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APRESENTACAO
ste nimero 4 da Revista Dramaturgias marca o segundo ano do peri-
6dico. Na abertura deste segundo ano trazemos para os leitores algu-
mas importantes contribui¢des em torno tanto da escrita para a cena.

O bloco inicial ou Dossié se concentra em uma sele¢ao de comunicagdes
apresentadas ao II Seminario Brasileiro de Escrita Dramatica’, reescritas e
ampliadas, ambos, o seminario e este dossié, organizados pelo colega Paulo
Ricardo Berton, da Universidade Federal de Santa Catarina. O evento é um
dos mais esperados na area de dramaturgia brasileira, contando com mesas
tematicas, leituras dramaticas e oficinas de dramaturgia. Enfim, trata-se de
um herctleo esforco de colocar em contato artistas, estudantes, pesquisado-
res, editores, o que demonstra o amplo interesse no tema. Agradeco ao Paulo
e aos seus colaboradores Aurélio Pinotti, Ana Ferreira Costa e Marco Catalao
e Geraldo R. Pontes Jr. por enviarem seus textos.

Na se¢ao Documenta apresento os materiais relacionados ao recente fe-
chamento de trilogia dramatico-musical iniciada por Saul (2006), seguida de
David (2012) e Salomoénicas (2017). As narrativas em torno dos reis biblicos
serviram como ponto de partida para processos criativos que exploraram as
ambivaléncias do poder, sexualidade e crime recorrentes no contexto nacio-
nal, principalmente no periodo do populismo lulista e de suas imitagdes. A
obra David (2012) foi discutida nos ntimeros 2/3 da Revista Dramaturgias.
Aqui se apresentam as fontes textuais para o processo criativo conduzido por
Hugo Rodas no segundo semestre de 2016 na Universidade de Brasilia.

1 Link: http://isbedrwixsite.
com/isbedr



O destaque deste nimero vem para as tradugoes:

1 temos a tradugao, por nosso amigo e sempre colaborador Carlos Alberto
da Fonseca, do libreto da primeira colaboracao entre W.S. Gilbert e A. Sullivan,
a extravaganza dramatico-musical Téspis, que estreou em Londres em 1871;

2 Carlos Alberto da Fonseca retorna com uma segunda e impar contri-
buigao para os estudos teatrais em lingua portuguesa: trata-se da traduc¢ao
do capitulo I do tratado sanscritico Natyasastra. Como raro especialista na
lingua e na cultura da India antiga, Carlos Alberto da Fonseca nos brinda com
tradugdo, notas e introdugao ao texto.

3 continuando o trabalho apresentado no niimero anterior, temos a se-
gunda parte da tradu¢ao de A miisica e a encenagao, de Adolphe Appia, outra
obra fundamental para os estudos teatrais, tradugao elaborada pelo artista e
pesquisador cénico Flavio Café.

Entre as outras se¢ao fixas, continuamos com as imprescindiveis notas
de arte e vida do mestre Hugo Rodas, na segao Huguianas, e abrimos espago
para algumas ideias tanto em filologia quanto em estudos culturais a partir
dos ensaios de A.P.David, pesquisador que sacudiu os Estudos Classicos com
seu The Dance of Muses (Oxford, 2006), e da pesquisadora Marcela M. Mapurunga.

Continuamos trabalhando para que este esforgo de se divulgar materiais
de qualidade em dramaturgia e suas multiplas conexdes resista as diversida-
des conjunturais que se tornaram nosso cotidiano.

Marcus Mota
Brasilia, julho de 2017
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RESUMO

A partir do texto dramatico Monsun, da autora alema Anja Hilling, este artigo analisa
a construgdo de uma trama que se utiliza de elementos do teatro asidtico, neste caso es-
pecifico a tradi¢do vietnamita, identificando a sua presenca na estrutura, além das men-
¢es constantes ao contexto daquele pais, comegando pelo préprio titulo da pega e pela
viagem de uma das personagens ao Vietnam.

Palavras-chave: Dramaturgia Contemporinea, Teatro Vietnamita, Drama Alemdo,
Anja Hilling.

ABSTRACT

From the dramatic text Monsun by the German author Anja Hilling, this ar-
ticle analyzes the construction of a plot using elements of the Asian theater,
in this specific case the Vietnamese tradition, identifying its presence in
the structure beyond the constant references to the context of that country,
starting with the title of the play itself and the trip of one of the characters
to Vietnam.

Keywords: Contemporary Drama, Vietnamese Theatre, German Drama, Anja
Hilling.
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erman-speaking dramatists have always been at the forefront of their

métier among other nationalities since the emergence of what we

call the German Drama by the second half of the XVIII century. G. E.
Lessing was the central figure in its establishment, not only through his plays
in prose, for the first time in the German scenery, but also with his Hamburgische
Dramaturgie, a compilation of reviews and theoretical writings about the
nature and purpose of the Drama. Abandoning the French neo-classical in-
fluence, Lessing defended a more natural drama, in blank verse, and followed
the liberties taken by William Shakespeare — after all the Brits are closer cul-
turally and ethnically to the Germans —in relation to the strict rule of the three
unities developed by the French School. The succeeding generation, which
obfuscated its predecessor, was represented by J. W. von Goethe and F. Schiller,
who although moving from the pre-romantic explosion of the Sturm und
Drang back to a more classical writing style, they both consolidated definitely
the German-speaking theatrical tradition as one of the strongest and more
influential in the Western world. Names as G. Buechner, F. Wedekind, O. von
Horvath, B. Brecht, P. Weiss, T. Bernhard and B. Strauss are only few exam-
ples of a vast list of influential German-speaking authors. Since then, playwri-
ghts have been coming up as the result of a society and government who re-
gard the theatrical art as one of the greatest achievements of the human kind.
Public financial support and the constant interest of the audience have trans-
formed Germany, Switzerland and Austria in a Mecca for theatre artists, and
more specifically, dramatists. Anja Hilling, a young author in her thirties, is
one of the names of a well-succeeded production structure.
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Hilling is a good example of this successful generation of German-speaking
playwrights. She holds a degree in Theatre Studies and German Literature.
Then she studied creative writing at the well-conceited University of the Arts
in Berlin. Her plays are disputed by important theatres in Germany and she
got different awards and prizes. After Stars and My young and foolish heart,
Hilling wrote Monsoon. Its plot can be summarized as:

(...) an almost grotesque panorama of all too contemporary figu-
res helplessly trying to keep pace with their own experiences. As
if observing them through the eye of a camera, she analyses a li-
festyle that proves, in the real time of the theatre, to be charac-
terized by the fatal feeling something is missing. It takes a road
accident and the death of a child to draw her characters’ lifelines
together. Bruno writes scripts for a soap opera called Trinenheim
(Home of Tears). He loses his job as a result of the mess he makes
of an interview. His assistant, with whom he is having an affair,
is to be his successor. Coco and Melanie, a lesbian couple, are
trying desperately for a child. Their desire to become parents fi-
nally drives them apart. While Melanie is preparing her words
of farewell in the car, she runs over Bruno and Paula’s son Zippo.
The intrusion of death into their modern, ordered circumstan-
ces forces the characters to relate to one another in new ways.
And to leave behind lives lived within the dimensions of an ear-
ly-evening serial. Death is real. They flee in different directions,
Coco and Paula to the German countryside, Melanie to Vietnam.
All of them seem utterly helpless in the face of what they have
experienced. Bruno begins a new script, a really good one this
time, no more trash. As the dead child is remembered, as their
own histories are reconstructed, as their relationships are reor-
dered, it becomes evident what is missing: Who is actually playing
whom? Who remembers what and how? (Goethe-Institut, 2008)

Interestingly, she is not the only German-speaking playwright who depicts
Asian elements in her plots. Moritz Rinke wrote die Optimisten whose cha-
racters get stuck in Nepal in the midst of a civil conflict. Fritz Kater’s Abalon,
one nite in bangkok examines the connections between the Thai/Asian and
the western/German cultures. Marius von Mayenburg’s character of the fa-
ther in das kalte Kind has a heart attack while visiting Singapore. Nevertheless,
this paper intends not to relate Asian and Western cultures on a thematic le-
vel, but on a deeper’ one. Through the analysis of the structural forms of the
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theatrical traditions of the Asiatic country portrayed in Monsoon this paper
will make a comparison between those forms and the one chosen by the
playwright. In other words, to what extent the formal material found in the
Vietnamese theater has been used by Anja Hilling to build her own plot.

2
The Vietnamese theatrical forms development follows a very similar chrono-
logical pattern to other Asian traditions:

a) Folk performance

b) Classical performance

c) Popular theatre

d) Spoken drama

In the folk performance tradition we encounter three main proto-thea-
trical forms as well as two main theatrical forms. The proto-theatrical forms
are constituted by songs and dialogues performed either by Buddhist monks
in trance, boys and girls belonging to a specific court, courtesan or storytel-
lers. All these traditions were very influential to the development of the pros-
pective drama. Besides those, two theatrical forms developed outside the
court. The first one is the Hat Cheo, which included poetry, mime, singing
and dancing. It started being staged in front of temples or places of worship
(dinh) but later it moved to the community houses. Its main theme of the com-
mon man triumphing over greedy mandarins was later taken over by the so-
cialist government. The second genre that is perhaps the most characteristic
of the Vietnamese theatre is the Mua Roi Nuoc, a kind of water puppetry
depicting comic and animal scenes on a pond.

The court theatre — Hat Boi — on the contrary did not get an enthusias-
tic support by the Marxist regime. Strongly sinicized, the courtly dances exal-
ted the Emperor and the Confucian values. The Chinese influence is seen in
the traditional division into military (vo vu) and civil (van vu) dances, in its
common belief that it was a Chinese actor who introduced the genre and also
in the import of Chinese actors during the reign of Minh Mang (1820-1841)
which contributed to the similarity with the Cantonese Opera style. At the
same time, many typical Vietnamese features define its uniqueness in com-
parison with the Chinese opera. Here we can include the presence of female
actresses, the anti-Chinese themes and the distinctive southern musical fla-
vor, heavily influenced by the Indian tones that entered the Vietnamese ter-
ritory during the Champa Empire that dominated the meridional part of the
country from the VII century until 1832.
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The Cai Luong is a melodramatic musical theatre that reached its popu-
larity in the 1920’s and 1930’s. It is a fusion of ballad songs with the Hat Boi
elements. The music is naturally the basis of the genre and the figure of the
clown plays an important role too. Today it is considered the national form
par excellence. According to a native site:

Cai Luong (Renovated Opera) appeared in the southern part of
Vietnam in the 1920s. This relatively modern form combines
drama, modeled after French comedy, and singing. Scenes are
elaborate and are changed frequently throughout the play. Cai
luong is similar to the Western operettas and more easily depicts
the inner feelings of the characters. Songs of the Cai luong are
based on variations of a limited number, perhaps 20, of tunes
with different tempos for particular emotions - this convention
permits a composer to choose among 20 variations to express
anger, and as many to portray joy. The principal supporting
songs in Cai Luong is the Vong Co (literally, nostalgia for the
past). Cai luong owes much of its success to the sweet voices of
the cast, much appreciated by the audience. Upon hearing the
first bars of the well-loved Vong Co, the audience reacts with
gasps of recognition and applause. The Cai luong performance
includes dances, songs, and music; the music originally drew
its influences from southern folk music. Since then, the music
of Cai luong has been enriched with hundreds of new tunes. A
Cai luong orchestra consists mainly of guitars with concave frets,
and danakim. Over the years, Cai luong has experienced a num-
ber of changes to become a type of stage performance highly
appreciated by the Vietnamese people as well as foreign visi-
tors. (Vietnam-Culture.com, 2008)

And finally the modern spoken drama — Kich Noi — which became a power-
ful instrument against the oppressors which in Vietnam were not few, star-
ting with the Chinese Dynasties, the French colonial interests and the USA
interference during the Vietnam War. Before 1921, date of the first drama in
the Vietnamese language, all the plays were translations of French works.
Later on, the realistic style substituted the first dramatic attempts, which
mingled the idea of a western theatre with the local popular theatrical tradi-
tions. According to Catherine Diamond*:

Unlike most Southeast Asian theatres, Vietnam has created a

sizeable corpus of scripted spoken dramas that continue to be
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popular in performance with urban audiences. Initially influen-
ced by French classicism and Ibsenist realism, the Vietnamese
spoken drama, kich noi, very quickly adapted to local social re-
alities and survives by readily incorporating topical subjects.
While keeping abreast of current social issues, the theatre no-
netheless makes use of its multi-cultural heritage, and in any
given modern performance one can see the layers of influence
— traditional Sino-Vietnamese hat boi/ tuong; Vietnamese cheo
theatre, Cham dance, French realism, Soviet constructivism
and socialist realism, and most recently, western performance
art. The Vietnamese playwrights, set designers, directors, and
actors have combined aspects of the realistic theatre with the
conventions of their suppositional traditional theatre to come
up with a hybrid that is uniquely Vietnamese. It is argued that
these manifold layers should be regarded as a kind of palimp-
sest rather than just as pastiche. (Diamond, 2005, p.211)

In Monsun, in Act II, Melanie announces: “I won’t be here. I'll go to Vietnam
to the mountains in the north. Kurzdoku. The life habits of the minority po-
pulations” (Hilling, 2006, p.51, tradu¢ao nossa). From the third act on, this
character does not come back to Germany anymore. The last scene of the play
takes place in Vietnam inside her hut. She eats with her fingers. She belongs
to the monsoon landscape.

The structure of Hilling’s play is very fragmented. The scenes are short
and there is no worry about the sudden transition of time but mainly of pla-
ce. In the beginning there is even a description of the places depicted along
the play, and the ellipses that finish the list indicate it could be infinitely ad-
ded. This kind of structure is found in the Hat Cheo that has also few charac-
ters and a prologue, elements also existent in Monsun. The disrespect to the
unity of place is a characteristic of popular genres that trust on the audience’s
imaginative power. Hilling follows the same pattern.

Another interesting possible connection between the play and the Vietnamese
traditions relates to the many monologues found in the play. Hilling balan-
ces in her structure dialogues with sole characters telling their stories. It re-
minds us of the storytellers of the folk performance traditions.

When the character of Melanie arrives in Vietnam the monsoon season
starts. She stays the whole time inside her hut waiting for the end of the rain.
The opposition between her silent scenes and the wordy dialogues between
the other characters portray the predominance of the word in the western
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theatre. Melanie is unable to communicate not only because of the weather

but also because of the language. Her only tool of contact is the camera she

took with her. It is through the images that she will try to record her social

experiences in Vietnam.

Melanie’s inadequacy is translated through her own space. The scene II,

Act 111, her first one in exile:
Eine Huette in Vietnam in den Bergen. Die Huette ist mit
Bambus gebaut. Woelbt sich nach innen. Melanie bewegt sich
in der Huette. Sie passen nicht zusammen, Melanie und die
Huette. Die Moebel sind zu klein fur sie, der Bambus zu rund.
Die Kameraausruestung ist an den runden Bambus gelehnt.
(Theater Heute, 2006, p. 51)

Melanie doesn’t fit to the context she decided to be part of. Her hut is too nar-
row, the rain incarcerates her inside the hut, the language is non understan-
dable and the costumes of the Mien, Meo and Hhmongs are too unrelated to
her. They eat dogs and their skins are blue form the plants they use to color their
clothes. This character has long monologues as the only way to express her ide-
as and feelings in the solitude of the Vietnamese northern mountains.

Songs are an important contribution for Anja Hilling’s play. Not only the
song, but the voice as an aural element in general. The songs are listened on
the radio as well as Bruno’s interview in the prologue. Throughout the play
we listen to many different pop songs that are listed the same way as the pla-
ces of action are in the beginning of the play. In the Vietnamese theatrical
forms, music has always played a very important role. Buddhist monks and
courtesans used to sing dialogues in this southeast Asian culture’s proto-the-
atrical forms. Later, the Kai Luong became the most popular genre based
mainly on music.

Interestingly, Hilling chooses a country in which the spoken drama tra-
dition is really strong. In a similar way highly supported by the public initia-
tive, drama is seen as a tool for discussion and enlightenment, beyond its
natural and obvious entertaining function.

In her play Monsun, she is reflecting the voracious appetite of the Vietnamese
drama in appropriating different sources in order to create art. Anja Hilling
takes elements from different art manifestations, as music and cinema, to
elaborate the structure of her own play.

Perhaps one of the most important formal aspects of Monsun reveals the
author’s debt with the theories of the Epic Theatre. The titles of the acts and
the intense change of place of action suggest more an episodic plot instead
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of a linear one. Some of the actions happen parallely. While Melanie is in
Vietnam, The other four characters are involved in a net of encounters and
misunderstandings.

In conclusion, Monsun can be seen as an example of a playwright who is
aware of the structure of his/her play. The theme is a reflection of its nature.
The story is told not only through what is going on but mainly through how
the events are being portrayed. Sometimes not perceived in a conscious level,
the form of the play is the support through which the reader/audience will be
able to capture the playwright’s ideology. This play then becomes another
kind of palimpsest, choosing as its different levels not only the close cultural
references but also the theatrical formal traditions of the theme it depicts.
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REsumo

Tomando como ponto de partida o espeticulo Dislocations, da companhia
Nomade, apresentado em margo de 2016 na sede do Thédtre du Soleil, em Paris,
este artigo € a transcri¢ao de uma comunicag¢ao apresentada no dia 26 de no-
vembro de 2016, no II Simpdsio Brasileiro de Escrita Dramatica, realizado
na Universidade Federal de Santa Catarina. Seu objetivo é estabelecer um
debate sobre o potencial epistemoldgico do discurso ficticio e o efeito perfor-
mativo do discurso critico. Tomamos como eixo de nossa discussao a confe-
réncia-performance, dispositivo hibrido inaugurado pelas a¢des de Robert
Morris, John Cage e Joseph Beuys nas décadas de 1950 e 1960, e que hoje é
uma modalidade importante da criacao e da reflexao artistica contempora-
nea. Com caracteristicas particulares, os trabalhos de Eric Duyckaerts, Joana
Craveiro, Hans-Jiirgen Frei, Walid Raad, Jérome Bel e Pierre Cleitman parti-
cipam desse género hibrido que problematiza as fronteiras entre critica e
invencao, cujas agoes salientam ou desvelam os aspectos performativos ja
latentes em qualquer comunica¢ao para um auditdrio: a tens3o entre as in-
formacdes discursivas e as informagdes nao discursivas; o descompasso entre
roteiro e execugao; a incerteza da triplice relagao entre o enunciador, o enun-
ciado e o espectador.

Palavras-chave: conferéncia-performance, dramaturgia, critica teatral, teatro
virtual, critico-rapsodo.
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ABSTRACT

Taking as a starting point the play Dislocations from Nomade Company, pre-
sented in March 2016 at the Thédtre du Soleil headquarters in Paris, this paper is a
transcript of a lecture presented on November 26, 2016 at the II Brazilian Sympo-
sium on Playwriting, held at Universidade Federal de Santa Catarina. Its purpose
is to establish a debate about the epistemological potential of the fictitious discourse
and the performative effect of the critical discourse. Wel take as the focus of our dis-
cussion the lecture conference, a hybrid device inaugurated by the actions of Robert
Morris, John Cage and Joseph Beuys in the 1950s and 1960s, and which today is
an important modality of contemporary artistic creation and reflection. With par-
ticular characteristics, the works of Evic Duyckaerts, Joana Craveiro, Hans-Jiirgen
Frei, Walid Raad, Jérome Bel and Pierre Cleitman participate in this hybrid genre
that problematizes the boundaries between criticism and invention, whose actions
emphasize or reveal the performative aspects already latent in any communication
to an audience: the tension between discursive information and non-discursive infor-
mation; the mismatch between script and execution; the uncertainty of the threefold
relationship between the enunciator, the statement and the spectator.

Keywords: lecture performance, dramaturgy, theatrical criticism, virtual theater,
critic-rhapsode.
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sta conferéncia-performance foi apresentada pela primeira vez em

Florianépolis (SC), no dia 26 de novembro de 2016, no II Simpdsio

Brasileiro de Escrita Dramatica, realizado na Universidade Federal
de Santa Catarina. O elenco foi o seguinte:

Atriz: Ana Ferreira

Conferencista: Marco Catalao

Dire¢ao: Aurélio Pinotti*

O material iconografico apresentado foi criado e produzido por Ana
Ferreira e pela artista visual S. O texto da conferéncia foi escrito integralmen-
te por Aurélio Pinotti. As notas foram adicionadas por Marco Cataldo e Ana
Ferreira Costa especialmente para esta publicagao.

O]

ATRIZ

Este trabalho foi concebido, desenvolvido e realizado gragas ao apoio ines-
timavel da Fapesp (Processo 2015/07437-0). Meu objetivo nesta conferéncia
é apresentar algumas observacgdes sobre o espetaculo Dislocations, da com-
panhia Nomade, realizado em marco de 2016 na sede do Thédtre du Soleil.
Como muitos de vocés sabem, o Thédtre du Soleil fica na Cartoucherie, uma
antiga fibrica de munigao localizada no 12° Arrondissement de Paris, dentro
do Bois de Vincennes, que desde a década de 1970 se transformou num lugar
emblematico da criagdo cénica europeia, abrigando diversas companhias e
espetaculos. Para chegar ao local, eu e um amigo que me acompanhava ti-
vemos de tomar um Onibus até o terminal Chateau de Vincennes, e depois um
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segundo 6nibus que nos deixou no meio do Bosque, numa paisagem um
pouco assustadora, em que s6 havia drvores, escuridio e uma estradinha de
terra batida que nos levou até o portao de ferro da antiga fabrica. [Mostra
uma fotografia da entrada da Cartoucherie] Logo ao atravessar o portao, eu tive
a primeira surpresa da noite: num edificio de pedra quase em ruinas, era
possivel ver, através de trés janelas altas, as silhuetas de belos adolescentes
que se moviam de cima para baixo, num ritmo que na hora eu nao consegui
decifrar, mas que fez despontar um sorriso nos labios do meu amigo Piotr
Vasiliev. Depois de alguns instantes de perturbagao e maravilhamento, em
que eu nao conseguia parar de olhar para aqueles corpos jovens que subiam
e desciam, apareciam e sumiam pelas janelas, finalmente eu percebi o que
meu amigo provavelmente ja tinha notado no primeiro olhar: aqueles ado-
lescentes estavam fazendo alguma aula ou exercicio de equita¢ao, e o movi-
mento ritmico que fazia com que os corpos desfilassem de forma t3o har-
moniosa nada mais era que o movimento circular dos cavalos (que nés nao
podiamos ver pela janela, mas cujas sombras era possivel adivinhar pelo re-
flexo esbatido de umas tochas que s6 entao eu percebi). “Nao é aqui”, eu dis-
se a Piotr, e nés seguimos adiante em busca do Thédtre du Soleil no meio da-
quelas edificacdes anacrdnicas. Depois de entrar por engano num salao onde
um espetaculo estava prestes a comegar (no altimo momento descobrimos
que era o Thédtre de L’Aquarium, e saimos na hora em que uma atriz comega-
va uma pantomima?), eu finalmente avistei uma série de pequenos trailers
alinhados ao lado de uma bilheteria. “Os atores vivem ai”, me segredou Piotr,
que pelo jeito sabia muito mais do que eu sobre a companhia dirigida por
Ariane Mnouchkine. Na bilheteria, a segunda surpresa: a propria Ariane,
personagem mitica da histdria do teatro ocidental, conferia as reservas e
entregava os bilhetes. Fazia um frio terrivel, que era acentuado pelo fato de
estarmos cercados de vegetacao densa, e foi realmente reconfortante entrar
no Teatro, onde o calor do ambiente n3o se devia apenas aos aquecedores
artificias. Tudo ali era caloroso: o espago amplo, cheio de mesas onde as pes-
soas conversavam ruidosamente; os grandes cartazes coloridos de monta-
gens diversas de Macbeth (em inglés, japonés, arabe, italiano...); os caldei-
roes fumegantes onde trés tipos de sopa se ofereciam aos olhares e aos olfatos.
Depois que nds fomos servidos de sopa e vinho (por pessoas que provavel-
mente eram atores da companhia), eu fiquei conversando com Piotr sobre
uma montagem recente de Ifigénia em Tauride por Krzystof Warlikowski.
Piotr comparou a cabeleira da atriz principal a de Marlene Dietrich, “velha,
desesperada pelo esfor¢o de lutar contra a passagem do tempo e contra a
velhice, que dilapida toda dignidade™, e eu comecei a me perguntar se era
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2 Segundo pesquisa que empreende-
mos na pagina do Théatre de [Aquarium,
provavelmente se tratava de um
espetaculo da série Fictions Réelles.

