alegre,
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