3 Para uma anélise detalhada da peca,
ver Piotr Grusczynski, 2010: 157.
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de fato sobre a atriz, sobre Ifigénia ou sobre nés que ele falava com palavras
tao poéticas, mas antes que eu pudesse chegar a uma conclusao as pessoas
comegaram a se mover em dire¢ao a outra metade do amplo salao, onde o
espetaculo enfim iria comegar. Nova surpresa: depois que todos nos aloja-
mos apertadamente nas arquibancadas de madeira, desligamos nossa para-
fernalia eletrdnica e ficamos em siléncio, um grupo de adolescentes (talvez
os mesmos que uma hora antes se moviam sobre os cavalos, talvez outros
completamente distintos: nunca tive muita habilidade para individualizar
adolescentes) se perfilou a nossa frente. “Sao esses os atores?”, eu me per-
guntei, mas antes que eu pudesse descobrir a resposta para a minha pergun-
ta, eles se dirigiram a arquibancada, entregaram a cada pessoa um pequeno
papel dobrado, e em seguida sairam de cena. As pessoas ficaram 3 espera por
alguns instantes, depois cada um foi abrindo (alguns com curiosidade, ou-
tros com preguica) os papeluchos dobrados. O meu dizia simplesmente: “O
espetaculo ja aconteceu entre o momento da sua saida de casa e este mo-
mento aqui. Cest fini”. Olhei para Piotr; ao contrario de mim, que nao conse-
guia evitar um sentimento de decep¢ao e quase raiva, ele parecia eletrizado:
olhava para todos os lados com a aten¢ao concentrada, e foi dificil conven-
cé-lo a seguir o fluxo de pessoas que se dirigia de volta ao ponto de 6nibus
no meio da escuridao, onde tomariamos o transporte de volta para a regiao
central da cidade. Ele parecia querer ficar ali indefinidamente, como se se
recusasse a aceitar o fim do espetdculo. S6 quando nés chegamos ao termi-
nal Chateau de Vincennes ele me mostrou a mensagem que tinha lhe cabido, e
entdo eu entendi o que estava acontecendo. O bilhete dizia: “O espeticulo
comega neste instante, aqui e fora daqui. S6 vocé pode saber quando ele aca-
ba”. S6 entdo eu entendi a expressao concentrada de Piotr, que continuava
a espera de algo; s6 entao eu reparei no homem do outro lado do terminal
de dnibus (de quem Piotr ndo desprendia os olhos), que andava de um lado
para o outro com um celular no ouvido, discutindo em voz alta, enquanto
era seguido por uma mulher aflita. O homem falava numa lingua estranha,
e era impossivel dizer se ele dirigia seus impropérios a alguém distante, com
quem ele estava em contato pelo telefone, ou a mulher que o seguia. Também
era impossivel dizer se se tratava de uma cena real ou de uma performance:
os gestos exagerados do homem pareciam indicar uma teatraliza¢ao um
pouco for¢ada, mas era quase inconcebivel imaginar que para cada especta-
dor disperso pelo terminal houvesse uma microcena como aquela, ja que
aparentemente s eu, Piotr e uma moga desconhecida assistiamos aos mo-
vimentos daquele estranho casal. Nosso 6nibus de volta finalmente chegou,
e nds nao pudemos estabelecer uma conclusao definitiva sobre o assunto,
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especialmente porque a moga que tinha permanecido ao nosso lado durante
todo o tempo agora tinha tirado do bolso um livro (uma pecga de Koltes) e
comegava a ler algumas passagens em voz alta, como se ensaiasse um papel.
“Nada mais natural”, eu pensei, “é uma atriz que, como nds, veio assistir ao
espetaculo, e agora aproveita o tempo livre para ensaiar”, mas a0 mesmo
tempo eu sabia que, para Piotr, aquilo era uma continuag¢ao do espetaculo,
talvez o segundo ato de algo que se completaria mais tarde com um desfe-
cho tragico ou cdmico. Pouco antes de chegarmos a Gare de Lyon, a atriz des-
ceu do 6nibus, aparentemente ignorando a nossa presenga. No Bistrot du
Peintre, onde n6s tomamos uma tltima garrafa de vinho antes de voltarmos
para nosso hotel, ja nao fazia sentido supor que algum ator houvesse nos se-
guido e encenasse os gestos teatrais, as palavras cantaroladas e as pantomi-
mas febris que viamos em cada mesa. No entanto, era impossivel evitar a
impressao de que o espetdculo continuava a se desenrolar em todos os can-
tos, multiplo e vivo, e mesmo quando nds voltamos para o hotel, mesmo
quando Piotr me penetrou distraida e vigorosamente, para mim ja era im-
possivel dizer com certeza o que era real, o que era teatro.

A atriz se levanta, beija o conferencista e se senta na plateia.

CONFERENCISTA

Eu estou um pouco nervoso, entao eu vou ler. (Pega um gravador e o liga. O que
se ouve é a voz da atriz lendo o seguinte trecho:)

Em 1961, o artista Robert Morris pronunciou no Hunter College uma con-
feréncia sobre histdria da arte. Vestido a rigor, com terno, gravata e éculos,
Morris encarnava a figura classica do académico, o que era refor¢ado pelo
texto lido por ele: uma passagem de Panofsky sobre iconologia‘. Contudo,
o espectador que presenciava a conferéncia logo se dava conta de que Morris
nao lia de fato o texto, mas apenas dublava uma grava¢ao (exatamente
como eu estou fazendo agora). Como nota Nicolas Fourgeaud (2012: 328),
“Morris sublinha, através de seu dispositivo, que a presenga é o produto de
uma operacgao técnica e artistica”. Porém, a “metafisica da presenca” (ter-
mo de Derrida®) faz com que consideremos mais auténtico um texto pro-
nunciado “ao vivo”, ainda que seja uma fala decorada por uma atriz que
reproduz palavras alheias. O que acontece se o conferencista abandona a
sala? Ainda temos uma conferéncia? [O conferencista abandona a sala, mas a
gravagdo continua] Por que nos sentimos perturbados? Nao seria esse o mo-
delo ideal de comunicagao, as palavras livres da distragao de um corpo? [A
atriz desliga o gravador]
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4 Sobre a conferéncia de Morris, ver
Damish (2015).

5 Como no caso de Duchamp um
pouco abaixo, Pinotti parece citar
Derrida de meméria. Ha varias obras
que analisam a questio da “metafisica
da presenca’ na obra do filésofo
francés, dentre as quais vale a pena
citar Dastur (2007) e Moulenda (2012).
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ATRIZ

O autor esta sempre ausente: 0 maximo que nds podemos fazer é assumir o lu-
gar dele. A presencga é uma ficcao, mas nés nao podemos prescindir da ficgao.
Vamos fazer de conta que isto tudo é real, assim podemos continuar.

(O conferencista volta a mesa e desta vez fala com sua prépria voz (ou ao menos é o
que parece).)

CONFERENCISTA

Eu ainda estou nervoso. E dificil atuar sem ser ator. Sei que é isso o que todos
os conferencistas fazem, mas nunca consegui me acostumar completamente.
Voltando a a¢3o de Robert Morris, podemos dizer que ela é um dos marcos
inaugurais de um novo género, que terd alguns poucos exemplos durante as
décadas seguintes, mas que hoje é uma vertente importante da criacao e da
reflexao artistica contemporanea, a conferéncia-performance. Com caracte-
risticas particulares, os trabalhos de Eric Duyckaerts, Joana Craveiro, Hans-
Jirgen Frei, Walid Raad, Jérome Bel e Pierre Cleitman® participam desse gé-
nero hibrido que problematiza as fronteiras entre critica e invengao. O termo
“conferéncia-performance” talvez nao seja o mais adequado (e talvez por isso
haja variac¢oes na denominagao desse tipo de a¢ao: podemos falar em “pales-
tra performatica”, “conferéncia concerto”, “conferéncia extravagante” ou “mi-
croperformance™) e podemos ressaltar o fato de que toda conferéncia é, em
maior ou menor medida, uma performance. Nesse sentido, vale a pena citar
o exemplo da companhia de teatro experimental suiga Gli Spettatori, cujos
“espetaculos” consistem no deslocamento de um grupo de atores para um
evento supostamente nao espetacular (como o trabalho de um pedreiro, de
um guarda de transito ou de um lixeiro), que se transforma em espeticulo a
partir do momento em que os atores se perfilam como uma plateia, acompa-
nham as a¢Oes com um interesse intenso e aplaudem a sua conclusao®. “Sao
os espectadores que fazem os quadros”, ja disse Duchamp. Convido vocés a
fazerem a mesma experiéncia com qualquer palestra cientifica: por mais ari-
do ou tedioso que seja o assunto, o simples fato de a contemplarmos de certa
forma a transforma numa performance. Assim, o que denominamos “confe-
réncia-performance” sao a¢oes que salientam ou desvelam os aspectos per-
formativos ja latentes em qualquer comunicag¢ao para um auditério: a tensao
entre as informagoes discursivas e as informagdes nao discursivas (exacer-
bada na conferéncia de Aurélio Pinotti pelo contraste entre uma identidade
masculina e um corpo feminino e, na minha conferéncia, ao contrario, pela
disjuncao entre a voz feminina e meu corpo masculino); o descompasso en-
tre roteiro e execug¢ao (como qualquer ator, o conferencista estd sempre a
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5 Sobre esses trabalhos, ver Catalao
(2016), Coelho (2015), Duyckaerts
(2013), Nachtergael (2011) e Pinotti
(2016).

6 Em nosso caso, prefeririamos utilizar
o termo palestra-performance, muito
mais simples e evidente—e que
talvez porisso mesmo tenha sido
ignorado por Pinotti em sua discussao.

7 Paraumaanélise detalhada da

companhia Gli Spettatori, ver Pinotti
(2017).
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meio caminho entre um texto previamente ensaiado ou uma partitura pre-
viamente imaginada e o improviso a partir das circunstancias imprevisiveis
do momento); a incerteza da triplice relagio entre o enunciador, o enunciado
e o espectador. Com relagao a conferéncia de Aurélio Pinotti, outros fatores
tornam ainda mais porosos os limites entre critica e cria¢ao: em primeiro lu-
gar, a inser¢ao de elementos intimos e supostamente biograficos num con-
texto em que tradicionalmente se espera uma analise objetiva; em segundo,
a dificuldade em definirmos com clareza o que é realidade e o que é ficgao
(n3o apenas na experiéncia cénica relatada por Pinotti, mas também em sua
propria narragao sobre ela). Como nota a critica Mathilde Roman em sua ana-
lise sobre outra versdo desta conferéncia, “Le ton intime installe une confiance
dans la véracité du discours, dans le contenu de ce qui est décrit, mais les mises en abi-
me de Pauteur et le trouble quant au statut du récit produisent un évasement qui se
joue du spectateur™. Nao estd claro para mim se a companhia Nomade, Piotr
Vasiliev ou os adolescentes citados pelo autor sao reais ou ficticios; contudo,
se seu objetivo era refletir sobre uma experiéncia de deslocamento de hori-
zontes e de questionamento radical dos limites entre ficgao e realidade, pa-
rece-me que Aurélio Pinotti escolheu a forma mais adequada possivel: a con-
feréncia-performance é suficientemente aberta para abrigar a descri¢ao mais
objetiva e a imagina¢ao mais fantasiosa, a confissao mais intima e a teoriza-
¢ao mais abstrata. E provéavel que o préprio Aurélio Pinotti no exista, como
talvez nao existird a companhia de teatro experimental suica Gli Spettatori,
que eu citei hd pouco; no entanto, revela-se aqui outro aspecto importante
da performatividade posta em jogo pela conferéncia. Nos termos de Austin
(Apud Landragin, 2003, p. 2), o discurso performativo é aquele que “faz o que
diz fazer pelo simples fato de dizé-1o”; se as experiéncias artisticas descritas
nestas duas conferéncias-performances a que vocés acabam de assistir nao
existiam até hoje, o simples fato de termos discorrido sobre elas ja lhes con-
fere uma existéncia, senao concreta, ao menos real, na medida em que uma
existéncia pode ser realmente real.
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8 Nao descobrimos onde ocorreu a
outra versao da conferéncia citada por
Pinotti. Tampouco pudemos assegurar
a veracidade desta outra passagem
atribuida & mesma autora: “Malgré de
nombreuses similitudes avec la situation ot
un conférencier prend la parole sur loeuvre
d'un artiste, qui peut y assister sans
intervenir au sein du registre du critique ou
de ['historien, la situation ici est différente
puisque le comédien récite ce qui Aurélio
Pinottia écrit. Le spectateur est ainsi au
centre d'ne expérience artistique qui
pourra se réitérer, mais qui ne pourra pas
étre reproduite et conservée indéfiniment
puisquelle nécessite la présence de lartiste
en personne. Le spectateur est donc
conscient de vivre un moment exceptionnel
bien que non spetaculaire, voire franche-
ment modeste dans ses moyens, thédtral
sans nécessiter les techniques du spetacle
vivant”. A autora exagera um pouco em
seu elogio, uma vez que a conferéncia-
-performance emprega algumas
técnicas do espetaculo vivo, mas de
forma elusiva e ndo convencional.



IMAGENS UTILIZADAS NA APRESENTACAO (©S)

Figura1 Cartaz da pega
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Figura 2 Cartaz da pega em Paris

Figura 3 Lavoro, Gli Spettatori, 2014
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Figura 4 Cartaz da pega em Paris
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Figura 5 Cartaz da peca em Paris

Figura 6 Cartaz da pega em Paris
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RESUMO

Os matizes da obra dramatica do martinicano Aimé Césaire, entre o engaja-
mento contra a dominagao colonial e o racismo, assim como o exercicio da
lideranga politica em seu pais, desdobram-se nas idas e vindas do tratamento
textual e concepgao de suas pecas, do drama histdrico ao uso da escrita pa-
rodica, passando pela forma de oratério tragico.

Palavras-chave: dramaturgia caribenha; Aimé Césaire; teatro pds-colonial.

ABSTRACT

Between his commitment to fight colonial mentality and racism, as well as the po-
litical vole he played in his country, Aimé Césaire translated experiences and con-
victions in his works as a playwright that hesitated among genders, nuances, from
parodic style to historical drama and the tragic form of an oratory.

Keywords: caribean dramaturgy; Aimé Césaire, postcolonial theater.
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utor de poesia, ensaio e dramaturgia, o martinicano Aimé Césaire

(1913-2008) atuou por quase meio século na politica desde seu reco-

nhecimento pela militincia intelectual, no pés-guerra, contra a do-
minagao colonial. De sua obra, ecoaria toda a reagao ao racismo e 2 hierarquia
de valores culturais em prol de emancipagao dos povos negros, acentuando
arelagdo intrinseca entre racismo e mentalidade colonial. Ja nas publica¢oes
de revistas que criou juntamente com Senghor e Damas, como L’Etudiant
noir', e Tropiques, pautou o assimilacionismo e a exploragao decorrente da
inferioridade imposta aos colonizados. Se o discurso se erguia paralelamen-
te 2 atuagao do Partido Comunista, em que atuou por pouco tempo, Como
organizacao das parcelas de oprimidos e explorados pelo capital, a discussao
politica dos estudantes negros contra a assimila¢ao colonial desdobrava-se
em resgate da identidade sequestrada pela colonizagao, através de valores
calcados nas culturas atavicas dos povos de origem africana. Sua lealdade a
concepe¢ao do termo Negritude o fez romper com aquele partido e criar o
Partido Progressista Martinicano.

Do pertencimento a raga negra a cunhagem de uma nogao de unidade da
raca, contraria ao retrato fragmentado dos povos repartidos pela exploracao
colonial, o termo Negritude apelava aos valores da civilizagao para a conscien-
tizagao dos povos de todo o mundo. A tomada da palavra por artistas negros,
na conformagao de um estilo artistico e literario, desencadeou-se de diversas
formas e até mesmo na confluéncia com o espirito utépico das vanguardas.

A afirmacao da origem africana de todos os negros, o processo de eman-
cipagao histdrica do Haiti e a politizagao crescente dos africanos para luta-
rem por suas independéncias irao confluir nas realizacOes literarias e teatrais
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de Césaire em que tomarao acentuada conotagdo: desde a ideia de um per-
curso de redescoberta a concep¢ao de um campo privilegiado para se discutir
questdes sociais e politicas ainda intocadas. Ora sublinhava a particularidade
dolegado do povo africano e do papel do artista africano, ora o entendia como
parte fundamental do mundo moderno. E da relagao sempre espiritual da
arte com a realidade, entre os africanos, que somente os Modernos viriam a
conhecer no Ocidente, depois séculos de explora¢ao colonial:
De fato, na arte africana o que conta nao é a arte, mas antes de
tudo o artista, portanto o homem. Na Africa, a arte nunca foi
uma competéncia técnica, pois nunca foi copia do real, do ob-
jeto ou do que se convencionou chamar o real. Isto vale para o
melhor da arte européia moderna, mas sempre valeu para a arte
africana. No caso africano, o homem deve recompor a nature-
za segundo um ritmo profundamente sentido e vivido, impon-
do-lhe valor e significagao, animar o objeto, torna-lo vivo e fa-
zer dele simbolo e metalinguagem?® (CESAIRE, 1956).

Voltando a media¢ao da negritude com sua militancia politica e estética, curio-
samente, Césaire relativizaria algo aparentemente inquebrantavel, a0 mos-
trar-se hesitante quando declara, em um evento, nos EUA, em 1971: “devo-lhes
dizer de cara que nenhuma palavra me irrita mais que a palavra negritude™
(CHEVALIER; HASSE, 2007). Ao mesmo tempo temia a divisao que a palavra
carregava, em algumas interpretacdes, quando se apagava da memoria a “si-
tuacao dos negros e do mundo negro no momento em que essa no¢ao nasceu,
quase espontaneamente, ao responder a uma necessidade” (CESAIRE, 1973),
fazendo esquecer que o termo abrira caminhos para os jovens que naquele
momento se dispersavam. E o autor arrematava: “Se a Africa reconheceu a
negritude, é que precisamente na intensidade da abominagao da noite, seus
poetas foram, apesar de seus limites, portadores de clareza. [...] se a negritu-
de é um enraizamento particular, também é ultrapassagem e ramificagio no
universal.”s (CESAIRE, 1973).

Feito este introito, gostaria de acentuar que um grande marco na contes-
tagao colonial no Caribe se deu com a revolugao haitiana. A tematica revolu-
cionaria, tomada de empréstimo da histéria, embasa o conceito de emanci-
pagao coletiva e do sujeito. Para Raymond Williams, essa temdtica encerra
questdes inerentes ao liberalismo enquanto a tragédia seria feudal. Aspectos
davioléncia tragica sao pertinentes as revolucdes que deram o marco da Era
Contemporanea. Essa era foi o ber¢o da modernidade que, engendrada jano
Romantismo, segundo Hugo Friedrich, (1991) por sua dissonancia e negati-
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2 Eneffet, dans lart africain, ce qui compte,
ce nest pas lart, cest dabord lartiste, donc
I'homme. En Afrique, lart na jamais été
savoir-faire technique, car il na jamais été
copie du réel, copie de [objet ou copie de ce
qu'il est convenu dappeler le réel. Cela est
vrai pour le meilleur de lart européen
moderne, mais cela a toujours été vrai pour
lart africain. Dans le cas africain, il sagit
pour I'homme de recomposer la nature
selon un rhytme profondément senti et
vécu, pour lui imposer une valeur et une
signfication, pour animer lobjet, le vivifier
eten faire symbole et métalangage.
(CESAIRE, 1956, p.108).

3 "[...]je dois vous dire tout de suite
quaucun mot ne m'irrite davantage que le
mot négritude'. (CHEVALIER, HASSE,
2007)

4 "[...]lasituation des negres, la situation
du monde négre au moment ol cette
notion est née, comme spontanément,
tellement elle répondait a un besoin'".
(CESAIRE, 1973, p.102-103)

5 "Sila négfritude a bien mérité de [Afrique,
cest que précisément dans létendue de
labomination de la nuit ses poétes ont éte,
malgré leurs défaults, des porteurs de clarté
[...]sila negritude est um enracinement
particulier, la negritude est également
dépassement et épanouissement dans
l'universel". (CESAIRE, 1973, p.103)
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vidade com relagao ao senso comum e a hegemonia burguesa, fez retornar o
tragico, na cena do “tragico moderno”, incorporando relagdes conflituosas
entre o individuo e a revolugao. A Revolugao Haitiana se da no periodo libe-
ral e foi contemporanea do idealismo romantico, depois transformado em
um subjetivismo que acentuava em certo aspecto a emancipagao do indivi-
duo. O tema da emancipacao, explorado pelos romanticos, por artistas que
iniciavam a transformar sua escrita em dire¢ao ao que depois viria a ser o
processo da modernidade literdria, estd também ligado a utopia. Pensar na
sua permanéncia em diferentes formas teatrais nos leva a busca de respostas
na desordem posterior a Revolu¢ao Haitiana que Césaire transforma em ma-
tizes do tragico em duas formas teatrais distintas.

Christophe e Louverture, personagens dessa histéria revoluciondria lida
por Césaire, s3o determinados por seu tempo: querem lutar pela emancipa-
¢ao e estao condenados a traicao e ao fracasso de seus ideais, por um lado, e
a confusa percepg¢ao que tém de seus projetos diante das contradi¢oes que os
move a leva-los a cabo. A Revolugao Haitiana, de que sdo protagonistas, nas-
ce de movimentos de revolta desde meados do século XVIII. Mas sua defla-
gragao se da como contesta¢ao ao Império napolednico que mantém o pais
como coldnia e 0s negros como escravos apds a ocorréncia da primeira abo-
licao da escravatura na ent3o Ilha de Sa0 Domingo, durante a Convengao
(periodo da Primeira Republica Francesa), em 1793, com extensao confirma-
da por decreto a todas as coldnias francesas em 1794. E revogada em 1801,
quando Toussaint Louverture, nomeado general de divisao e vice-governador
da ilha por ter libertado a parte haitiana de dominag¢des espanholas e ingle-
sas, desafia Napoleao, criando uma constitui¢ao com que se nomeou gover-
nador. O imperador francés reage com uma expedi¢ao armada ao Haiti para
restaurar a ordem e restabelece a escravidao — com a participagao de Alexandre
Pétion®. Com vistas a emancipagao da ilha, uma organizagao militar havia
sido criada por Toussaint, ajudado por seus generais, Dessalines e Christophe.
Quando sio rendidos ao poderio militar francés, Toussaint é autorizado no
entanto a voltar para o interior da ilha, para tomar conta de suas terras. Mas
acaba sendo preso, com a ajuda de Dessalines, e enviado para a Franga para
ser condenado. L4, morre de frio e desnutri¢ao na Fortaleza de Joux, proxi-
midades da Suica, profetizando a vitéria dos negros.

Seu préprio traidor, Dessalines, leva a cabo a guerra de independéncia e
se torna o primeiro governante da na¢iao emancipada, agora denominada
Haiti, topdnimo de origem indigena. Mas no melhor espirito romantico — ou
tragico? — Toussaint torna-se o martir dessa Revolugao. Dessalines acaba
traido por Pétion, anteriormente associado aos franceses no restabelecimen-
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6 Petion viria a governar a parte sul do
Haitija independente apds a morte do
primeiro governante, Dessalines.
Pétion é a personagem antagonista de
Chrisophe, na Tragédie du Roi
Christophe, segunda peca de Césaire.
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to da escravidao, e por Christophe, que depois rompe com Pétion, ainda que
esse quisesse fazé-lo chefe do estado haitiano. O contexto histérico se dd em
grande proximidade do periodo romantico francés (1790 —1806) e ja durante
os periodos alemao e inglés.

Diante desse quadro, lan¢o mao da compreensao de relagdes entre os sis-
temas tragicos em diferentes épocas de sua recep¢ao, segundo Williams. Esses
sistemas foram separados de suas sociedades reais. Conforme Williams, nos-
savisdo aliena, dos antigos, a tragédia do social, quando alguns argumentos
do tragico estavam intimamente ligados a grandes mudangas sociais e arti-
culados ao mito, na cultura helénica. Uma vez que o tragico antigo passa a
ser associado a uma falha na alma, isso também nos faz alienar a tragédia
moderna de grandes crises sociais em nossa sociedade.

Também nos ensina o ensaista inglés que a revolugao traz a ideia de res-
posta a desordem social e em seu teatro estd embutido um sentido tragico.
Se o pensamento social apostou na capacidade de o homem modificar sua
condig¢ao, pondo fim a ideologia da tragédia em que o sofrimento é reconhe-
cido (como purificagdo e catarse), a tragédia como resposta a desordem viria
a romper com a experiéncia histérica, cuja crise social n2o poderia se asso-
ciar ao tragico. A desordem se torna apenas politica, com a perda que se im-
poe pela questao exclusivamente politica:

Aideia mais comum de revolugao exclui uma parte enorme da
nossa experiéncia social. [...] Aideia de tragédia, na sua forma
usual, exclui em especial aquela experiéncia tragica que é so-
cial, e a ideia de revolugao, ainda na sua forma usual, exclui em
especial aquela experiéncia social que é tragica. (WILLIAMS,
2002, p.91-92)

O sentido tragico da violéncia que esta presente nas revolugoes é atenuado
para Williams ao se tornar histdria, dimensao épica do passado das nagoes
quando se trata de revolugoes bem sucedidas; a0 marcar uma origem para o
povo, torna-se condi¢ao necessaria para a vida. Para as geragdes pds-revolu-
cionarias, configura-se como dimensao épica, pois no presente se transforma
em uma representag¢ao negativa da violéncia. As institui¢des em crise repre-
sentam a violéncia e a desordem enquanto a revolu¢ao apregoa uma nova or-
dem. Estabelece-se uma relagio dindmica entre tragédia e ordem:

A acdo tragica tem suas raizes em uma desordem que, de fato, numa eta-
pa especifica, pode parecer ter a sua propria estabilidade. Mas todo o conjun-
to de forgas reais se engaja na agao, de forma tal que a desordem subjacente
se torna terrivel e aparente de um modo francamente tragico. A partir da ex-
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periéncia total dessa desordem, e por meio de sua agao especifica, a ordem é
recriada. O processo que envolve essa acao é, as vezes, extraordinariamente
parecido com a a¢ao real da revolugao.
"[...] aagao tragica frequentemente interrompe a usual associa-
¢ao entre valores humanos fundamentais e o sistema social re-
conhecido: [...] o despertar da consciéncia individual contradiz
o papel social definido.” (WILLIAMS, 2002, p. 94- 95)

Al se torna importante a questao da revolu¢ao como mudanga histérica na Era
Contempordnea para Williams, pois em parte desencadeou a forga em dire-
¢do a uma revolugao social total e, por outro lado, seguiu exemplos de quase
niilismo ao tomar a sociedade como maquina, em vez de processo humano.

Na Tragédia do Rei Christophe, segunda peca do autor sobre o Haiti, pu-
blicada em 1963, o pais se divide em dois governos apds a independéncia e a
curta passagem de Dessalines pelo poder, no qual foi traido e assassinado por
Alexandre Pétion e Henri Christophe, seus correligionarios do movimento
de independéncia. Esse é o ponto de partida da agao dramadtica, que se volta-
rd para o reinado de Christophe na parte norte.

A histéria de Christophe, narrada no prélogo pelo apresentador, desde o
seu passado de escravo cozinheiro, até chegar a integrante destacado do exér-
cito que lutou contra a dominagao colonial, quando se torna general, ergue-o
enfim como autoridade, uma vez estabelecida a independéncia que o leva a
ser cogitado para governar o pais, e apds sua trai¢ao a Dessalines, anteceden-
te a a¢ao dramética. Comparado pelo apresentador com os reis franceses, por
sua corte que deveria simbolizar sua autoridade, os dois quadros iniciais — a
rinha de galos e a fala do apresentador — s3o antecipagdes da intriga que se
mostram por efeitos épicos. Apesar de nao se poder classificar a peca como
teatro épico, ha elementos pertinentes ao género que vao desde o apresenta-
dor, no prélogo, nos intermédios dos atos, com descri¢des irdnicas da inde-
pendéncia do Haiti, da figura do rei, etc. Complementa este papel épico, o
personagem Hugonin, bufao que irrompe em meio as escorregadelas do Rei,
desmascara situagoes para o publico, em apartes, de maneira popular, atra-
vés da cangao, entre outros.

O proélogo indica tanto um estilo bufao e pardédico quanto sério e tragico,
alternincia necessdria ao desenvolvimento das linhas da grandeza haitiana
concebida pelo rei cujas ideias, na construgao dessa monarquia, so irrisorias,
como o desejo de construir, no alto da cordilheira, uma citadela (fortaleza real).

Uma parddia da corte francesa da-se através dos nomes pomposos que
recebem os novos cortesaos e do mestre de ceriménias branco que ensina
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maneiras da mesma forma que Jourdan, o Burgués Fidalgo, de Moliere, as re-
cebe de seu professor de filosofia. O rei espera um novo nascimento para to-
dos: “C’est d’'une nouvelle naissance, Messieurs, qu’il sagit.”(CESAIRE, 1963, p. 37).
A sagragao do rei é oficiada pelo arcebispo em latim, mas os cantos se trans-
formam em hino a Xangd.

As cenas compoem-se de quadros que se sucedem na compreenso da re-
construgao histdrica entre a rixa de Christophe e Pétion pois, enquanto esse
visava claramente aproximar-se das nagoes europeias, Christophe enxergava
a manipulac¢ao que sofreria, se fosse investido da presidéncia do Haiti.
Contestando a ‘libert¢ facile”, que significaria a entrega da nova nagao as gran-
des poténcias, prontas a endivida-lo, torna-lo dependente e sem sua liberda-
de reconhecida, toma a iniciativa de tangenciar o confronto direto, a0 nome-
ar-se rei da parte norte da ilha, em um suposto reconhecimento da impossibilidade
do confronto com o poder de Port-au-Prince.

O sentido do tragico dado a pega em seu titulo deve ser ponderado em
fungao do papel de que é investido Christophe, seu antagonismo a Pétion, a
ambiguidade de Hugonin. Césaire propde um Christophe monarca do Haiti
que encenard, com sua corte, a nova ordem e os novos rituais, a reeducagao
do camponés, para formar uma nagao civilizada — mas agindo precariamen-
te com um governo paralelo, apoiado apenas por seguidores incapazes de
afrontar ao resto. Assiste-se a um jogo de representagoes sob a forma de uma
farsa, em que Christophe estd mais para o anti-herdi em descompasso com
seu tempo e contexto. Hugonin, o bobo da corte, tem o papel de reforcar o
teatro dentro do teatro. Fantasiado de Baron-Samedi, o deus da morte hai-
tiano, serd o mesmo a anunciar a morte do Rei. O tragico nao é o desfecho do
anti-herdi, mas o do sujeito coletivo da histdria que se tornou farsa. O heréi
assinalado, em descompasso com seu presente, tem seu destino reservado
para a fatalidade dos tempos e a farsa é elevada a categoria tragica por sua
relacdo com a histéria, como alegoria das impossibilidades daquele momen-
to para o surgimento da jovem e pobre nag¢ao independente, a primeira a
afrontar o império francés, que depois lhe veio cobrar lucros pelas perdas. A
associag¢ao do texto com seu momento é feita por L.P. de Almeida a Africa do
ditador Id Amin Dada.

A outra personagem chave da Revolu¢ao Haitiana estd na primeira das
quatro pegas que compdem a obra teatral de Césaire, e que encerrou por
mais de sessenta anos um segredo a respeito de sua criagao. Conhecida ape-
nas até entao em uma segunda versao, Et les chiens se taisaient (E os caes se
calavam) leva como subtitulo, “tragédia”, na edigao de 1956, pela Présence
Africaine. Através da pesquisa sobre a correspondéncia do autor com o sur-
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7 Inicialmente bolsista (fellow)
doutorando da University of Virginia,
quando pesquisou o texto em pauta,
exerce atualmente uma funcao de
coordenacdo de ensino digital na
Columbia University.
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realista André Breton, durante a II Guerra, o pesquisador norte-americano
Alex Gill’ chegou a primeira versao, que encontrou no acervo da biblioteca
de Saint-Dié, Franca. Totalmente divergente da versao publicada apds a II
Guerra, essa, recém-descoberta, mais referencial, tem a forma de drama his-
torico sobre a Revolucao Haitiana e a morte de seu martir, Toussaint Louverture.
Ainda assim, esse seu primeiro texto teatral nao é t3o aproximado, pela des-
crigao, de La Tragédie du Roi Christophe e seu tom tragicomico. Antes, apre-
senta uma intriga cronolégica em que se interpreta o percurso de Toussaint
como o de um martir.

As correspondéncias ajudam a situar esse texto “tapuscrito”® como o texto
primevo da ideia da peca em questao. O documento, ainda nio publicado, re-
ceberd um tratamento informatizado pelo pesquisador, conforme preconiza-
do em seu projeto de pesquisa disposto em pagina internet®. Cabe primeira-
mente citar a referéncia do autor a diferenca das pecas:

As diferencgas entre o "tapuscrito” de St. Dié e o texto de Les
Armes miraculeuses (primeira edigao) s3o varias, a ponto de se
poder considerad-las como duas obras distintas. A mais surpre-
endente é sem davida a presenca fundamental da histéria em
uma e sua total auséncia na outra. Se é quase impossivel resu-
mir a intriga do oratério tragico de Les Armes, pode-se esbogar
as grandes linhas da intriga do “Ur-texte” sem dificuldade, ja
que o mesmo segue a ordem cronoldgica tradicional™.

Aqui, o autor se refere a Ur-texte (assim no texto, e n2o no decalque inglés, ur-
-text) n2o apenas como a edigao que pretende fazer, mas em seu sentido figu-
rado, de matriz de uma ideia, ja que o termo que ele emprega em inglés é
também usado como o exemplo prototipico, seminal de um género artistico.
Com essa conotagao e conforme a comparagao das duas versoes, percebe-se
amudanga importante de rumo, verdadeira guinada na concepgao de Césaire
entre uma escrita e outra, que parece estar ligada, pela descri¢ao do autor, a
sua inser¢ao no campo literario.

Naquele momento, o conjunto de literaturas francéfonas (pés-coloniais),
nao muito expressivo, impossibilita o preconizador do movimento da negri-
tude entre as colonias francesas a ser o seu chefe de escola. Porém, Césaire
acaba de ser aclamado por Breton, o chefe da escola surrealista, como um
grande poeta negro, em ensaio homonimo, de 1943, incluido como prefacio
a edi¢ao de Cahiers d’'un retour au pays natal, na edigao de 1947.

Nas consideragoes que o dramaturgo tece em relagiao ao que escrevera,
entre os outros manuscritos e tapuscritos que desejara que chegassem até
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8 Trata-se de um termo para a versao
datilografada, correlato a manuscrito
para as versdes manuais. Segundo
Lilian Pestre de Almeida (2010), esta
em fase de preparagao uma edicao
critica e genética por James Arnold
para a edicao de Planéte Libre.

9 Cf: ALMEIDA, L. P de. Aimé Césaire,
une saison em Haiti. Montréal:
Mémoire d'Encrier, 2010.

10 Traduciao minha para informacao
disposta em: http://www.elotroalex.
com/essays/decouverte-de-l-ur-texte/.
No texto original: Les différences entre le
tapuscrit de St. Dié et le texte des Armes
miraculeuses sont nombreuses, a tel point
que lon peut les considérer comme deux
ceuvres distinctes. La différence la plus
étonnante est siirement la présence
fondamentale de ['histoire dans ['un et son
absence totale dans lautre. S'il est
quasiment impossible de résumer l'intrigue
de lovatorio tragique des Armes, on peut
aisément esquisser les grandes lignes de
l'intrigue de 'Ur-texte, qui suit indubitable-
ment un ordre chronologique traditionnel.
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Breton, refere-se a versao primeira da pega em carta a André Breton, de abril
de 1944, quando esse se encontra em Nova lorque:
Tendo sido concebida durante o regime de Vichy, escrita con-
tra Vichy, contra o pior racismo branco e o clericalismo, a pior
aniquilagdo negra, esta obra nao deixa de trazer de forma bem
desagradavel a marca dessas circunstancias.
Mesmo assim:
1°) peco-lhe que considere o manuscrito que lhe enviei como
um esbogo, certamente avangado, mas nao mais do que isso. E
se vocé quiser saber por que motivo lhe enviei com tanta pres-
sa, é porque considerava urgente tira-lo desta colonia e fazé-lo
chegar as suas maos, por uma questao de seguranca.
2°) este esbogo deve ser completado e modificado. Corrigido
no sentido de uma maior liberdade. Particularmente no que
concerne a histéria, ou a “historicidade”, ja razoavelmente re-
duzida, é preciso ainda elimina-la consideravelmente. Vocé
mesmo o verd através das “corre¢oes” que eu lhe envio através
desse mesmo correspondente.”

Um més e meio depois, em nova carta, Césaire renega a pega: "[...] este drama
que talvez nunca venha a ser publicado, de tanto me incomodar e escapar de
mim. [...] é desde ja irreconhecivel™. A atitude revela, a meu ver, a busca do
autor por inser¢ao no campo literario passando por algo que fosse capaz de
consagra-lo mais como autor de uma obra universal que histérica— que nao
escaparia do universal, 2 medida que ligada a existéncia de um sistema er-
guido com as conquistas da expansao maritima no inicio da Era Moderna,
mas que se encerraria numa visao de mundo traduzida pela oposigao das
ideias de submissao colonial a revolugao. A aposta em prestigio pelo autor o
faz mudar o tom histérico linear para a condi¢ao trigica de todo individuo.
Atitude coerente com mudangas do pds-guerra e desilusdes pelas quais pas-
sou este futuro governante da Martinica pelo PC francés até que, no momen-
to de sua nova versao com enfoque universal no individuo, se desligasse do
mesmo — a publicagio da peca e sua montagem s2o contemporaneas a seu
discurso de desligamento do PC francés, cujas posturas nas colonias france-
sas na Africa Césaire contestou.

Afrontar a heranca do aparato ideoldgico acerca das ragas, que servira para
escusar a misso civilizatéria europeia nas colonias e instalar um poder de
base hierarquica, militarmente armado, eis uma estratégia do termo de
Negritude, que se sobrepujava ao engajamento como uma arma de palavras,
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11 Trata-se de uma carta referida na
pagina internet supracitada, coma
data de 4 de abril de 1944, mas sem a
devida referéncia de catalogacdo na
Biblioteca francesa em que se
encontra o acervo—Apud: http://www.
elotroalex.com/essays/decouverte-de-
-l-ur-texte/. No texto original :

Né sous Vichy, écrit contre Vichy, au plus
fort du racisme blanc et du clérvicalisme, au
plus fort de la démission négre, cette ceuvre
nest pas sans porter assez désagréablement
la marque de ces circonstances.

Entoutcas :

1°) je vous demande de considérer le
Manuscrit que vous avez regu comme un
canevds, avancé certes, mais canevas
cependant. Que si vous me demandez
pourquoije vous lai si hdativement envoye,
cest que je considérais comme urgent de le
faire sortir de la colonie et de le déposer en
mains siires.

2°) ce canevas doit étre complété et modifié.
Corrigé dans le sens d'une plus grande
liberté. En particulier la part de ['histoire, ou
de "I'historicité" déja passablement réduite,
doit étre éliminée a peu pres complétement.
Vous en jugerez vous-méme par les
‘corrections” que je vous fais tenir par le
méme courrier.

12 Correspondéncia a André Breton,
de 26 de maio de1944. Apud: http://
www.elotroalex.com/essays/decouver-
te-de-I-ur-texte/ No texto original: "ce
drame qui ne sera peut-étre jamais publié,
tant il me géne— et méchappe. En tout cas,
deés maintenant, méconnaissable"
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abrindo um debate ainda atual. Dai ao autor tender ao oratério tragico em Et
les chiens se taisaient, desfazendo a concepgao cénica e dramatica tradicional-
mente politizada, de referencial histérico. Passo evidente para atualizar Césaire
com um momento emancipador, em busca de uma politica pelo individuo.

Os motivos poderiam também ser outros, como a preferéncia de Césaire
pela poética relativamente autdnoma em relagio a questdes identitarias.
Mesmo quando o drama histérico veio a ser retomado, em suas duas tltimas
pecas. Entretanto, ao mesmo tempo que Césaire comunica a Breton seu de-
sejo de n3o publicar o texto — e possivelmente jamais encend-lo —, o surre-
alista nunca recebeu sua correspondéncia, por intermédio de Yvan Goll, a
quem Césaire teria tudo confiado. Goll havia traduzido para o inglés a pri-
meira obra poética de Céssaire, Cahier d’un retour au pays natal para a edi-
tora americana Brentano’s.

Passemos entdo a um breve apanhado da organizagao da escrita histérica
renegada. Na versao “tapuscrita”, a figura de Toussaint era a referéncia cen-
tral da obra. Seguindo a sintese da intriga dramatica exposta pelo autor na
pagina internet citada, vemos que o texto se intitula drama, e nao tragédia,
seu contexto é o da Revolugao Francesa, e se passa na ilha de Sio Domingos,
no momento em que Toussaint a defende dos britdnicos. O herdi, tentado
por dinheiro, declara que sua meta, como a da Republica, é aliberdade. Entre
a consagragao dos que nele veem a realeza e os escravos que temem represa-
lias dos brancos, e que s3o repreendidos, engendra-se a revolu¢ao maior: de-
pois de uma reuniao entre chefes negros e deputados brancos, que oferecem
a paz a multido, inicia-se o massacre contra os brancos.

Entre cenas possivelmente prosaicas em que o povo aponta para a falta de
alerta da parte dos brancos quanto ao real perigo, o pais vai sendo tomado pou-
co a pouco e, na assembleia, 0s negros que a ocupam profetizam problemas para
arecuperagao apoés a independéncia. A mesma situagao se desdobra no campo
entre brancos que tentam fugir e escravos que cantam, no trabalho, para esque-
cer o cansago. O coro e 0s recitantes exprimem sua ansiedade quanto ao nasci-
mento da nova Republica do Haiti. Apds a clamagao de Toussaint, ao poder, che-
ga o exército francés com um parlamentar que pretende negociar, enquanto
Toussaint mantém sua inteng¢ao de defender o Haiti. Derrotado pelo exército
francés, Toussaint recolhe-se a floresta, de onde passa a tramar sua vinganca.
Entre cenas alegéricas do sofrimento dos escravos, imagens fantasmagdricas
que recriam torturas e prisoes, Toussaint é rebatizado por homens do campo
que lhe derramam terra sobre a cabega e a nuca — o batismo de terra apds o qual
o herdi se perde na noite. No ato seguinte, estd preso na Fortaleza do Jura, onde
as recitantes o satidam e ele receberd visitas enviadas por Napoleao para tentar
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convencé-lo do perdao contra total submissao. Por fim, a seu filho Isaac, que se
mostra acovardado por reiterar ao pai o pedido dos franceses, Toussaint conta
como foi que, por ele, se convenceu a lutar contra a escravidao. Isaac pede per-
dao ao pai por querer que aceite a oferta para escapar a condenagao.

Nas cenas seguintes, sonhos e pressagios de Toussaint quanto a continu-
acao dos horrores do trafico terminam como o aparecimento da Virgem, que
ele repugna, dizendo-se filho da terra, em remissao a seu batismo. Com o fim
dessa visao, em um soliléquio, ele proclama seu amor pela terra. A peca ter-
mina com a volta da cena ao Haiti, apds a morte de Toussaint, a sucessao da
lideranga, com Dessalines no poder, e o prosseguimento da revolucio. E o
espirito em que Toussaint sobrevive, mais que em seu filho, que estava longe
de seu ideal. Os recitantes retornam a imagem da terra como simulacro da
morte. Nota-se que ha nesta intriga a clara constitui¢cao de um drama histé-
rico, entre metaforas espirituais e de identidade.

Quanto a versao publicada, de dificil sintese, sua forma de oratério acar-
reta o enxugamento das referéncias contextuais e das personagens da histé-
ria dando lugar as figuras de coro, os recitantes, as loucas, a amante, o rebel-
de: todos sao prisioneiros em um circulo infernal em que as imagens poéticas,
recitadas, dao o tom tragico do encarceramento em vez de uma tensao dra-
matica tradicional. Como nos descreve Lilian Pestre de Almeida (1978), en-
contram-se do lado de fora da cela, mas entrando em seu circulo, a mae, um
carcereiro, uma carcereira e ainda o mensageiro. Da primeira a segunda ve-
rao da pega, passa-se de Toussaint a um Rebelde como personagem protago-
nista. A seus mondlogos, “respondem”, em contraponto, e Como que para o
publico, os recitantes. O coro canta as dores e sofrimentos dos negros. H4
ainda negros prisioneiros, bispos, cavaleiros, vozes tentadoras entre outros.
H4 um proélogo, como na tragédia, em que ja se anuncia a morte do herdi.
Algumas cenas apds, musicas finebres anunciam a chegada dos brancos —
resquicio de remiss2o a histdéria do Caribe — e quatro bispos sentam-se em
tronos, figura¢ao do poder e da coloniza¢ao. Em uma visao das personagens
na prisao, cavaleiros negros evocam a fauna e a flora selvagens, enquanto o
Rebelde se vé como o novo J6. A configuragao é entao mitica.

Em seguida, um salto atemporal leva-nos a imaginagao do Rebelde, de
olhos fechados, contando o momento de uma revolug¢ao negra cheia de bu-
fonaria — ideia reaproveitada certamente em Christophe e Hugonin, na
Tragedie du Roi Christophe. Segue-se uma cena de fadiga do Coro, de aspec-
to bucdlico e pastoril, em trevas que se terminam com a chegada da mae do
Rebelde em cena, momento em que os dois travam um didlogo dramatico.
Apds lembrancas escabrosas, o corpo da mae cai, as vozes acusadoras evocam
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um linchamento e o Rebelde se entrega a noite a0 mesmo tempo que o Coro
salmodia: 6 roi debout”— “Oh, rei erguido / de pé.” (CESAIRE, 1956, p. 95).

Sucedem-se estranhos cortejos imaginarios, evocando a Africa, como o
que se intitula “ldade Media Africana”, para evocar o passado glorioso da raga
negra; esse passado acaba por trazer nova alusao figurada ao Haiti apés um
embate em que o Rebelde expulsa padres invasores da terra, entre enuncia-
¢Oes cantadas ou poemas recitados que evocam a ilha/homem que sangra:
trata-se do locus ficcional da versao anterior da pega. A imagem condensa a
ilha e o homem, até a morte do Rebelde: Haiti e o filho da terra. A proposta
sensorial de seu o oratdrio, recitado em versos livres, ritmado por cantos e
batuques, com representa¢des de quadros tragicos em alusdes biblicas, dao
ao texto uma dimensao que implica maior complexidade a montagem®.

A consagrac¢ao do Haiti como um locus ficcional antilhano representativo
de todo o drama colonial, obsessao do autor ao longo de suas obras, a respei-
to da qual escreveu desde seu Cahier d’un retour au pays natal, demonstra a
dificuldade do individuo para com a complexidade histérica, propondo a re-
discussio dessa memoria em uma proposta estética distinta do pano de fun-
doideolégico das reviravoltas histéricas como linguagem tnica. A busca des-
sa provocagao sensorial requer a linguagem do tragico para suspender a
linearidade do drama histérico nesse complexo género identificado pelo au-
tor como um oratério tragico. Note-se também a presenga expressiva do coro
e das outras personagens em uma visao do coletivo imbricada com o indivi-
duo martirizado no calabougo, nas evocagdes, cantos, passagens biblicas,
atemporalidade do imaginario ocidental as voltas com varios componente
dessa longa histéria.

Pelas declaragOes expressas na correspondéncia enderegada a André Breton,
a concepgao da obra era explicada no sentido de dialogar com e explicitar pa-
rametros aceitaveis para aquele momento — e outros que demandavam uma
renovagao, como as formas tragicas. O passo seguinte de Césaire viria a ser
aopgao de escrever um “drama” histdrico, na pega La tragédie du Roi Christophe,
no qual, apesar de a sucessao linear ter predominado, o uso de parddias e de
aspectos sombrios da personalidade de Christophe ergue a farsa que recaiu
sobre o destino dos herdis haitianos, no engodo de reinventar seu heroismo
perdido na escravidao. Ainda a parddia tomaria o lugar de uma tragicomédia
seiscentista, em Uma tempestade, releitura de Shakespeare para os especta-
dores de teatro de hoje, com as devidas descentralizagdes que a antropologia
moderna ajudou a se enxergar na diversidade / no outro. Por fim, uma ho-
menagem a Lumumba, morto apds a independéncia do Congo, em um dra-
ma histérico, encerra sua produgao teatral.
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Em meio a idas e vindas de um género a outro e na quebra da sua concep-
¢do poética classica, o drama de 1956, que se intitula tragédia, no estilo apro-
ximado do teatro francés romantico, que nega a lei das trés unidades, a pu-
reza de género, gragas ao recurso histdrico e cronoldégico, mas que nao rompe
com a estrutura tragica. Do ponto de vista identitdrio, seu teatro encarna a
Negritude para além da africanidade, ora no martirio dos herdis negros da
Histéria, dramaticos, ora como condi¢ao humana, tragica. Todos os matizes
pertinentes ao pensamento de Césaire em termos de ideologia e politica se
validam em seu teatro, inclusive sua hesitagao quanto a integridade de sua
Negritude, que passa ser a de todos, como ja preconizava Rimbaud, através
do Rebelde filho da terra.
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REsSUMO
Aqui se apresenta analise textual da narrativa do rei Salomao que serviu de
ponto de partida do processo criativo de Saloménicas.

Palavras-chave: Analise textual, Rei Salom3o, Dramaturgia.

ABSTRACT
Here is presented a textual analysis of the King Solomon’s narrative in order to clar-
ify creative decisions made at the creative process of staging a play based on this
biblical king.

Keywords: Textual Analysis, King Solomon, Dramaturgy.
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NOTA DE APRESENTAGAO

musical Saloménicas foi apresentado em primeiro de Dezembro de

2016 no Departamento de Artes Cénicas. Foi realizado dentro da disci-

plina TEAC (Técnicas Experimentais em Artes Cénicas), com alunos do
curso de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. A disciplina busca formagao
complementar ao curso de graduagao, abrindo possibilidades de pesquisa e cria-
¢ao além do curriculo basico. O processo criativo iniciou-se em Agosto de 2016
com duas atividades: treinamento vocal com a cantora e pesquisadora Janette
Dornelles e oficinas de ritmo e percussao com o artista Téo Brandao.

Este médulo inicial visava capacitar os estudantes para as diversas ativi-
dades de uma dramaturgia musical que seria realizada durante a disciplina.
Tudo — textos, cangdes, arranjos, cenas, movimentos — tudo seria testado e
elaborado durante os meses de agosto a dezembro.

Ainda, a disciplina contou com o acompanhamento do artista e pesqui-
sador Alexandre Rangel, no registro de materiais que depois redundariam
tanto nos arquivos do processo criativo, quanto no video das apresentagoes.

Para contato entre os integrantes do processo criativo e troca de materiais,
informacgodes e registros, foi elaborado um blog de acompanhamento: https://
salomonicasturma.blogspot.com.br/ .

Antes dos ensaios, foi elaborada por mim uma analise da narrativa de
Salomao, atividade que realizei tanto para Saul (2006), quanto para David
(2012)%. Depois dessa andlise foi primeiro um primeiro roteiro, que foi ree-
laborado e rediscutido com Hugo Rodas. Em um momento dessa dindmica
entre mim e Hugo, resolvemos comegar os ensaios com as cangoes. E foram
as cangoes que foram a base para a construgao das cenas e n3o o roteiro.
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Embora no resultado final e nas can¢des mesmas haja muito do roteiro e da
pesquisa previa da narrativa de Salom3o, a estrutura do espetaculo foi or-
ganizada a partir das cang¢des. Nos ensaios do més de novembro de 2016,
com as musicas e as cenas ja assimiladas, Hugo testou diversas ordens a
partir das cangoes.

Para tanto, como forma de tornar compreensivel o resultado final, creio
que se faz necessario disponibilizar os materiais que foram sendo produzi-
dos até a organizagao do espeticulo que agora pode ser visto no video da
apresenta¢ao de Salomonicas’.

Em ordem, temos:

a) studo preliminar, da narrativa em torno do Rei Salomao;

b) o primeiro roteiro, escrito antes do processo criativo;

c) segundo roteiro, com as modifica¢des de Hugo Rodas no roteiro inicial;

d) terceiro roteiro, a partir das cangdes.

1 DA GUERRA PARA A PAZ POR MEIO DA GUERRA
Em I Reis vemos de inicio a sucessao de David. Hi uma ambiguidade nas fontes.

II Samuel acaba por quase glorificar David. Nao ha informacao sobre sua
morte e sucessao. Penas se fala das altimas palavras do rei, que reforcam uma
alianga com deus e luta contra os outros povos.

JaIReis abre com a instabilidade na sucessao: Adonias, o filho mais velho
de David, se autoproclama o novo rei, arvorando-se como um novo Absalao,
o preferido na sucessao. Dai entre em cena uma famosa ex-mulher de David:
Bateseba, mulher do oficial de David, Urias, que teve um caso com o rei. Alids,
David teve muitos filhos com diversas mulheres. A lista esta em I Cronicas
3:1-8. Com Bateseba teve quatro. Entre eles, Salom3o. Bateseba entra na his-
téria para reivindicar uma promessa de David: que seu filho Salomao iria su-
cedé-lo no trono (I Reis 1:11-53).

Mas em outra versao, a de I Cronicas, a sucessao real é sem traumas: David
convoca uma reuniao com todas as autoridades do pais e apresenta Salomao
como seu sucessor. Argumenta que nao vai construir o templo pois é um ho-
mem com as maos sujas de sangue. No lugar de um soldado, o povo vai ser
governado agora por um legislador e administrador. Da paz para a guerra.
Nessa assembleia, David entrega para Salomao as plantas de todos os prédios
que deveriam ser construidos: o templo, os depésitos, salas, paldcios, etc. E
também entrega um plano de organizagao do servigo religioso. Assim, Salomao
seria um encarregado de fazer cumprir essa heranca administrativa, seria o
capataz de David. David morto, Salomao como um cumpridor das tarefas que
o pai lhe atribuiu. David afirma que seu filho é ainda jovem e sem experién-
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cia (I Cronicas 29:2).

Essa outra versao é pré-David, e mostra uma etapa pacifica na manu-
ten¢ao da linhagem de David, que ainda permanece como figura tutelar da
casa real.

Ja em Reis I o primeiro episddio de Salom3o é o luta pela sucessio do
trono, como o foco em sua mae. Como em Cronicas, Salomao é jovem, e
nao ocupa uma posi¢ao central. Mas comeca envolvido em uma série de
agoes discutiveis. Ele é ungido como rei por alguns emissarios de David,
entre eles Benaias, que vai se tornar chefe da guarda de Salomao. A pri-
meira missao de Benaias é depois se livrar da oposi¢ao, matando justamen-
te Adonias. Essa limpeza da oposi¢ao entre os pretendentes aos trono, como
David o fizera, matando os descendentes de Saul, destoa um pouco da ima-
gem do rei pacifico que o texto de Crénicas procura construir. Salomao é
mostrado como uma nova etapa, um desenvolvimento da casa davidica,
mas se vale dos mesmo métodos. Benaias é o Joabe de Salom3ao. Os primei-
ros passos do governo de Salomao s3o uma série de assassinatos: o jovem
rei manda matar Adonias, Simei e Joabe, antigo capitao de David. Depois
dessas mortes relatadas (pode ter havido outras...), desses expurgos, o tex-
to afirma "E assim Salomao controlou completamente a situagao de seu
governo (I Reis 1:46)."

Em parte essas morte foram ordenadas por David em seu leito de morte,
como ultimos conselhos a seus filho (I Reis 2:1-9). Mas, no seguir da narrati-
va, vemos que sao a¢oes de um programa maquiavélico de governo.

Uma caracteristica dessas mortes relatadas é o modo como elas sao produ-
zidas. Mesmo que haja uma finalidade puramente estratégica nesses expurgos,
um objetivo politico definido, elas possuem uma dramaturgia bem delineada:

a) Benaias é a mao que mata;

b) Salomao se apresenta como o mandatario, mas envolvido em falas ir6-

nicas, que transferem para a prépria vitima a culpa de sua morte;

c) as vitimas nao passam em testes que poderiam alterar um destino fatal

ja previamente indicado.

Assim, ha uma dualidade: o rei tira sobre si a responsabilidade das acdes ao
atribuir as vitimas e ao executor as a¢oes ligadas a execugao, ao mesmo tem-
po que aparece como alguém justo, que propds algo que nao foi aceito pela
vitima. Simei, Joabe e Adonias s3o variagdes dessas taticas de autoafirmagao
de Salomao que de uma lado reforga sua imagem como alguém envolvido em
discursos inteligentes e ndo a¢des sanguinarias, mas que por outro é tao ter-

rivel quanto seu pai.
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1.1 AS MORTES INICIAIS

1.1.1 ADONIAS

Adonias vai visitar Bateseba. Ele faz um pedido. Ele desiste de lutar pelo tro-
no, mas em troca pede pra ficar com Abisague, a jovem mulher que aquecia
David em sua cama. Bateseba vai ter com Salomao. O novo rei coloca um tro-
no para ela ao lado do seu. Por causa desse pedido Salomao manda Benaias
matar Adonias. Adonias morreu por que queria ficar com a mulher que dor-
mia com seu pai? Nao é apenas isso. Ao pedido da mae, Salomao responde
veementemente : "Por que a senhora estd pedindo Abisague para Adonias? A
senhora deveria pedir que eu dé a ele também o reino. Afinal, Adonias é o meu
irmao mais velho, e o sacerdote Abitar e Joabe estio do lado dele! (...) Que
Deus me castigue, e em dobro, se eu n3o fizer Adonias pagar com a vida por
ter feito este pedido! (I Reis 2:22-23)".

Ora, o pedido de Adonias poderia o reinserir com primazia na ordem de
sucessao, pois estaria casando com a mulher de seu pai David. Adonias teria
o direito na sucessao por ser o filho mais velho, apds as mortes de Amon e
Absalio. Mas Bateseba e o sacerdote Nata providenciaram a preferéncia por
Salom3ao. Ha uma instabilidade politica, o entrechoque entre candidaturas
com diversos niveis de legitimidade. Ao fim, o pedido de Adonias aparece
como um pretexto para a¢ao imediata de Salomao. Adonias havia se anteci-
pado aos demais herdeiros e a indicagao do pai em virtude de seu status: filho
mais velho. Com o enfraquecimento de David, o que seria melhor para o Estado
foi fabricado pelo lider religioso, Nata, e pela integrante da corte, Bateseba.
Ela, com Salom3ao, ganha um novo papel, o de Rainha mae. Antes, um das mu-
lheres de David, nem a principal, com a jovem Abisague forrando o leito do
velho rei. Agora, tem um lugar ao lado do filho, em um trono todo seu.

Em todo caso, a antinomia Adonias e Salomao nos coloca diante de um
cenario de disputas internas palacianas, que sera tonica do reino de Salomao.
David se apresenta como um senhor da guerra, em um projeto expansionista,
imperialista. Ele ataca os outros, enquanto modela os seus. J4 Salomao é apre-
sentado como um lider cosmopolita, que realiza empreendimentos de orga-
nizagao do Estado a partir do comércio com outras nagoes.

Mas o fundo da disputa entre os pretendentes, resumida na antinomia
entre Adonias e Salomao, é o da continuidade e transformagao do legado de
David. Como prélogo, David é apresentado como velho, fraco, que "nao con-
seguia se aquecer (I Reis1:1)." Segundo Brueggmann 2000:212, a expressao
se refere a "n3o ter uma ere¢ao. A abertura do paragrafo é relatar a impotén-
cia sexual do rei, sua perda de virilidade e dai sua desqualificagao como rei.
O fim da virilidade de David, testada por 'uma jovem virgem muito bonita'{A-
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bisague}, abre caminha para a narrativa que se segue, pois agora hd uma va-
cancia funcional no trono. Pode-se perceber a revoada de urubus em volta do
trono, esperando para matar."

Assim, o pedido de Adonias, que poderia parecer pouco, uma mulher por
um trono. Adonias, apds a ung¢ao de Salomao, havia fugido com muito medo
de ser morto. Adonias se refugiou na tenda onde se realizam os servigos re-
ligiosos - o templo nio foi construido ainda. Ele diz: "Quero que o rei Salomao
jure hoje que n3o mandard me matar a espada (I Reis 1:51). "Ambivalentemente,
Salomao responde "Se ele provar que é um homem de palavra, eu juro que
nem um fio dos seus cabelos serd tocado; mas se estiver com mas intengoes,
ele morrera (I Reis 1:52)."

Pela resposta de Salomao sabemos que Adonias nao teria muitos dias de
vida. David transfere para o préprio Adonias a justificativa antecipada de sua
morte. Nesse momento, hd um intervalo entre as falas e as agdes. De fato, as
decisdes sao previamente tomadas e as falas nao expressao aquilo que ante-
cipadamente fora deliberado. A sincronizagao entre falas deliberativas e a¢oes
acontece em contexto de execugao por morte. Assim, a0 propor este intervalo,
parece que a decisao veio depois do ato equivocado do alvo. Chave para isso
é interpretar as falas como registros de decisoes ja tomadas a partir de trans-
feréncia de culpa.

Assim temos: fala-se, enuncia-se as intengoes e as decisoes de agoes pre-
meditadas a partir de um discurso que projeta para a vitima a responsabili-
dade por sua prépria eliminagao; a vitima age ou diz agora que mobiliza uma
acao de eliminag¢do; em seguida, o sabio rei manda eliminar o infrator; por
fim, o assassinato é realizado por um funcionario de execugao.

O modelo dessa a¢des de constitui¢ao do poder na corte vem de David.
Antes de morrer, entre seus conselhos ele pede que Salomao cumpra um
programa de assassinatos pontuais: "Joabe matou homens inocentes e
agora eu sou o responsavel pelo que ele fez e estou sofrendo as consequ-
éncias. Vocé sabe o que deve fazer. Nao deixe que ele tenha morte natural.
(...) Endo esqueca de Simei (...) Vocé é um homem sibio e nao deve deixar
que ele fique sem castigo. Vocé sabe o que deve fazer para que ele morra.
(I Reis 2:5,8-9)."

Adonias se apressou, nao negociou antecipadamente, nao fez a politica
palaciana. A sua precipita¢io, temos a elaborada rede de relagdes na qual
Salomao parece estar ciente. O tempo de matar pode ser rapido, mas nao o
tempo de se envolver no mundo da corte. A sabedoria de Salomao se ergue
sobre os cadaveres de suas estratégias palacianas. Salomao é o David sofisti-
cado, nascido e crescido no maquiavelismo da corte.
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1.1.2 JOABE

A morte de Joabe vincula-se, inicialmente, a ordem expressa de David. De
David, Salomao recebe projetos de construgao e planos politicos. A morte de
Joabe entra nesse conjunto de agdes propostas para Salomao para que a ima-
gem da casa real se redefinisse. Matar Joabe era enterrar o passado, o passa-
do que David gostaria que fosse esquecido.

Joabe era filho de Zeruia, irma de David, o que o faz sobrinho do rei. Foi
o comandante leal das tropas de David, envolvido tanto em guerras contra
outros povos/cidades, quanto em apagar problemas da corte, como no caso
do morte de Urias, esposo de Bateseba, e na rebelido de Absalao, filho de David
que quis tomar o reino de seu pai a forga e foi morto por Joabe. A partir de
uma dado momento em sua carreira comega a questionar as ordens de David
e apoia Adonias na sucessao real.

Ent3o matar Joabe é uma necessidade para tanto para o fantasma de David
quanto para a afirmagao de Salomao. De fato, é preciso substituir o assassi-
no por outro. E quem mata Joabe toma o seu lugar.

Joabe finda seus dias de modo parecido com Adonias. Joabe se esconde
na tenda que onde esta o altar pois estava com medo de Salom3o. Salomao
destaca Benaias para matar Joabe. Eis o ir6nico desenlace:

"Benaias foi até a tenda de Deus e disse a Joabe:

— O rei mandou vocé sair dai. — Nao saio — respondeu Joabe. — Eu mor-
rerei aqui.

Ent3o Benaias voltou e conto ao rei o que Joabe tinha dito.

Ai Salomao ordenou:

— Faca o que ele disse. Mate e sepulte-o. Assim nem eu nem os descen-
dentes do meu pai seremos mais considerados culpados pelo que Joabe fez
quando matou homens inocentes (I Reis 2:30-31).

Assim, nem Benaias nem Salomao s3o imputaveis de um crime: a morte
de Joabe é responsabilidade dele mesmo.

Novamente a questao da palavra: tanto Adonias quanto Joabe encontram
um fim violento de suas vidas a partir daquilo que proferem. Salomao apare-
ce como um intérprete, um cabal decifrador de discursos. Ou melhor, ele mo-
biliza frases de um contexto para outro, resignificando-as, propondo um jogo
hermenéutico onde na verdade n3o ha ambivaléncia. Com isso, ele mesmo
se transforma em intérprete e juiz.

1.1.3 SIMEI
A morte de Simei, também previamente encomendada por David, singulari-
za um dos aspectos cruciais dessas mortes todas: servir de mensagem, de
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propaganda da nova ordem, ou da transformagao na orientagao da ordem
davidica. Simei descendia do antigo rei deposto Saul. David havia extermi-
nado a linhagem de Saul, mas preservou este descendente como um troféu.
Simei apontara publicamente as mentiras de David, o seu lado oculto (I
Samuel 16:5-14). Isso feito durante a revolta de Absalao, a maior crise politica
e pessoal de David. Como seu pai, Salom3o preserva Simei por um tempo,
restringindo seus movimentos "Faga uma casa para vocé aqui em Jerusalém.
Fique morando nela e n3o saia da cidade. E fique sabendo que, no dia em que
vocé sair e atravessar a o ribeirao Cedrom, vocé serd morto, e a culpa sera so-
mente sua (I Reis 2:36-37)."

Esta altima morte dentro do percurso inicial de autoafirma¢io do jovem
soberano demonstra os lagos estreitos entre o sanguinario David e o sabio
Salomao. Embora a forma base do nome de Salom3ao se refira a 'paz’, 'uniao®,
seus primeiros atos manifestam expurgos tipicos de uma sucessao que se
fortalece por expurgos pontuais. Simei vincula-se a uma oposi¢ao a ordem
vigente, uma oposicao que brada e se torna publica, conhecida. David nao o
matou imediatamente, frente a revolta de Absalao, pois seria um erro dar au-
diovisibilidade a oposi¢ao naquele momento — lembrar que Simei havia pro-
nunciado acusagdes e maldigoes ao rei e jogado pedras em David e em seus
homens (II Samuel 12:5-6)".

Apds a morte de Absalao, Simei vai atras do rei e pede perdao. David con-
tém a flria assassina de Joabe e seu irmao Abissai. E promete para Simei: "Eu
juro que vocé nao sera morto (2 Samuel 19:23)." A mesma boca que pronuncia
essa promessa depois demandard de seu sucessor a morte de seu oponente.
As vidas das pessoas ficam nas maos dos soberanos, que delas se desfazem
quando for necessario e conveniente. Simei é um sobrevivente, alguém com
uma sentenga de morte sobre sua cabega. O assassinato do rebelde reforga o
poder do rei em superar mesmo as fronteiras da morte. De outro lado, mos-
tra como as palavras e as agdes nao se sincronizam, possibilitando a constru-
¢ao de jogos, de uma retdrica da atuagao de Saloma3o: ele afasta de si o ato
sanguindrio, propde uma norma que serd quebrada pela vitima potencial, e
apena é aplicada pelo agente do Estado encarregado de punir com violéncia
os desvios dos suditos. Em todo caso, Simei reafirma a légica palaciana de

Salomao tanto ao viver, quanto ao morrer.

2 A SABEDORIA DE SALOMAO

N3o é por acaso que a primeira fase de afirmagdo do soberano se conclua com
sua eleva¢do a um patamar sobre-humano. Senhor da vida e da morte, o jo-
vem Salomao é algado ao mais sabio de todos os homens por uma dadiva di-
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vina: o proprio Deus aparece a Salomao em um sonho e durante um didlogo
Salomao pede, entre todas as coisas que ele poderia pedir, "da-me sabedoria
para que eu possa governar o teu povo com justica e saber a diferenca entre
o bem e o mal. Se n3o for assim, como é que eu poderei governar este teu
grande povo? (I Reis 3:9)."

Na cena do sonho, o protagonista nao é Deus, e sim Salom3o. Salomao
consegue persuadir Deus pedindo algo que escapa do horizonte comum. No
lugar de "pedir vida longa, ou riquezas, ou a morte de seus inimigos (I Reis
3:11)", como David teria solicitado, Salomao surpreende Deus e enuncia as
habilidades para seu cargo. Por meio dessas habilidades, as outras coisas se-
rao extensivas, decorrenciais. Ou seja, Salomao é sabio pois apresenta-se
como sabio. E sabedoria aqui é a construgao de sua imagem, da recep¢ao de
sua figura. Esse cdlculo aprendido na légica palaciana de sobrevivéncia ma-
nifesta-se em um jogo de mostrar e esconder. Para Deus, que tudo sabe,
Salomao apresenta-se como Deus, como um poderoso juiz que sabe discri-
minar o que é acessério e o que é fundamental. Ora, se Salomao é capaz de
persuadir Deus, o que dird dos outros. Essa etiologia de Salomao reforga aqui-
lo que sua sabedoria nio é algo abstrato ou ontoldgico: estd diretamente re-
lacionada a sua vivéncia na corte e ao exercicio de seu cargo.

Ent3o quando Salomao solicita sabedoria de Deus, o0 jovem ja possui 0
que pede. Na verdade o didlogo com Deus é um exercicio dessa sabedoria. O
sonho de Salomao é a explicitagao de si mesmo. O fato de Deus ser o interlo-
cutor apenas amplia a figura de Salom3o, sua excepcionalidade, como se Deus
confirmasse o que Salom3o é e o que faz para ser o que ele é.

Primeiramente, hd a situagao intersubjetiva: Salomao demonstra sua sa-
bedoria nas trocas, no contato entre pessoas. Segundo: essas situagoes se
caracterizam por riscos, por escolhas, por decisdes. Deus apresenta um pro-
posta "O que vocé quer que eu lhe dé? (I Reis 3:5). Terceiro: nessas situagoes
de contato, Salomao surpreende, ao indicar ao que estd entre os elementos
postos diante de todos mas que sé ele é capaz de distinguir. Salomao escolhe
bem, escolhe o melhor. E por que o melhor? Sabendo avaliar as melhores op-
¢Oes para si, Salomao podera reforgar seu dominio.

Nao ¢ atoa que o sonho de Salomao seja precedido do ato de casar com a
filha do Farad de entao (I Reis 3:1). Ora, esse casamento politico, essa alianga
com um inimigo histdrico serd uma constante na carreira de Salomao. Na
contabilidade final de seu reino, é informado que ele "casou com setecentas
princesas e também teve trezentas concubinas (I Reis 11:3)." Nisso ele reto-
ma o impeto de seu pai, aplacado pela velhice, mas o direciona para atos de
continuagao e expansao do reino.
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Nesse sentido a justaposi¢ao entre o casamento da filha do Faraé e o so-
nho de Salomao ratificam uma légica de Estado como determinante para os
atos do governante. Sabedoria é o bem agir em prol da sustentagao do trono.
Nesse sentido, a biografia pessoa do rei se iguala aos seus atos de governo.
Ele parece nao agir para si mesmo e sim como mecanismo de um légica maior
que o individuo, uma engrenagem que se coloca a funcionar e nao admite
intervencdes. Mesmo que fosse estranho ter como aliado o Farad e ou mo-
ralmente nao valido casar com estrangeira, s3o decisdes que se justificam em
si mesmas, como atos de um lider que faz o melhor nao para o povo ou para
si mas para o Estado. E para entronizar essa nova ordem todos serao sacri-
ficados, todos os recursos serao utilizados. Nao importa o bem ou o mal: o
que realmente interessa é a tomada de decisao certa.

E o que ficard claro no apélogo das duas mulheres que disputam um bebé.

2.1 O JULGAMENTO MODELAR

Apbs o sonho, grande parte das referéncias a Salomao se direcionam a cons-
trugao de prédios publicos que organizam as atividades de culto, prote¢ao
e administrac¢do do reino. Por essas obras, Salom3o se torna um governan-
te reconhecido por sua sabedoria e por riqueza material, cumprindo as ex-
pectativas do sonho: ao tomar as decisdes certas no exercicio de sua ativi-
dade de juiz e rei, todas as demais coisas (vida longa, prosperidade e paz)
seriam alcanc¢adas.

Antes desse ritmo ascencional da narrativa, Salom3ao defronta-se com um
caso dificil. Duas mulheres vém a presenca do rei. Moravam na mesma casa,
cada uma mae de uma crianc¢a recém-nascida. Uma das criangas morre. As duas
se apresentam como maes de uma mesma crianga. Salomao deve decidir.

O texto nos mostra que havia poucos dados para se levar em conta nessa
decisao: nenhum documento, nenhuma testemunha, nada além das falas das
solicitantes, que querem a mesma coisa: "Somente nds duas estivamos na
casa; nao havia mais ninguém l4 (I Reis 3:19)". O caso era de um morte, uma
das criangas havia morrido. Salom3ao teria de decidir com aquilo que ele ti-
nha diante dele.

As duas mulheres nao sdo identificadas por nome na narrativa. E, duran-
te a discussao em frente do rei, as coisas ficam ainda mais confusas. Porém,
é durante essa discussio que possivelmente Salomao pode analisar os com-
portamentos dessas mulheres e a relagao que tem com o bebé.

Mas o caso estd na corte. E um teste também para o rei. A decisio a ser
tomada ali vai reverberar no reino, como o texto nos informa "Todo o povo
de Israel soube dessa decisao do rei Salomao, e ai todos sentiram um grande
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respeito por ele, pois viram que Deus lhe tinha dado sabedoria para julgar
com justica (I Reis 3:28)."

A resolugao do caso nao é baseada em nenhuma lei. Foi uma agao ousada,
um risco calculado: "Entao o rei Salomao disse: — Cada uma de vocés diz que
acriangaviva é a sua e que a morta é da outra. Entao mandou busca uma es-
pada e, quando a trouxeram, disse: — Cortem a crianga viva pelo meio e deem
metade para cada uma destas mulheres. (I Reis 4:25)."

Ora, uma crianga pela metade é uma crianga morta, nao resolve em nada
a disputa. E a ordem do rei deve ser obedecida. Aqui o rei age como o man-
dante das mortes de Adonias, Joabe e Simei, como senhor da vida e da morte.
E no que entao Salomao foi sabio?

Como vimos, a sabedoria de Salom3o esta relacionada aos negdcios da
cidade, a tomar decisdes, a surpreender, a tomar o lugar de hegemonia antes
dos outros, é saber o que é melhor para si em cada situag¢ao dificil. Havia uma
morte no caso. Mas quem ¢é o senhor da morte é o rei. Nos caso havia duas
mulheres, mas quem detém o poder sobre as mulheres é o rei. As duas mu-
lheres disputam a vida do bebé. Mas que decide sobre a vida das pessoas, so-
bre o que é bom ou mau é o rei. Para quem fosse o bebé, o mais importante
era o rei ter decidido, ter preconizado seu poder. A cada nova decisio, o rei
reafirma sua privilégio.

As respostas da mulheres manifestam tal encontro entre a vontade de
submeter o outro a sua hegemonia, e a resignacao:

"A verdadeira mie do menino, com o coragao cheio de amor pelo filho, dis-
se: — Por favor, senhor, nao mate o meu filho! Entregue-o a esta mulher!

Mas a outra disse: Podem corta-lo em dois pedagos! Assim ele nao serd
nem meu, nem seu! (I Reis 3:26)."

O duelo entre as duas maes clarifica o a relagao entre rei e vassalos. A que
cede, segue o que se espera de quem € sujeito a servir ao trono. A que indica
amorte, age como o rei, repetindo seus comandos. Em sua decisao, Salomao
retoma seu papel de senhor da vida e da morte ao favorecer a que cede, pois
ela estd em seu lugar, em sua posi¢ao de subserviéncia dentro da légica so-
cial. Nao se trata aqui de saber o que houve. Pois o texto é ambiguo: duas mu-
lheres na mesma casa, uma criang¢a morta, por que uma das mulheres aci-
dentalmente dormiu e sufocou o bebé. Mas qual das mulheres? De fato, a
decisdo favoravel recaiu sobre a mulher que serd a melhor mae para a légica
social. Ela ensinara seu filho a ceder, a aceitar a autoridade do soberano. O
que se decide nesse julgamento é se o rei tem 0 n3o a prerrogativa nos acon-
tecimentos da vida das pessoas. O rei estd em tudo, nas disputas domésticas,
nos acordos comerciais, no coragao dos suditos. Ele é a autoridade, o ponto
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de referéncia que norteia as a¢oes de sua comunidade. O rei n2o é justo: a
justica do rei é a aceitagao da ordem social. O rei nao é sabio: sabio é aceitar
a ordem social e permanecer vivo, permanecer onde se esta.

Nesse julgamento modelar percebemos também um deslocamento: o rei
deixa de matar. O que importa agora é uma mudanca de énfase em relagao
ao seu pai David. Embora sempre vao haver mortes, apds a consolidagio da
sucessao real, o nome de Salom3ao estd mais associado as questdes diploma-
ticas, as obras de beneficiamento do trono e a burocracia que as guerras. As
guerras voltam quando a partir de um dado momento hd uma virada no des-
tino de Salomao. Quanto ele atinge seu apice, as coisas comegam cair. Mas,
antes, Salom3o caminha para se tornar o mais rico, o mais sabio, o mais bem
sucedido entre os reis do planeta.

3 ORGANIZANDO 0 ESTADO
David fora um bandoleiro, um soldado experimentado em guerrilhas. Saul
governava como um lider tribal, no contexto de familias cuja subsisténcia
eram os animais e as plantagdes. Ja Salomao se aventura em algo mais com-
plexo. Para tanto, o vinculo entre sabedoria e o casamento com a filha do Faraé
parece ter sido mais que uma rela¢ao pontual de afetos e diplomacia: "Salomao
fez um acordo com Faraf, rei do Egito, casando-se com sua filha. Ele a levou
para morar na Cidade de David até que acabasse a construgao do seu palacio,
e a construgao do templo e das muralhas em volta de Jerusalém (I Reis 3:1-2).
"Nao apenas a filha do faraé muda-se para a capital do reino: como vemos no
capitulo 4 de I Reis, temos listas de fungoes e servidores da casa real, forman-
do uma organizagao das atividades e das institui¢des do Estado.

Temos duas listas: a primeira, menor, é a dos altos funcionarios do reino,
ou, em analogia, a dos ministros do Estado:

1 Sacerdote;

2 Escrivao (contabilidade, finangas);

3 Conselheiro do rei;

4 Comandante do exército;

5 Sacerdotes;

6 Chefe dos administradores dos distritos;

7 Conselheiro particular do rei;

8 Encarregado dos servigos do palacio;

9 Encarregado dos trabalhadores forcados.

Primeiro, os nomes atribuidos aos cargos demonstram a adesdo a autorida-
de de Salomao. Ou seja, os que participaram do movimento contra Adonias,
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o legitimo herdeiro, agora possuem suas fun¢des no ministério, como Benaias,
que é o ministro da guerra (I Reis 4.3), e Zabude, filho de Nat3, este o sacer-
dote que apoiou Salomao. Agora seu filho é conselheiro particular do rei (I
Reis 4.5).

Segundo, temos o destaque para fungdes diretamente ligadas ao execu-
tivo (conselheiro do rei, conselheiro particular do rei, encarregado dos servi-
cos do palacio) e as extensoes desse poder real (Escrivoes, Chefe administra-
dores dos distritos, encarregados dos trabalhos forcados).

Ou seja, o poder é centralizado no palacio real e demanda dos seus sudi-
tos uma imensa rede de 'colaboragdes coercitivas': impostos. Toda essa or-
ganizagao do Estado possui um custo e o programa de obras do Rei aponta
para transformar o Estado é uma maquina de arrecadagdo de tributos e fis-
calizacao de seus contribuintes. S3o precisos muitos recursos para as obras
de consolidac¢ao da monarquia e para custeio do Estado mesmo.

Nesse sentido, a segunda lista, maior, esclarece a amplitude da reorgani-
zag¢ao administrativa de Salomao: "Salomao nomeou doze homens como ad-
ministradores dos distritos de Israel. Eles forneceriam alimentos dos seus
distritos para o rei e seu palacio (I Reis 4:7)."

Ou seja, oreino é dividido em regides administrativas que n2o se con-
fundem com os poderes tribais. Salomao designa pessoas de sua confianga,
que apoiaram sua sucessao ao reino, para arrecadar produtos que vao sus-
tentar o palacio e todos que trabalham para o palacio. Dessa maneira, o poder
real n3o apenas redefine os poderes locais, como expande o monopdlio real
nas decisdes que orientam os destinos da micro-comunidades.

Organizado Estado internamente, em termos administrativos e contabelis,
a corte agora volta-se para amplia¢ao de sua dimensao territorial e politica.
O equilibrio entre o interno e o externo é traduzindo no texto como periodo
de paz e prosperidade: "O povo de Juda e Israel era tao numeroso como os
graos da areia da praia do mar; eles comiam, bebiam e eram muito felizes.
Do reino de Salomao faziam parte todas as nagdes que havia desde o rio
Eufrates até a terra dos filisteus e até a fronteira do Egito. Esses reinos paga-
vam impostos a Salom3ao e era dominados por ele durante toda a sua vida.(...)
Todos os reis a oeste do Eufrates eram dominados por ele, e ele estava em paz
com todos os paises vizinhos. Durante a vida de Salomao o povo de Judd e de
Israel viveu em seguranga, e de uma ponta do pais a outra cada familia tinha
seus pés de uvas e de figos (I Reis 4:20-21)."

Novamente observamos que a construcao da figura de Salom3ao passa
por decisdes que corroboram os interesses de manutengao e expansao da
autoridade palaciana. Senhor da vida e da morte, Salomao estabelece a si
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mesmo como centro do mundo, ao integrar a submissao dos suditos dentro
e fora das fronteiras do reino. Todos em comum, dentro e fora do reino, en-
viam produtos para o Palacio, fortalecendo a casa real. A casa real se mos-
tra nos signos materiais de seu sucesso que nao passam dos meios para
manter sua centralidade.

H3 um vinculo muito forte em paz, prosperidade e auséncia de oposi¢ao
a corte salomonica: nao ha dissengdes internas e externas. Todos parecem
estar satisfeito com a posi¢ao que ocupam na ordem em volta de Salomao.
Mesmo as outras nagoes, que possuem seus proprios reis, o texto nio mostra
nenhum indicio de rivalidade. No lugar disso, o texto nos informa da absur-
dariqueza acumulada por Salom3o. Para manter uma ordem politica dessas
dimensodes, muitos recursos econdmicos seriam necessarios. Mas no caso de
Salomao ha excesso por todos os lados, uma verdadeira idade do ouro: n3o
s6 hd paz e prosperidade em geral, como o Palicio mesmo acumula itens
mais que o necessario para se sustentar.

Salomao no decorrer de seu governo, apds as reformas administrativas e
sociais, parece inaugurar uma inesgotavel maquinaria de arrecadagao infi-
nita de recursos: quanto mais ele arrecada, mais os siiditos internos e exter-
nos produzem para o reino. As fontes de recursos parecem infinitas. Disso,
aquilo que antes era uma finalidade de garantir a sobrevivéncia da maquina
do Estado transforma-se em luxo, em algo muito mais do que sua prépria
fungao: "Em Jerusalém, durante o seu reinado, a prata era tao comum como
as pedras, e havia tantos cedros como as figueiras bravas que existem nas
planicies de Juda (I Reis 10:27)." Assim, todos pareciam ter o suficiente en-
quanto a corte salomoénica tinha muito mais.

3.1 O PALACIO
O palacio é o lugar simbdlico do exercicio do poder real. Como ele é constru-
ido nos informa sobre recep¢ao, a forma como sera percebido pelos outros.
A construgao do paldcio entra na lista das realizag¢des do reino de Salom3o,
marcado por benfeitorias e revisio das institui¢des publicas. Nisso hd uma
antinomia entre poder laico e religioso, o entrechoque entre o Templo e o
Palacio. A construgao do tempo seria uma prioridade para Salomao, cum-
prindo os planos de seu pai David. Entre suas altimas realizagdes, David
havia organizado o servigo do templo, comecando, enumerando agentes e
distribuido fungdes para a casta religiosa, chegando ao estrondoso nimero
de 38 mil homens, dos quais "vinte e quatro mil deles para a administrarem
o trabalho de constru¢ao do templo. Nomeou também seis mil para fazerem
a escrita e resolverem os problemas que surgissem. E ainda nomeou quatro

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Documenta

62



mil para serem guardas dos portdes e quatro mil para louvarem o Senhor
com os instrumentos que o proprio rei tinha mandado fazer para isso (I
Cronicas 23:4-5)."

Mas toda essa estrutura religiosa passa a segundo plano a partir durante
o reinado de Salom3ao, na versao de I Reis®. Embora tenha levado 20 anos para
construir o templo e o palacio (I Crénicas 8:1), o paldcio precisou de treze para
sua finalizagao (I Reis 7.1), o dobro de anos necessario para construir o tem-
plo(I Reis 6:37-38). As dimensoes do palacio excedem e muito as do templo:

CONSTRUCAO COMPRIMENTO LARGURA ALTURA
Palacio® 44m 22m 13m
Templo’ 27 9m 13,5

Ambos foram construidos em pedra e madeira, formando cada um complexo
de salas com suas funcionalidades, objetos e decoragoes.

O complexo palaciano consistia de cinco prédios®:

1 O salio da Floresta do Libano;

2 O Salao das Colunas

3 O Salao do trono ou Salao do Julgamento "onde Salomao julgava as ques-

toes, era forrado de cedro desde o chao até as vigas (I Reis 7:7);"
4 acasade Salomao
5 acasa para sua esposa, a filha do rei do Egito.

Apenas o Salao do trono e da casa para a esposa parece mais imediatamente
identificaveis: No Salao do trono,Salomao realizaria as decisoes de disputas ju-
diciais, e a casa da filha do Egito seria o lugar para albergar as muitas esposas.

Entre os objetos palacianos temos:

1 Trono "Salomao mandou fazer um grande trono, revestido de marfim
e de ouro puro. O trono tinha seis degraus, com a figura de um le3o nas
pontas de cada degrau, isto é, havia doze ledes ao todo. Atras do trono
havia uma figura de cabeca de touro e no lado de cada um dos dois bra-
¢os do trono havia a figura de um le3o. Nunca havia existido em outro
reino um trono come esse (I Reis 10:18-20).°"

2 Escudos "Salomao fez duzentos grandes escudos e mandou folhear
cada um com quase sete quilos de ouro. Também fez trezentos escudos
menores e folheou cada um com quase dois quilos de ouro. Ele mandou
colocar todos esses escudos no salio da Floresta do Libano (I Reis 10:16).

3 Tagas "Todas as tacas que o rei Salomao usava para beber era de ouro, e to-
dos os objetos do Salao da Floresta de Libano era de puro ouro (I Reis 10:16)."
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5 Aversao do reino de Salomao
segundo Il Cronicas enfatiza mais o
templo.

6 Dadosem | Reis 7:1.
7 Dados em | Reis 6:2 e |l Cronicas 3:3.

8 Corroborando as amplas dimensoes
do complexo palaciano, é preciso ver
que para sua realizacdo fora aterrada
uma area da cidade: "Salomao aterrou
o lado leste da cidade depois que a sua
esposa, a filha do rei do Egito, se
mudou da cidade de David para o
palacio que Salomao havia construido
para ela (I Reis 9:24)"

9 Nainternet, hd diversas imagens

que interpretam o espaco interno da
corte.
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3.2 OSTENTAGAO E ESCRAVIDAO

Além do complexo palaciano outros indices das riquezas de Salomao sao seus
cavalos. "Salomao ajuntou mil e quatrocentos carros de guerra e doze mil ca-
valos de cavalaria. Espalhou uma parte deles por varias cidades e deixou o
resto em Jerusalém (I Reis 10: 26)™°". Assim, as cidades se tornaram estreba-
rias para guardar os animais de do soberano.

N3o sendo o bastante a terra, a expansdo colonialista de Salomao chega
as dguas: "O rei Salomao também construiu uma frota de navios em Eziom-
Geber, que fica perto de Elate, no golfo da Acaba, no pais de Edom. O rei Hirdo
mandou alguns marinheiros competentes de sua frota de navios para nave-
garem junto com os homens de Salomao. Eles foram até a terra de Ofir e trou-
xeram para Salom3o mais de catorze mil quilos de ouro (I Reis 9:26-38)." Além
dessa viagem para terras exdticas, os barcos de Salomao foram "até a Espanha
junto com a frota de Hirdo. Cada trés anos a sua frota voltava trazendo ouro,
prata, marfim, macacos e micos (II Cronicas 9:21)".

Mas de onde vinham todos esses bens?

1 Presentes "O rei Salom3o era mais rico e mais sabio que qualquer outro
rei, e pessoas do mundo inteiro queriam ir ouvir a sabedoria que Deus
lhe tinha dado. Todos aqueles que chegavam traziam um presente para
ele: objetos de prata e de ouro, roupas, armas, especialmente, cavalos e
mulas. E foi assim ano apds ano (I Reis 10:23-25)."

2 Comércio internacional "Os agentes do rei forneciam cavalos e carros
de guerra para os rei heteus e sirios, vendendo cada carro por seiscen-
tas barras de prata e cada cavalo por cento e cinquenta barras de prata
(I Reis 10:29)."

3 Tributos de seu povo; 4 Tributos das nagoes sob seu governo "Todos os
anos o rei Salomao recebia mais ou menos vinte e trés quilos de ouro,
além dos impostos pagos pelos comerciantes e vendedores. Também os
rei arabes e os administradores dos varios distritos do pais lhe traziam
prata e ouro (II Cronicas 9:13-14)".

4 Trabalho escravo

O trabalho escravo foi a megamaquina de inspiragao egipcia que forneceu a
mao de obra suficiente para as grandes construgoes reais. Estas obras nao
se restringiram ao complexo palaciano e o do templo. A reurbanizagao mes-
ma de Jerusalém e das cidades tomadas a forga por David e por Salomao ou
destruidas pelo Farad foram realizadas por escravos: "O Rei Salom3o usou
trabalhadores forgados para construir o Templo e seu proprio palicio, para
aterra o lado leste da cidade e pra construir as muralhas de Jerusalém. Também
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10 Em Il Cr6nicas 9:25 os niimeros sao
os seguintes: "Salomao tinha mil
cocheiras para os seus carros de guerra
e para seus cavalos e também possufa
doze mil cavalos de cavalaria”.
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usou esses trabalhadores para reconstruir as cidade Hazor, Megido e Gezer™.
(...) Usando os trabalhadores forgados, Salomao reconstruiu Bete-Horum-de-
Baixo, Baalate e Tadmor, no deserto de Juda. Anda reconstruiu as cidade onde
armazenava mantimentos, as cidade onde ficavam os cavalos e carros de
guerra e tudo mais que ele quer construir em Jerusalém, no Libano e em ou-
tras partes do reino (I Reis 9:15:1-19).

E quem eram esse escravos: "Para esse trabalho for¢ado, Salomao usou os
descendentes do povo de Canaa que os israelitas nao haviam matado quando
conquistaram seu pais. Entre esse trabalhadores forgados estavam amorreus,
heteus, perizeus, heveus e jebuseus. E os descendentes deles continuam es-
cravos até hoje. Nenhum israelita foi obrigado a trabalhar como escravo. Os
israelitas serviram como soldados, oficiais, comandantes, capitaes de guerra
e cavaleiros (I Reis 9:20-22)".

Duas consequéncias dessa narrativa:

1 hd uma divisao no reino entre homens livres e homens sob servidao, todos
subjugados pela a monarquia. A distingao entre essa classe de homens se
baseia no nascimento/origem étnica e na qualidade de trabalho exercida.

2 tal divisao inverte o passado israelita de escravos no Egito: 215 anos pas-
sados em cativeiro naquele pais rico e poderoso agora se confrontam
com um pais rico utilizando a mao de obra forgada.

4 SALOMAO, O ESTRANGEIRO?

A narrativa de Salom3o nos coloca diante de uma figura estranha e complexa.
Primeiro, ele nao esta na linha de sucessio real e é colocado na frente de seu
meio irmao, que acaba depois morto, junto com seus apoiadores. Assim, o jo-
vem Salomao sobe ao trono dentro de um ambiente de conspiracao e golpe.

Nesse sentido, refaz a histéria mesma de seu pai, usurpou o trono de ou-
tra linhagem, a de Saul, e assassinou praticamente todos os sucessores. Ora,
matando a linhagem de Saul e colocando-se como rei, David inaugura uma
nova linhagem, e terd apenas como candidatos ao trono seus filhos. Por isso,
arevolta de Absalao inaugura esse padrao de conflito interno pelo poder, do
qual a disputa entre os irmaos Salomao e Adonias.

Em seguida, Salomao alia-se a figuras tidas como inimigos, estrangeiros,
como o Faraf e sua filha. Salomao segue o modelo egipcio na administragao
e politica expansionista. E constréi sua imagem como um figura laica, um
sabio, com todas as suas conotagdes praticas e mesmo misticas. "Deus deu a
Salom3ao sabedoria, entendimento fora do comum e conhecimentos tao gran-
des, que nao podem ser medidos. Salomao era mais sabio do que qualquer
homem do Oriente ou do Egito. Ele era mais sabio do que todos os homens.
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11 A cidade de Gezer possui um
destaque dentro desse rol: "Fard, rei do
Egito, havia atacado e conquistado a
cidade de Gezer, matando seus
moradores, que eram cananeus, e
pondo fogo na cidade. Depois o rei do
Egito tinha dado Gezer como presente
de casamento a sua filha quando ela
casou com Salomao, e Salomao
reconstruiu a cidade (I Reis 9:16-17)".
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(..) Ele escreveu trés mil provérbios e comp6s mais de mil cangdes. Falou de
arvores e plantas, desde os cedros do Libano até o hissopo, que cresce nos
muros. Ele falou também dos animais, dos passaros, dos animais que se ar-
rastam pelo chao e dos peixes. Reis do mundo inteiro souberam de Salomao
e mandaram pessoas para ouvi-lo (I Reis 29-34)."

A excepcionalidade dessa sabedoria fundamenta-se nas posses, na quan-
tidades de coisas que chegam ao seu paldcio. O mundo inteiro vem para ou-
vir Salomao e lhe trazer coisas. Riqueza, cosmopolitismo e conhecimento ar-
ticulam a trajetéria do soberano. Sob a tutela do complexo palaciano pessoas,
animais, plantas, objetos sio reunidas, estocadas. O bestiario, a estufa, o ha-
rém, as estrebaria, os jardins, as cole¢des de tagas e escudos, os acordos in-
ternacionais, entre outras referéncias, projetam a dimensao enciclopédica e
acumulativa desse rei sem face, desse rei-mosaico, desse poder em todas as
coisas e por meio delas.

E pelos olhos de uma estrangeira toda esse movimento ascencional de
Salomao chega ao seu limite e apice.

5 A RAINHA DE SABA

O distorcido reino de Salomao, com sua mistura de opuléncia, privilégios e
explorag¢ao econdmica atraia pessoas do mundo inteiro, segundo o relato bi-
blico. Entre elas, temos a rainha de Saba, que vem com sua comitiva conhecer
e interrogar o famoso rei". A rainha de Saba ouviu falar da fama de Salomao e
foi até Jerusalém a fim de pd-lo a prova com perguntas dificeis. Ela chegou com
um grande grupo de servidores e também com camelos carregados de espe-
ciarias, pedras preciosas e uma grande quantidade de ouro (I Reis 10:1-2)."

Pelo relato, pode-se perceber que a rainha n3o apenas vem trazes presen-
tes e sim competir com Salomao, tanto em riqueza como em sabedoria. Ou
seja, ela é um Salom3ao de outro lugar, que vem se defrontar com seu rival.
Com isso, decifrar o complexo de imagens da rainha de Saba é compreender
a construgao da imagem de Salom3ao.

A inominada rainha vem de um reino situado na peninsula ardbica. A li-
deranga de uma mulher pode sugerir uma linhagem matrilinear. A sua cara-
vana e o luxo em volta vincula a dimensao fabular do reino de Salomao a das
historias de mil uma noites de tradigao oriental.

Como uma igual e estrangeira, a rainha passa a examinar o complexo pa-
laciano de Salom3ao: "A rainha de Saba ouviu a sabedoria de Salomao e viu o
palacio que ele havia construido. Ela viu a comida que era servida na mesa
dele, viu os apartamentos dos seus altos funcionarios, e organiza¢ao do pes-
soal que trabalhava no palacio e os uniformes que eles usavam. Viu os empre-
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gados que o serviam nas festas e os sacrificios que ele oferecia no templo. Isso
tudo a deixou de boca aberta e muito admirada (I Reis 10:4-5)."

Funcionando como uma camera, ela vai mostrando para o leitor parte da
dindmica de fausto que organiza o palacio. Nao se trata apenas dos signos
materiais da riqueza e sim de um senso de ordem, de hierarquia. A distribui-
¢ao de fungoes e sua realiza¢ao manifestam uma centralizagao eficiente. O
trabalho dentro do palacio, o cumprimento das tarefas registra o poder real
em cada agao. Mais do que ouvir falar, agora a rainha de Saba é uma teste-
munha dos efeitos desse poder. E ela mesma é afetada, pois fica sem ar, sem
falar, como que tomada pela excesso da visao que contempla. Por incrivel que
parega, a fabulosa rainha de Saba é quem vai dar credibilidade ao fantastico
reino de Salomao.

Nesse sentido, recuperado seu folego e razao, ela de sua boca afirma: "Tudo
aquilo que eu ouvi no meu pais a respeito de vocé e da sua sabedoria é, de fato,
verdade. Porém eu nao pude acreditar até que vim e vi com os meus proprios
olhos. Acontece que nao tinham me contado nem a metade. A sua sabedoria
e a sua riqueza sao muito maiores do que ouvi dizer. Como sio felizes as suas
esposas! Que sorte tém os seus servidores, que estdo sempre ao seu lado e
tém o privilégio de ouvir os seus sdbios provérbios! (I Reis 10:6-8)."

Refazendo o percurso, a rainha de Saba sai de seu reino onde deveria ser
o Salomao de 14 para encontrar o Salomao daqui, impulsionada pela fama,
por um relato sobre as riquezas e sabedorias do rei. Antecipando em imagens
e sonhos em sua cabega, ela constr6éi um Salomao para si e contra esse Salomao
ela monta uma caravana luxuosa para impressionar, para tirar o foco de seu
alvo a partir da procissao que fard em Jerusalém. A sua pompa serd maior. Os
presentes indicardo que ela possui muito mais que oferta.

Ent3o da-se o assombro, o estranhamento. Como vimos no didlogo/bar-
ganha com Deus (I Reis 3:5-15), Salomao age surpreendendo, indo além do
esperado. O mesmo com seus inimigos mortos e com o julgamento das
duas mulheres. Aqui ha uma moldura teatral: aquilo que se mostra busca
causar uma impressao que ultrapassa as expectativas das pessoas em re-
lagao a figura de Salomao. O mundo coreografado dentro do palacio, os
cenarios do complexo palaciano, as a¢des como lances de teatro- dramati-
cas, repentinas, o figurino, os aderecos, tudo, enfim, induz a um direcio-
namento da recepgao.

E o efeito na rainha de Sabd é que o relato sobre Salomao n3o chega perto
da real figura do soberano. Pois o soberano nao é uma pessoa, mas a exten-
sao de sua 6rbita de influéncia, elaborada e exibida nas ostenta¢ao, no exces-
so dos recursos e efeitos.
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O extraordinario de Salomao nao esta no valor das coisas e sim no fato
que as princesas estejam felizes, que os servos estejam felizes, pelo contato/
contagio com Salomao. E é essa felicidade aquilo que deixa a rainha de Saba
boquiaberta e a converte em uma nova zumbi/seguidora de Salomao. Ou mais
uma amante...

Apesar desse efeito zumbi de Salomao possuir suas conotagdes magicas
e esotéricas, ha toda uma base compreensivel para entendé-lo.

6 AUDIOCENAS

Essa felicidade, esse entorpecimento que Salomao causa, é produzida por
meios bem identificaveis, sendo a manipulagao do sons e seus efeitos sobre
a audiéncia uma estratégia recorrente e eficiente.

Voltando ao comecgo da trajetdria do maravilho soberano, vemos que logo
ap0s sua ungao como rei, houve manifestagao publica e sonora, tudo indica-
do por David, o mestre da musica*: "Entao Davi mandou busca o sacerdote
Zadoque, o profeta Nata e Benaias, filho de Joada. Quanto entraram , Davi
disse: "Levem com vocés os funcionarios do meu palacio e fagam o meu filho
Salom3o montar a minha prépria mula e o levem até a fonte de Giom. Ali
Zadoque e Nata o ungirao rei de Israel. Depois toquem as cornetas e grite:
'Viva o rei Salomao’ (I Reis 1:32-34)". Apés este ruidoso ritual executado, "todos
foram andando atris de Salom3ao, gritando de alegria e tocando flautas; e fa-
ziam tanto barulho, que até parece que a terra estava rachando (I Reis 1:40)".

Essa produg¢ao sonora nio se restringe ao grupo que a efetiva ou ao lugar
em que ela acontece. A massa sonora chega aos ouvidos da oposi¢ao: "Adonias
e todos os seus convidados tinham acabado de comer quando ouviram aque-
le barulho. Joabe ouviu 0 som da corneta e pergunto: — O que quer dizer essa
barulhada da cidade?"

O som chega antes de seu significado, da visualizagao de sua fonte: a acla-
macao de David que toma conta da cidade chega aos ouvidos do pequeno
grupo aliado ao legitimo e autodeclarado sucessor de David. Primeiro esse
grupo ouve as manifesta¢oes populares para depois, com a chegada de um
mensageiro, entender o que esta acontecendo. O poder de Salomao é anteci-
pado por seus audiveis efeitos.

Apos ter conhecimento da situagao, o temor toma conta da festa em tor-
no de Adonias: "Entao os convidados de Adonias ficaram com medo e se le-
vantaram, e foram embora, cada um pelo seu caminho. Adonias ficou com
muito meto de Salomao (I Reis 1:49-50)."

A misica e o ruido aqui geraram respostas emocionais opostas: enquanto
a adesao a Salomao cresce, temos muito som e muita alegria; do outro lado,
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12 Em I Cronicas 25:1-31 hd uma
detalhada organizagdo da musica do
templo, elaborada por David, mos-
trando a importancia da exploracao
das sonoridades ndo apenas nos
servicos religiosos, por organizar o que
se fazia na adoragio era também
direcionar sua recepcao, o que
acontecia fora do templo. E David no
s6 determinou como a parte musical
do servigo religioso seria realizado
como também precisou quais e como
os instrumentos seriam construidos (1
Reis 23:5).
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ao juntar a fonte do som com aquilo que ouviu, o grupo pré Adonias se des-
faz em pavor, deixando o postulante ao trono abandonado.

O contexto da produgao desse som vem de uma tecnologia psicagdgica
testada no servigo religioso®. Ha a jungao entre politica e religido. Os sacer-
dotes ungem Salomao e os instrumentos musicais s2o tocados. O som dos
instrumentos depois se conjuga aos sons das vozes e dos ruidos das pessoas.
N3o é por mero detalhe que o sabio e rico Salomao depois terd composto "mais
de mil cangdes (I Reis 4:32)". As pessoas vém até ele para vé-lo e ouvi-lo.

O palacio se transforma no palco de Salomao. As amplas dimensoées do
complexo palaciano com seus saloes projeta nao apenas depdsitos de coisas
e pessoas que serao admiradas visualmente: bichos, pessoas e coisas s3o fon-
tes sonoras. Um harém com 1100 mulheres, os cavalos, os macacos, as tagas,
ovai-e-vem de servos e visitantes, os musicos, as festas, os banquetes —nada
disso parece existir em uma cimara

7 O amigo do rei: Hirao de Tiro*

8 O declinio

9 Eclesiastes

10 Provérbios

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
BRUEGGMANN, W. 1&2 Kings. A Commentary. Smyth and Helwys Publishing,
2000.

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Documenta

13 Psicagogia - guiarasalmas. V.
Platao Fedro.

14 Entre 7 e10, enumeram-se
possiveis topicos que seriam desenvol-
vidos. Eles foram incluidos no roteiro
sem a explicitacdo ensafstica aqui
elaborada.

69



DOCUMENTA

SALOMONICAS: ROTEIROS

Marcus Mota
Universidade de Brasilia.
E-mail: marcusmotaunb@gmail.com

ISSN: 2525-9105



REsSUMO
Apresentam-se em ordem temporal os principais registros das cenas utiliza-
dos durante o processo criativo do musical Saloménicas.

Palavras-chave: Dramaturgia, Rei Salomao, Processo Criativo.
ABSTRACT
This paper makes available texts that were produced at creative process to staging

Salomonicas, the Musical.
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Nota Preliminar:
Seguem-se 0s seguintes textos:

a) Roteiro inicial, anterior ao processo criativo, escrito a partir do estudo pre-

liminar sobre a narrativa de Salom3o;

b) Segundo roteiro, ou roteiro inicial modificado a partir das intervencgoes de

Hugo Rodas;
c) Roteiro do espetaculo a partir das cangdes.

A ROTEIRO INICIAL
SALOMONICAS
Farsa Juriveridica

Marcus Mota
2016

Figuras da pe¢a

VELHO SALOMAO

JOVEM SALOMAO

RAINHA DE SABA

ASSISTENTE RAINHA DE SABA
CORO DE MULHERES (Harém)
CORO DE HOMENS (Trabalhadores)
CRONISTA (Vestido de Palhago)
HIRAO

PAI DOS BOBOS
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Entrada do puiblico. Abertura instrumental da constru¢do/trabalho escravo. Ao fun-
do projecoes de grandes obras puiblicas inacabadas e de trabalho escravo. Sopra
uma ventania.

CENA1

Ambiente enfumagado, Salomdao velho, paciente terminal em um quarto de hospital
publico. Ele estd com sondas enfiadas em suas veias, sentado em uma cadeira girato-
ria, com roupa hospitalar. Ele olha com raiva para frente. Atris dele surgem os sons
de uma algazarra — um grupo barulhento que entra e sai da cena tocando tambor e
sopros, gritando o nome do velho rei: Sosé! Salo! Soso! Sald! Depois de um tempo, o
velho ergue lentamente seu brago, o sangue escorrendo em seus bragos lividos. Ele ten-
ta agarrar a fumaga, que escapa entre os seus dedos. Depois de um tempo desiste e fala,
mostrando a boca velha, suja, dentes amarelados- o caddver insepulto.

VELHO SALOMAO

Bo-ba-gem! Tudo uma imensa bobagem!

(Sopra um vento forte. O grupo barulhento entra como se tivesse sido langando pelo
vento. Eles se apoiam na cadeira do VELHO SALOMAO e a giram. Depois de um tem-
po tudo se torna um grande niimero de festa. Cangdo da Sabedoria)

Cangdo da Sabedoria*

CENA 2

Interior luxuoso de um escritorio de advocacia, mas tudo ainda dentro do quarto de
hospital. Uma mesa de negdcios aos centro. Atrds uma jaula com mulheres seminuas.
O que acontece agora ¢ uma mistura de reunido de negdcios com um jantar fino. Salomao
sentado em sua cadeira-trono, cercado por seus executivos. A cadeira-trono estd mais
elevada. Colocam sobre ele um casaco de terno sobre as roupas hospitalares. Sdo pro-
jetados tabelas, balancetes, grificos, assim como imagens de riqueza de ostentag¢do:
haras, iates, banquetes, malas de délares, orgias. Junto com isso, temos interferéncia
de imagens de desgragas tipicas decorrente da corrup¢ao: filas em hospitais, manifes-
tagoes sendo reprimidas com violéncia policial, gente pedindo dinheiro, miséria. Fala
a RAINHA DE SABA. A mulher estd montada com roupas multicoloridas e caras. Ela
estd com seus executivos também.

RAINHA DE SABA
(exagerada, apaixonada... pelo poder. Folheia os relatorios. Ao falar, vai ficando cada
vez mais catatonica, um zumbi de Salomdo) Eu... eu... eu estou sem palavras! Nem
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consigo respirar! Nossa empresa de auditoria constatou que de fato tudo é
verdade. Estd aqui nos relatérios! E inacreditavel! Mas esta tudo certo! Eu
vejo com meus préprios olhos! E isso e muito mais!

ASSESSOR DA RAINHA DE SABA
Havia uma grande davida sobre a veracidade das informagoes. Mas a conta-
bilidade esta ok, toda a documentagao correta!

RAINHA DE SABA
Esse seu negdcio aqui é fabuloso! Estd em plena expansao! Todos trabalham,
ninguém reclama, e vocé estd cada vez mais rico!

ASSESSOR DA RAINHA DE SABA
Os nimeros sao impressionantes! Novos clientes nacionais e internacionais,
novos processos, leis, mercadorias indo e vindo sem parar. Uma maravilha!

RAINHA DE SABA
E todo mundo aqui tao feliz, todo mundo t3o satisfeito.

ASSESSOR DA RAINHA DE SABA

Trouxemos uns presentes pra vocé, pra mostrar nossa admiragao. (Os asses-
sores da Rainha de Saba se viram e mostram suas bundas sujas, marcadas de chicote,
sangrando).

RAINHA DE SABA (tirando sua roupa e indo beijar Salomdo)

Vocé é um homem muito sibio, Sosd. Eu vi tudo! Que sorte tem essa gente que

trabalha pravocé! E as suas mulheres! Como estio felizes! (SALOMAO bate palmas

e entram empregados carregando os pratos para o banquete. Entram bandejas com peda-
¢os inteiros de animais (cavalos, macacos, girafas), magos de notas de dinheiro e acessorios
sexuais. Abvem a jaula com a mulheres. Elas chegam como zumbis, mulheres violentadas,
abusadas sexualmente. ARAINHA DE SABA vai ao encontro delas. Elas se dirigem para

a platéia em um andar lento, para que sua desgraga seja melhor observada. Black-out.

CENA 3

Apenas a cadeira no ambiente hospitalar. Salomdo estd como que morto na cadeira.
Foco nele. Um locutor anuncia o préximo niimero do show: entra um jovem comedian-
te Salomao. Stand Up. Uma bateria acompanha o niimero do jovem Salomdao. Enquanto
isso, 0 morto Salomado sincroniza seus movimentos com os do som da bateria)
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LOCUTOR (voz em off)
And now, ladies and gentlemen, a histéria de como tudo comegou.

JOVEM SALOMAO

Sabe Deus, o todo poderoso? Pois é, guardei no bolso! (Bateria. Risadas pré-
-gravadas). Foi assim: a vagabunda da mamae falou com o doente do meu
pai: eu seria o préximo na empresa. Grandes merda! Entao eu tinha que
mandar matar uns caras e sorrir. As pessoas precisam me amar, eu preci-
sava que as pessoas me amassem como mamae e papai. Um dia, de noite,
eu tive um sonho. Tava dormindo e Deus veio falar comigo. Ele me pergun-
tou assim: "Rapaz, o que vocé quer da vida: mulheres, dinheiro, poder!" Porra,
eu tava dormindo na minha cama. Eu sou a porra do herdeiro. Tive tudo do
bom e do melhor e agora Deus vem aqui na minha casa me oferecer alguma
coisa que eu ja tenho? Me deu uma raiva naquela hora. Mas deixa quieto.
Vai ter troco. Olhei firme na cara daquela nuvem e disse: "Apenas da-me sa-
bedoria para governar o povo com justica e saber a diferenca entre obem e
o mal". (Para o Cronista) Escreve ai, palhago! (Para a platéia) Essa nem Deus
esperava! Deve ter pensando: "Porra, o que ele quer dizer com 'da-me sabe-
doria'." Enquanto a nuvem se contorcia em davidas, eu peguei o bicho pelo
pescoco e fui mandando ver: " Jura que vai me ajudar! Jura que vai atender
meu pedido!" A nuvem se debatia, querendo escapar. Al mandei a banda
tocar o mais alto possivel, até o bicho se entregar na minha mao. (A banda
do inicio volta a tocar sua balbiurdia. Salomdo no auge grita para a Banda:) Chega!
(Para ao Publico) Depois dessa tortura, a nuvem agonizando cedeu :"Porra:
vocé vai ter o que vocé pediu - sabedoria, inteligéncia, esperteza, como ne-
nhum outro teve antes de vocé, nem terd depois. "Agora era eu, minha gen-
te! Eu! Todo mundo ficou sabendo disso. Se Sos6 podia com Deus, quem
seria contra Soso?!

CENA 4

Saem duas mulheres da jaula de mulheres. Eles disputam a tapa um bebé recém nas-
cido. Homens a arrastam perante o vei. Ele perde a paciéncia sai de seu trono e da um
tapa em uma mulher e beija a outra. Tira o bebé delas e entrega para um soldado que
segura o bebé pelos pés.

JOVEM SALOMAO
Calma, putada! Calma. (Descasca uma laranja) Qual a fofoca?
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CRONISTA

"Segundo os autos, a vagabunda requerente niimero 1 acima supracitada, ca-
ralho, informou que coabitava com sua colega no mesmo endereco, cama e
edredom quando ambas engravidaram ao mesmo tempo de seus filhos que
nasceram na mesma hora, dia, més e ano, agora sendo quatro os moradores
da casa, fora os eventuais fiadores e putanheiros ordinarios- lista enorme
aqui. Mas uma noite uma delas dormiu e rolou sobre uma das criangas, ma-
tando-a por sufocamento com dolo e sem dolo, sem consolo, coisa terrivel de
ser ver e ouvir. Pobre crianga pobre!

JOVEM SALOMAO (levanta-se, andando com as mdos para trds, circunspecto)
Atente-se aos fatos e a lei, cronista!

CRONISTA
Ent3o a que ficou sem filho levantou-se no meio da noite e trocou os bebés: o
morto foi pra outra; o vivo, junto de si.

JOVEM SALOMAO
N3o me diga que ela rolou e matou o outro também (Tapa na cara da mulher)
Idiotal!

CRONISTA
No dia seguinte a mulher acordou e foi dar de mamar para o bebé.

JOVEM SALOMAO
E entdo o bebé engasgou, sufocou. (Tapa na cara da mulher) Estipida!

CRONISTA
N3o. Ela viu entdo que o bebé estava morto, que nao era dela.

JOVEM SALOMAO
Mas como assim? Nao entendi nada. Conta essa histéria direito! (Tapa na cara
do cronista)

MULHER1
Foi ela! Ela quem matou meu filho!

MULHER 2

Mentira! Sou puta, mas nao assassina. Foi ela! Foi ela!
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JOVEM SALOMAO
E agora o que vocés querem que eu faga? Cadé o problema?

CRONISTA
E crime de sangue, senhor, é grave.

JOVEM SALOMAO
Sei, sei ... Deixa me ver. Quem matou quem? Cadé o corpo?

MULHER 1
Vocé me conhece, Sosd. Vocé me conhece bem...

JOVEM SALOMAO (tapa na cara)
Sai, sai, desencosta.

MULHER 2
Vocé conhece todas nés.

JOVEM SALOMAO (tapa na cara)
Parem com isso! Cronista, o que vocé acha?

CRONISTA
Um caso dificil. Elas moravam sozinhas, nao hé testemunhas.

JOVEM SALOMAO
Ent3o me tragam o bebé. E me deem uma espada.

MULHER1
Isso. Corta a criatura ao meio. Assim resolve isso logo.

JOVEM SALOMAO (Descascando a laranja com espada. Fala com o bebé)
Fale, abra o bico: vocé viu tudo. Quem matou o teu irmao?

CRONISTA
Mas, senhor, é apenas...

JOVEM SALOMAO (Tapa)
Calado! Todos sabem que Deus me tornou o0 homem mais sabio de todos, ca-
paz de fazer justica como ninguém. (Para o bebé, ameacando com a espada) Fale,
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moleque. Foi vocé? Confesse!

MULHER 2
Por favor! Nao mate o meu filho! Pode entregar para a outra mulher!

JOVEM SALOMAO

Caso encerrado. O bebé agora é meu. (Joga a laranja fora e abraga a crianga)
Gostei dele. (Depois joga a crianga fora) Mandem essas mulheres pro meu ha-
rém. Todos no futuro vao se lembrar do dia de hoje. Sabedoria e justica para
todos. (O coro celebra a decisdo de Salomao)

Cangdo do imbecil

CENA5
Entra um sujeito bem gordo, suado, passando o lenco na testa. E HIRAO.

JOVEM SALOMAO (Como uma crianga vai abragar forte o Hirdo)
Hirdo, gordio, amigaozao! Meu irmao: ha quanto tempo!

HIRAO
Calma, moleque: agora vocé é rei!

JOVEM SALOMAO
Hir3oz3ao, gordio: como eu amo esse cara!

HIRAO (afastando o JOVEM SALOMAO)

Idiota! Me escute: Teu pai te mandou construir um monte coisas, entendeu?
Eu sempre ajudei teu pai, lembra? Entao vamos continuar trabalhando jun-
tos, tudo bem?

JOVEM SALOMAO
Claro, Hirao, meu irmaozao! Fifty fifty! Fifty fifty! Hirdo gorduchao!

HIRAO

Quieto, moleque! Tudo tem que ser bem feito! Eu t6 com um monte de gente
nesse negdcio. Presta atengao: t6 trazendo a madeira e as pedras, tudo da
melhor qualidade. Os homens dia e noite vao carregar e descarregar os cami-
nhoes. Os mestres de obra e os operarios, meus engenheiros e arquitetos to-
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dos disponiveis pra vocé. Isso aqui vai demorar anos, anos. Por isso eu pre-
ciso de vocé nisso o tempo inteiro. A gente vai se dar muito bem. Do seu lado,
vocé cuidado pra tudo sair certinho, aprovando os projetos, as obras. Eu en-
tro com o trabalho e vocé com a lei. A gente é irmao, familia!

JOVEM SALOMAO
Tudo que vocé quiser, HIRAO grandalhio! Fifty fifty! Fifty fifty!

HIRAO (imagens de construces projetadas. O movimento dos coros como escravos
trabalhando)

Entio ao trabalho! Todo mundo: vamos refazer a cidade, uma cidade nova.
Construir um palicio, o melhor e maior palacio! Teu pai iria ficar orgulhoso!
Um palicio n3o: um complexo de construgdes: um lugar para as festas, um
saldo enormes para receber os visitantes. Uma casa luxuosa pra vocé morar.
Um hotel de luxo para as suas mulheres. E um salao enorme pra vocé se mos-
trar como reto juiz, julgando as causas e as pessoas. E pra esses saloes e casas
tudo de bom e do melhor: os melhores méveis, os melhores materiais, tudo
o que for belo, caro e Gnico.

JOVEM SALOMAO

Eu quero do melhor, Hirdo meu irmao! Eu sempre tive do melhor. Fifty fifty!
Fifty fifty! E quero um zooldgico com ledes, macacos e pavoes, e um lago ar-
tificial gigante e.. e... uma ponte, uma ponte pra lugar nenhum! E também
um muro em volta da cidade, um muro que nunca acabe de t3o grande. E
muitos automoveis, todos que eu puder comprar e ganhar! Eu adoro carros,
Hirao grandao! Ah como eu adoro!

HIRAO
Mas... mas onde vocé vai guardar esses carros?

JOVEM SALOMAO

Fifty fifty, Hirao, Fifty fifty: Vou transformar as cidades em volta em estacio-
namentos! Todas as cidades vao virar estacionamentos pros meus automo-
veis. Anota ai nessa plantas: vamos reconstruir as cidades que meu pai des-
truiu. Vamos destruir tudo e construir de novo!

HIRAO
E quem vai dar duro, trabalhar nisso por horas e horas todos os dias o tempo
inteiro?
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JOVEM SALOMAO

Quem? Quem? os filhos da putada! Todos eles! Vao trabalhar pra mim todos
os dias de suas vidas, sem pausa, sem reclamagao, sem receber nada, s6 co-
mida, e comida a mais barata que houver. E vao homens e mulheres felizes,
a putada toda suja de terra, as maos feridas, a boca sem dentes, todo mundo
rindo e se mijando de alegria enquanto apanham nas costas e trabalham pra
mim. Pois eu, Salomao fifty fifty debati com Deus e venci. Se perder pra essa
gente, vou empatar com quem?!!!

HIRAO (rindo)
Ah, Salomao! Vocé é mesmo um idiota, um completo idiota! Mas ha sabedo-
ria nessa loucura (Rindo) Vamos ficar anos e anos nessa patacoada.’

Cangdo de trabalho. As obras sem fim.
Ao fim da cangdo sopra uma ventania e volta VELHO SALOMAO

CENA6

Ventania. Quarto de hospital piiblico. Ambiente enfumagado, Salomao velho, pa-
ciente terminal em um quarto de hospital publico. Ele estd com sondas enfiadas em
suas veias, sentado em uma cadeira giratéria, com roupa hospitalar. Ele olha com
raiva para frente. Sons de ventos e de respiragdo humana. Depois de um tempo, o
velho ergue lentamente seu brago, o sangue escorrendo em seus bragos lividos. Ele
tenta agarrar a fumacga, que escapa entre os seus dedos. Depois de um tempo desiste
e fala, mostrando a boca velha, suja, dentes amarelados- o caddver insepulto.
Instrumental Valsa do tempo

VELHO SALOMAO

Bo-ba-gem! Tudo uma imensa bobagem! (Volta a tentar em vao segurar a fu-
maga). Um homem, um animal... qual a diferenca? E o grande sibio e o
idiota - onde estio agora? No futuro, ninguém vai se lembrar de ninguém.
Nada permanece. Bo-ba-gem! Tudo uma imensa bobagem! (Volta a tentar
em vdo segurar a fumag¢a). Uma hora vocé planta pra depois arrancar pra co-
mer. Vocé tem que falar e ent3o depois ficar calado. Vocé pode rir, rir até
ficar cansado, mas uma hora vocé vai parar, chorando. Entao vocé se le-
vanta e corre e danga, e em seguida vocé cai, e se aquieta e dorme. Ha tem-
po para todas as coisas. E o que que se ganha com isso? O que aconteceu
um dia vai acontecer de novo. Meus bolsos estio vazios agora. Bo-ba-gem!
Tudo uma imensa bobagem!
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CENA7
Festa no palacio. Torneio dos sibios. Estrutura de uma Missa ao avesso

LOCUTOR (voz em off)
And now, ladies and gentlemen, o torneio dos sabios, festa stultorum, fatuorum,
follorum!

Entram sob uma melodia finebre os competidores: a deusa da sabedoria, o rei dos bo-
bos, 0 arauto da sabedoria, o marido traido, a mulher mazinha, o pai dos bobos. Nessa
procissdo cada um dos competidores carrega um simbolo de sua figura:

A deusa da sabedoria: um livro/ falo

o rei dos bobos, um cetro/falo

o marido traido: um par de chifres/falos

o arauto da sabedoria: uma trombeta/falo

a mulher mazinha: uma vassoura/falo

0 pai dos bobos: uma vara/falo

O primeiro a falar é o Pai dos bobos

PAI DOS BOBOS (Procurando seu filho em meio a todos, desesperado. Muito exagero.
Ao seus pés, tem um cachorro de peliicia na coleira.)

Meu filho, meu filho: escute o que teu pai te ensina, presta aten¢ao no que ele
diz. Eu tenho conselhos pra vocé viver melhor e sofrer menos. Vocé é jovem,
um idiota. Alguém chega e diz: "vamos comer merda e queimar dinheiro! E
divertido!" Meu filho, nao faga isso dentro de casa. Por favor. Se outro disser
"Raspe sua bunda, que eu raspo a minha" cuidado outra vez! T6 cansado de
catar os pélos do sofd. Fique longe dessa gente. Eu sou pai, e vocé, meu filho
e vice-versa. Mas vé se vira homem, pelo amor de Deus, porra!

ARAUTO DA SABEDORIA (invadindo a cena do PAI DOS BOBOS)

Gente louca e esquecida, ougam: a Sabedoria esta gritando pelas ruas, buscan-
do alguém que a siga. Ela corre de pés descalcas e roupas transparentes. Por
duas vezes ela tropeca e cai, sangue jorra de seus joelhos. Mas ela se ergue e
vai adiante, e perguntando por uma farmacia. Nao da pra entender muito o
que ela diz, pois ha sangue também em sua boca. E ha sangue em suas maos
e nas unhas dos pés. A Sabedoria continua a gritar, mas ninguém para pra ou-
vir: é por qué Sabedoria acaba de tropegar de novo, rolando ladeira abaixo.

DEUSA DA SABEDORIA
Eu gritei por vocés e vocé nao me ouviram! Eu chamei e vocé me rejeita-
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ram! Quando o pior vier, eu vou rir de vocés. Quando vier a chuva e a tem-
pestade e os raios, e os trovoes, e 0s ventos, e os terremotos, e as estrelas
do céus, e o tufdes de planetas, e as galaxias em firia, e as abelhas e os zan-
goes e as formigas, e os chacais, as hienas e os lobos, isso, os lobos-lobos-
-lobos, entao quando vier todo mundo, e mais a chuva e a tempestade e os
raios-raios-raios, e as formigas, e as galaxias do mundo inteiro, e as noti-
cias dos jornais, e flora e a fauna esttpida, e o estado sélido, liquido e tem-
pestuoso de todos os minerais, e a bursite dos anjos, e a coqueluche dos
deménios, entao, meus amigos, vocés que nao meu ouviram quando eu
gritei por vocés, eu, a deusa da sabedoria, a grande e infinita deusa da sa-
bedoria, que chamei e vocés me rejeitaram, eu pedi e vocés foram embora,
entao quando a tempestade, e os raios, e a chuva, ah, a chuva, o pior de
tudo é a chuva, a chuva nao, caralho! a chuva e os raios, a chuva-chuva, e
as abelhas, e os chacais, e as noticias dos jornais, e fauna, flora e a rima,
entdo, e as galaxias, vocés sabem bem, vocés ja perceberam que entio eu
vou rir de vocés (Risada) A grande e infinita deusa da sabedoria vai se aca-
bar de rir (risada). Essa louca aqui vai partir a cara no chao de tanta garga-
lhada (risadas) Vocés vao me procurar, chamar pelo meu nome, mas nao
vao me encontrar, eu n3o vou responder. Vocés vao ter medo pra sempre.
Eu gritei, gritei e vocés ndo me ouviram. Agora é tarde. T6 rouca, rouca!
(tosse). Olha a chuva ai, minha gente! (tosse. Fala cada vez mais rouca) Eu
odeio lobos-lobos-lobos! E as abelhas...

JOVEM SALOMAO (Interrompe a procissao)

Chega! Mas serd a puta que pariu! Essa é a pior festa que eu fui! Acabem com
isso e vamos para as disputas. Eu vim por causa das disputas. (Para o Rei dos
bobos) Tira essa merda dal. (troca de roupa) Deixa eu comegar:

"Quem ja pegou o vento com as maos?

Quem ja embrulhou 4gua num guardanapo?

Quem sabe onde comega o céu e a terra termina?"

CORO
Solidao, solidao: sou pior que um animal
animal, animal, mostra a cobra e chupa o pau.

JOVEM SALOMAO

Quem faz a leis por acaso nao consegue o quiser?

Quem nasceu bem nascido por acaso nao vai ajudar outro igual?

Quem sempre teve o que quis nao é melhor para conseguir muito mais?
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CORO
Solidao, solidao: sou pior que um animal
animal, animal, mostra a cobra e chupa o pau.

JOVEM SALOMAO

A sanguessuga tem duas filhas: me da, me da logo essa merda
Ha trés coisas no mundo que me causam nojo:

alguém que me estende a mao,

a cara suja de quem estende a mao

o horror que sai de sua boca.

CORO
Solidao, solidao: sou pior que um animal
animal, animal, mostra a cobra e chupa o pau.

JOVEM SALOMAO

Bater o leite: manteiga

bater o nariz: sangria

muita comida: caganeira.

H3 cinco coisas no mundo que todo mundo admira:

uma nao lembro, outra sei que tem a ver com sacanagem.
Mas a melhor é me ver andando. (Ele tenta mostrar seus andar de soberano, todo
atrapalhado)

E pra terminar, o que mais odeio no mundo:

que ndo gostem de mim,

que n3o fagcam o que eu digo

que n3o sigam as leis que escrevi

que se intrometam nos meus negocios.

N3o se meta no meu, que eu meto no seu!

Cronista, anote tudo e embeleze o que eu disse. No futuro, todos vao me entender.
Soldados, esfolem esse idiotas! (Homens pegam e levam embora na porrada as
figuras da festa dos bobos: a deusa da sabedoria, o rei dos bobos, 0 arauto da sabedoria,
o marido traido, a mulher mazinha, o pai dos bobos.) Semana que vem, outros atores!

CENA 8
Ventania. Novamente quarto de hospital piiblico. Ambiente enfumacado, Salomdo velho,
paciente terminal em um quarto de hospital publico. Ele estd com sondas enfiadas em
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suas veias, sentado em uma cadeira givatoria, com roupa hospitalar. Ele olha com raiva
para frente. Sons de ventos e de respiragdo humana. Depois de um tempo, o velho ergue
lentamente seu brago, 0 sangue escorrendo em seus bragos lividos. Ele tenta agarrar a fu-
maga, que escapa entre os seus dedos. Depois de um tempo desiste e fala, mostrando a boca
velha, suja, dentes amarelados — o caddver insepulto. Instrumental Valsa do tempo

VELHO SALOMAO

Ent3o resolvi me divertir e gozar a vida. O melhor que a gente faz é comer e
beber, gastar tudo que for possivel. A gente bebendo, esquece de tudo. Comendo,
tudo volta, mas sem tristeza.

Tudo que eu quis, eu tive; tudo que peguei, joguei fora. Eunao sabia que as coisas
ja estavam definidas, que meu papel era de ser o que fui e acabar assim. Bobagem...
Tudo bobagem... Pura perda de tempo até pensar nelas. Tudo que eu fiz n3o trou-
xe nada além daquilo que era minha parte. Um outro vai tomar meu lugar. O rei
e 0 escravo, o sabio e o tolo todos juntos agora aqui comigo. Odeio tudo isso, vi-
ver e acreditar, um imenso esfor¢o pra nada. Bobagem... Tudo bobagem...

CENA9

Jardim das delicias. Ao som de quarteto de cordas Salomdo indo atris de suas mulhe-
res. Ele estd de joelhos, como um bebé. O espago é de um quarto infantil. Jogo de escon-
de-esconde. Ecoam frases:

MULHER
Seja meu rei: me leve pra cama:
Me cubra de beijos com tua boca

HOMEM
Como vocé é, linda, garota:
teus olhos brilham de amor!

MULHER

Eu sou a rosa dos campos,
o lirio dos vales:

me leve pra tua casa.

HOMEM
Tenho colares pro teu pescogo,
e vinho pra tua boca suave.
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Vocé sabe onde me encontrar.

MULHER

Meu homem fala comigo,
ele me chama e eu vou.

Eu sou dele, ele é meu

Em seus abragos me abrago.

HOMEM

Vamos a caga, é noite alta.

Vamos a caga, que'eu tenho fome

Ela se escondeu assustada em uma rocha
Ela fugiu com medo de mim.

MULHER

Acordei sozinha, a casa desarrumada.
Meu amado saiu para cagar.

Noites e noite procuro seu cheiro

meu amado corre pelas ruas da cidade.

HOMEM

Eu subi as montanhas mais cheirosas,

eu desci pelos caminhos cheios de curvas
E cheguei ao jardim das delicias

as fontes que jorram flores e mel.

MULHER

Quem vem |4 montado em seu cavalo
ventania voraz de cores e cheiros?
Meu amado chega com forga

armado para a guerra.

HOMEM
Eis que bato a porta, meu amor:
abra, abra agoral

MULHER
Ouvi o coragao dele batendo,
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HOMEM
Estou molhado do sereno,
preciso entrar.

MULHER
Volte amanh3, é tarde!

HOMEM

Eu quero é agora, mulher!

Vamos, vamos dangar.

tuas curvas sao preciosas.

Da tua boca caem pedras de brilhantes.
Teus seios s3os as torres de meu castelo.

MULHER

Entao venha, as flores estao se abrindo.
Vamos passar a noite no jardim.

Eu sou tua agora.

Entra HIRAO, interrompendo toda essa fabula do estupro. HIRAO puxa o JOVEM
SALOMAO de sua brincadeira para a realidade.

CENA 10 (A DELACAO PREMIADA DE HIRAO)
HIRAO
Seu filho duma puta! Traidor de merda! Depois de tudo que eu te fiz!

JOVEM SALOMAO
Mas...mas Hirao, amigaozao, meu irmao?!!!

HIRAO
Irm3o o caralho! Vocé nao presta, sosd. Eu sabia que vocé era um idiota, bem-
-nascido, coxinha, filhinho da mamae! Mas traira? E logo comigo?

JOVEM SALOMAO
Nio t6 entendendo, Hirdo, gorduchio! Nio me bata! E tudo fifty fifty, Hirdo!

Tudo Fifty Fifty!

HIRAO (senta-se desolado)

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Documenta

86



Depois de tudo eu que fiz, todas essas obras. Eu n3o passava de mais um em-
pregado teu, nao é soso? (tira do bolso sacos de areia) E eu que eu ganhei com
isso? Nada! Nada! Vocé sempre recebeu mais deu. A sua vida sempre foi as-
sim. Vocé sempre quis tudo e sempre mais. Vocg, sosd, é um buraco sem fim
que consome tudo em volta. Mas eu vou te fazer engolir essa merda (Pega o
JOVEM SALOMADO e enfia os sacos de areia na boca dele) Fica com essa porra! Tu
nao queria tudo? Entao engole! (Comeca a ler a lista de tudo que fez. Delagdo pre-
miada. A luz vai diminuindo enquanto a enorme lista é lida em off).
"De Ben-Hur, nas montanhas de Efraim: 300 mil d6lares por més e mil e oi-
tocentos pares de sapato;

Ben-Dequer em Macaz, e em Saalbim, e em Bete-Semes, e em Elom, e em
Bete-Hana: duzentos e cinquenta mil por dia, 4 fazendas e 10 mil algemas
acolchoadas fabricadas pela Gucci (uivo de lobo);

Ben-Hesede em Arubote; também este tinha a Socé e a toda a terra de Hefer:
dois milhoes e trinta mil caixas de chocolate suigo;

Ben-Abinadabe em todo o termo de Dor: 35 milhdes e 568 bolsas Prada e Louis
Vitton.

Baana, filho de Ailude, tinha a Taanaque, e a Megido, e a toda a Bete-Sed, que
estd junto a Zareta, abaixo de Jizreel, desde Bete-Sea até Abel-Meola, para
além de Jocmeao; pra esse, aulas de ténis, sapateio e duas hidroelétricas.

O filho de Geber, em Ramote de Gileade; tinha este as aldeias de Jair, filho de
Manassés, as quais estao em Gileade; também tinha o termo de Argobe, o qual
estd em Bas3, sessenta grandes cidades, com muros e ferrolhos de cobre;
Ainadabe, filho de Ido, em Maanaim. Aimads em Naftali; 280 milhdes, 480
mil, 798 e alguma coisa.

Jeosafd, filho de Parua, em Issacar; Simeli, filho de El4, em Benjamim: Geber,
filho de Uri, na terra de Gileade, a terra de Siom, rei dos amorreus, e de Ogue,
rei de Basa."

Ah, So0s6: tu achava que o dinheiro vinha de onde? Do céu? Do teu cu? Teu rei-
nado acabou. Essa e outras listas do Setor de Operagdes estruturadas vao cor-
rer o mundo. No futuro todos vao saber que o grande Sosd era um grande fi-
lho da puta!

CENA 11 (FINAL)

Ventania. Novamente quarto de hospital piiblico. Ambiente enfumagado, Salomdao velho,
paciente terminal em um quarto de hospital publico. Ele estd com sondas enfiadas em
suas veias, sentado em uma cadeira givatoria, com roupa hospitalar. Ele olha com raiva
para frente. Sons de ventos e de respiragdo humana. Depois de um tempo, o velho ergue
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lentamente seu brago, o sangue escorrendo em seus bragos lividos. Ele tenta agarrar a fu-
maga, que escapa entre os seus dedos. Depois de um tempo desiste e fala, mostrando a boca
velha, suja, dentes amarelados- o caddver insepulto. Instrumental Valsa do tempo

VELHO SALOMAO

Engarrafar o vento

Beber copos de areia

Fugir da sombra e da fome de luz

O melhor teria sido nascer morto,

O melhor é uma casa onde hd o luto que a festa

a desgraca que a alegria

eu sou como os estalos dos espinhos no fogo,

a carteira escondida que se perdeu

Tarde eu entendia que nosso grande problema é saber nem o que vai aconte-
cer daqui a um minuto. E nisso estamos todos juntos — o rei e o ladrao, o sa-
bio e o idiota.

Entram todos da pe¢a. Cada um dia uma das seguintes frases. A miisica vai ficando
mais divertida.

1 O mais veloz pode perder a corrida

2. O mais valente, morrer como um covarde.

3 Armadilha para aves, peixes que caem na rede — assim somos nds iguais
em nossa miséria.

4 Quem abre um buraco, cava a prépria cova.

5 Quem derruba um muro ergue abismos.

6 Quem constrdi pontes enterra lagoas.

7 Uma casa com buracos no telhado

8 Bicho de pé, olho de vidro, a boca banguela

9 Ataca cheia de vidro cai e quebra

10 Os colares de ouro arrebentam

11 O gosto das coisas se vai.

Festa com todos

FIM
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B SEGUNDO ROTEIRO
SALOMONICAS
Farsa Juriveridica

Marcus Mota e Hugo Rodas
2016

FIGURAS DA PECA

VELHO SALOMAO

JOVEM SALOMAO

RAINHA DE SABA
ASSISTENTE RAINHA DE SABA
CORO DE MULHERES

CORO DE HOMENS

CRONISTA (VESTIDO DE PALHACO)
MULHER1

MULHER 2

HOMEM POBRE

HOMEM RICO

HIRAO

ABERTURA
Projecdo dos 15 minutos finais do Rei David. Entrada do Piblico. Quando todo o pi-
blico estd assentado, o coro fora do teatro grita "Sossd, Sald // Sossd, Salomdo”

CENA1
Mondlogo do Jovem Salomdo. Iluminagdo especial para sugerir a presenca de Deus

JOVEM SALOMAO

Um dia, de noite, eu tive um sonho. Tava dormindo e Deus veio falar co-
migo. Ele me perguntou assim: "Rapaz, o que vocé quer da vida: mulheres,
dinheiro, poder!" Porra, eu tava dormindo na minha cama. Eu, eu sou a
porra do herdeiro dessa merda! Tive tudo do bom e do melhor. E agora
Deus vem aqui na minha mansao me oferecer alguma coisa que eu ja te-
nho? Ah, me deu uma raiva naquela hora! Mas deixa quieto. Vai ter troco.
Olhei firme na cara daquela nuvem e disse: "Apenas da-me sabedoria para
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governar o povo com justica e saber a diferenga entre o bem e o mal". (Para
a platéia) Essa nem Deus esperava! Deve ter pensando: "Porra, o que ele
quer dizer com 'dd-me sabedoria." Enquanto a nuvem se contorcia em da-
vidas, eu peguei o bicho pelo pescoco e fui mandando ver: "Jura que vai me
ajudar! Jura que vai atender meu pedido!" A nuvem se debatia, querendo
escapar. Depois dessa tortura, a nuvem agonizando cedeu: "Porra vocé vai
ter o que vocé pediu — sabedoria, inteligéncia, esperteza, como nenhum
outro antes de vocé, nem ninguém depois terd." Agora era eu, minha gen-
te! Eu! Todo mundo fique sabendo: Se Soss6 pode com Deus, quem sera

contra Sosso?!

CENA 2 (DOISs JULGAMENTOS)

CORO entra aos gritos:"Sossd, Sald/ Sosso, Salomdo". Cena das duas maes, veredito,
povo delira. Julgamento 1. Duas mulheres disputam a tapa um bebé recém-nascido.
Homens as arrastam perante o rei. Ele perde a paciéncia sai de seu trono e dd um tapa
em uma mulher e beija a outra. Tira o bebé delas e entrega pava um soldado que segu-
ra 0 bebé pelos pés.

JOVEM SALOMAO
Calma, putada! Calma. (Descasca uma laranja) Qual a fofoca?

CRONISTA (Lendo um papiro)

"Segundo os autos, a vagabunda requerente nimero 1 acima supracitada, ca-
ralho, informou que coabitava com sua colega no mesmo endereco, cama e
edredom quando ambas engravidaram ao mesmo tempo de seus filhos que
nasceram na mesma hora, dia, més e ano, agora sendo quatro os moradores
da casa, fora os eventuais fiadores e putanheiros ordinarios- lista enorme
aqui. Mas uma noite uma delas dormiu e rolou sobre uma das criangas, ma-
tando-a por sufocamento com dolo e sem dolo, sem consolo, coisa terrivel de
ser ver e ouvir. Pobre crianga pobre!

JOVEM SALOMAO (levanta-se, andando com as médos para trds, circunspecto)
Atente-se aos fatos e a lei, cronista!

CRONISTA
Ent3o a que ficou sem filho levantou-se no meio da noite e trocou os bebés: o
morto foi pra outra; o vivo, junto de si.
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JOVEM SALOMAO
Nao me diga que ela rolou e matou o outro também (Tapa na cara da mulher) Idiota!

CRONISTA
No dia seguinte a mulher acordou e foi dar de mamar para o bebé.

JOVEM SALOMAO
E entdo o bebé engasgou, sufocou. (Tapa na cara da mulher) Estipida!

CRONISTA
N3o. Ela viu entdo que o bebé estava morto, que nao era dela.

JOVEM SALOMAO
Mas como assim? Nao entendi nada. Conta essa histéria direito! (Tapa na cara
do cronista)

MULHER1
Foi ela! Ela quem matou meu filho!

MULHER 2

Mentira! Sou puta, mas nao assassina. Foi ela! Foi ela!

JOVEM SALOMAO
E agora o que vocés querem que eu faga? Cadé o problema?

CRONISTA
E crime de sangue, senhor, é grave.

JOVEM SALOMAO
Sei, sei... Deixa me ver. Quem matou quem? Cadé o corpo?

MULHER1

Vocé me conhece, Sosd. Vocé me conhece bem...

JOVEM SALOMAO (tapa na cara)
Sai, sai, tentagdo: desencosta.

MULHER 2

Vocé conhece todas nés.
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JOVEM SALOMAO (tapa na cara das duas)
Parem com isso! Cronista, o que vocé acha?

CRONISTA
Um caso dificil. Elas moravam sozinhas, nao ha testemunhas.

JOVEM SALOMAO
Ent3o me tragam o bebé. E me deem uma espada.

MULHER1
Isso. Corta a criatura ao meio. Assim resolve isso logo.

JOVEM SALOMAO (Descascando a laranja com a espada. Fala com o bebé)
Fale, abra o bico: vocé viu tudo. Quem matou o teu irmao?

CRONISTA
Mas, senhor, é apenas...

JOVEM SALOMAO (Tapa no cronista)

Calado! Todos sabem que Deus me tornou 0 homem mais sabio de todos, ca-
paz de fazer justica como ninguém. (Para o bebé, ameagando com a espada)
Fale, moleque. Foi vocé? Confesse!

MULHER 2
Por favor! Nao mate o meu filho! Pode entregar para a outra mulher!

JOVEM SALOMAO

Caso encerrado. O bebé agora é meu. (Joga a laranja fora e abraga a crian¢a)
Gostei dele. (Depois joga a crianga fora) Mandem essas mulheres pro meu ha-
rém. Todos no futuro vao se lembrar do dia de hoje. Sabedoria e justica para
todos. (O CORO celebra delivante a decisdo de Salomao) Proximo:

Julgamento da causa do fazendeiro rico e do camponés pobre

CRONISTA
"Segundo os autos, esse fedorento aqui solicita repara¢ao de dano: o po-
brezinho afirma que tinha uma ovelhazinha, uma sé, que tratava como
uma filha"
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JOVEM SALOMAO
Sei...

CRONISTA
"A peluda dormia na mesma cama que ele. Comiam da mesma comida, toma-
vam até banho juntos".

JOVEM SALOMAO
Esse é dos meus!

CRONISTA
"Entao veio o seu vizinho, o fazendeiro rico, homem mau, e roubou a bicha
pra fazer um churrasco prum amigo".

JOVEM (confuso e com raiva)
Como é que é?!

HOMEM POBRE
Era minha vida a minha filha! Esse homem tinha tudo: pra que pegar o pou-
co que me restava?

HOMEM RICO
Rei, o senhor me conhece...

JOVEM SALOMAO
De longa data... e o churrasco: por que nao me convidou?

HOMEM RICO
Coisa intima, bobagem...

JOVEM SALOMAO
Teve festa, tinha que me chamar. Eu adoro festa!

CRONISTA
Rei, 0 povo espera um veredito!

JOVEM SALOMAO (puxando a orelha do Homem Pobre)
A coisa que eu mais odeio no mundo é ser esquecido das festas, entendeu?!
Isso me tira do sério. Onde ja se viu n3o me chamar? Por acaso eu tenho al-
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guma doenca? Eu sou feio como vocé? Eu tenho essa boca sem dentes, esse
mau halito de animal?

HOMEM POBRE
Senhor, a minha ovelha, a minha crianca...

JOVEM SALOMAO (Pegando o HOMEM RICO pela ovelha também)
Agora vocé vai l4 e mata outra vaca, um monte delas, quatro vezes mais. E me
prepara um banquete, ouviu?

HOMEM RICO
Sim, senhor?

JOVEM SALOMAO (para o HOMEM POBRE)

E tu, desgraga: toma um banho e vai trabalhar de garcom no meu banquete, ja
que ninguém te espera em casa e tua cama ta vazia. De quem tem muito, mui-
to sera tirado. E quem nada tem, com menos vai ficar. Escreve ai, idiota!
Povo vai ao delirio com a sabedoria de Salomao.

Marchinha da sabedoria

Soss0, Sossd, meu Salomao

o Rei mais sabio que a Judeia teve ja.
o mundo inteiro sabera

nosso Sosso é sabido por demais.
todo mundo. (bis)

O coro sai, alegre cantando com a platéia.

CENA3

Entrada da Rainha de Saba e seu séquito. Sexualidade no paldcio.
Depois a Rainha de Sabd canta sua misica

Cangdo do acordo

CENA 4

Entrada de Hirdo, o chefe dos empreiteiros: um sujeito bem gordo, suado, passando o
lengo na testa.
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JOVEM SALOMAO (Como uma crianga vai abragar forte o HIRAO)
Hirdo, gordio, amigaozao! Meu irmao: ha quanto tempo!

HIRAO
Calma, moleque: agora vocé é rei!

JOVEM SALOMAO
Hir3ozao, gordio: como eu amo esse cara!

HIRAO (afastando 0 JOVEM SALOMAO)

Idiota! Me escute: Teu pai te mandou construir um monte coisas, entendeu?
Eu sempre ajudei teu pai, lembra? Entao vamos continuar trabalhando jun-
tos, tudo bem?

JOVEM SALOMAO
Claro, Hirao, meu irmaozao! Fifty fifty! Fifty fifty! Hirdo gorduchao!

HIRAO

Quieto, moleque! Tudo tem que ser bem feito! Eu t6 com um monte de gente
nesse negdcio. Presta atengao: t6 trazendo a madeira e as pedras, tudo da
melhor qualidade. Os homens dia e noite vao carregar e descarregar os cami-
nhoes. Os mestres de obra e os operarios, meus engenheiros e arquitetos to-
dos disponiveis pra vocé. Isso aqui vai demorar anos, anos. Por isso eu pre-
ciso de vocé nisso o tempo inteiro. A gente vai se dar muito bem. Do seu lado,
vocé cuidado pra tudo sair certinho, aprovando os projetos, as obras. Eu en-
tro com o trabalho e vocé com a lei. A gente é irm3o, familia!

JOVEM SALOMAO
Tudo que vocé quiser, HIRAO grandalhio! Fifty fifty! Fifty fifty!

HIRAO ( imagens de construgoes projetadas. O movimento dos coros como escravos
trabalhando)

Ent3o ao trabalho! Todo mundo: vamos refazer a cidade, uma cidade nova. Construir
um paldcio, o melhor e maior palacio! Teu pai iria ficar orgulhoso! Um palacio
nao: um complexo de construgdes: um lugar para as festas, um salao enormes
para receber os visitantes. Uma casa luxuosa pra vocé morar. Um hotel de luxo
para as suas mulheres. E um salao enorme pra vocé se mostrar como retojuiz, jul-
gando as causas e as pessoas. E pra esses saloes e casas tudo de bom e do melhor:
os melhores moéveis, os melhores materiais, tudo o que for belo, caro e tnico.
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JOVEM SALOMAO

Eu quero do melhor, Hirdo meu irm3o! Eu sempre tive do melhor. Fifty fifty!
Fifty fifty! E quero um zooldgico com ledes, macacos e pavoes, e um lago ar-
tificial gigante e.. e... uma ponte, uma ponte pra lugar nenhum! E também
um muro em volta da cidade, um muro que nunca acabe de t3o grande. E
muitos automoveis, todos que eu puder comprar e ganhar! Eu adoro carros,
Hirao grandao! Ah como eu adoro!

HIRAO
Mas... mas onde vocé vai guardar esses carros?

JOVEM SALOMAO

Fifty fifty, Hirao, Fifty fifty: Vou transformar as cidades em volta em estacio-
namentos! Todas as cidades vao virar estacionamentos pros meus automo-
veis. Anota al nessas plantas: vamos reconstruir as cidades que meu pai des-
truiu. Vamos destruir tudo e construir de novo!

HIRAO
E quem vai dar duro, trabalhar nisso por horas e horas todos os dias o tempo
inteiro?

JOVEM SALOMAO

Quem? Quem? os filhos da putada! Todos eles! Vao trabalhar pra mim todos os dias
de suasvidas, sem pausa, sem reclamagao, sem receber nada, s6 comida, e comida
a mais barata que houver. E vao homens e mulheres felizes, a putada toda suja de
terra, as maos feridas, a boca sem dentes, todo mundo rindo e se mijando de ale-
gria enquanto apanham nas costas e trabalham pra mim. Pois eu, Salomao fifty
fifty debati com Deus e venci. Se perder pra essa gente, vou empatar com quem?!!!

HIRAO (rindo)
Ah, Salomao! Vocé é mesmo um idiota, um completo idiota! Mas ha sabedo-
ria nessa loucura (Rindo) Vamos ficar anos e anos nessa patacoada!

Cangdo dos empreiteiros
CENAS

Projegdo de todos os templos do mundo,
Cangdo dos trabalhadores
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CENA6
Proje¢do do paldcio real. A voz de Deus com iluminagdo especial e fumagas

VOZ DE DEUS

"Vocé vai ter o que vocé pediu — sabedoria, inteligéncia, esperteza, como ne-
) ) )

nhum outro antes de vocé, nem ninguém depois tera!

Abrem-se as portas do paldcio. As diferentes salas sdo exibidas, até chegar a uma fonte
de daguas. Ali perto, um banquete. Procissdo de falos. Niumero musical "American
Delirium". Torneio de sibio. O locutor apresenta os concorrentes.

LOCUTOR
And now, ladies and gentlemen, o torneio dos sibios, festa stultorum, fatuorum,
follorum!

ARAUTO DA SABEDORIA (da platéia)

Gente louca e esquecida, ougam: a Sabedoria esta gritando pelas ruas, bus-
cando alguém que a siga. Ela corre de pés descalcas e roupas transparentes.
Por duas vezes ela tropega e cai, sangue jorra de seus joelhos. Mas ela se er-
gue e vai adiante, e perguntando por uma farmacia. Nao da pra entender
muito o que ela diz, pois hd sangue também em sua boca. E hd sangue em
suas maos e nas unhas dos pés. A Sabedoria continua a gritar, mas ninguém
para pra ouvir: é por qué Sabedoria acaba de tropeca de novo, rolando la-
deira abaixo.

Projecdo silenciosa da muda da deusa da sabedoria correndo pelas ruas das cracolan-
dias, caindo os pés sangrando. Ela aparece ela machucada e fala:

DEUSA DA SABEDORIA

Eu gritei por vocés e vocé nao me ouviram! Eu chamei e vocé me rejeita-
ram! Quando o pior vier, eu vou rir de vocés. Vocés vio me procurar, cha-
mar pelo meu nome, mas nao vao me encontrar, eu nao vou responder.
Vocés vao ter medo pra sempre. Eu gritei, gritei e vocés ndo me ouviram.
Agora é tarde!

SALOMAO JOVEM

Chega! Mas serd a puta que pariu! Essa é a pior festa que eu fui! Esfolem to-
dos! Deixa eu fazer a festa eu mesmo.

(Puxa uma mulher acompanhada da festa. Projegio para um quarto infantil)
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CENA7

Salomao indo atris de suas mulheres. Ele estd de joelhos, como um bebé. O espago é

de um quarto infantil. Jogo de esconde-esconde. Ecoam frases:

MULHER-DEVANEIO
Seja meu rei: me leve pra cama:
Me cubra de beijos com tua boca

HOMEM
Como vocé é, linda, garota:
teus olhos brilham de amor!

MULHER-SONHO

Eu sou a rosa dos campos,
o lirio dos vales:

me leve pra tua casa.

HOMEM

Tenho colares pro teu pescogo,
e vinho pra tua boca suave.
Vocé sabe onde me encontrar.

MULHER-DEVANEIO

Meu homem fala comigo,
ele me chama e eu vou.

Eu sou dele, ele é meu

Em seus abragos me abrago.

HOMEM

Vamos a caga, é noite alta.

Vamos a caga, que'eu tenho fome

Ela se escondeu assustada em uma rocha
Ela fugiu com medo de mim.

MULHER-DEVANEIO

Acordei sozinha, a casa desarrumada.
Meu amado saiu para cagar.

Noites e noite procuro seu cheiro

meu amado corre pelas ruas da cidade.
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HOMEM

Eu subi as montanhas mais cheirosas,

eu desci pelos caminhos cheios de curvas
E cheguei ao jardim das delicias

as fontes que jorram flores e mel.

MULHER-DEVANEIO

Quem vem |4 montado em seu cavalo
ventania voraz de cores e cheiros?
Meu amado chega com for¢a

armado para a guerra.

HOMEM
Eis que bato a porta, meu amor:
abra, abra agoral

MULHER
Ouvi o coragao dele batendo,

HOMEM
Estou molhado do sereno,
preciso entrar.

MULHER
Volte amanh3, é tarde!

HOMEM

Eu quero é agora, mulher!

Vamos, vamos dangar.

tuas curvas sao preciosas.

Da tua boca caem pedras de brilhantes.
Teus seios s3os as torres de meu castelo.

MULHER

Entao venha, as flores estao se abrindo.
Vamos passar a noite no jardim.

Eu sou tua agora.

Entra HIRAO, interrompento toda essa fabula do estupro. HIRAO puxa 0 JOVEM
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SALOMAO de sua brincadeira para a realidade.

CENA 8
HIRAO
Seu filho duma puta! Traidor de merda! Depois de tudo que eu te fiz!

JOVEM SALOMAO
Mas... mas Hirdo, amigaozao, meu irmao?!!!

HIRAO
Irmao o caralho! Vocé nao presta, Sos6. Eu sabia que vocé era um idiota, bem-
-nascido, coxinha, filhinho da mamae! Mas traira? E logo comigo?

JOVEM SALOMAO
N3o t6 entendendo, Hirio, gorduchio! Nio me bata! E tudo fifty fifty, Hirdo!
Tudo Fifty Fifty!

HIRAO (senta-se desolado)

Depois de tudo eu que fiz, todas essas obras. Eun3o passava de mais um em-
pregado teu, nao é Sosd? (Tira do bolso sacos de areia) E eu que eu ganhei com
isso? Nada! Nada! Vocé sempre recebeu mais deu. A sua vida sempre foi as-
sim. Vocé sempre quis tudo e sempre mais. Vocé, Sos6, é um buraco sem fim
que consome tudo em volta. Mas eu vou te fazer engolir essa merda (Pega o
JOVEM SALOMAO e enﬁa 0s sacos de areia na boca dele) Fica com essa porra! Tu
nao queria tudo? Entao engole!

CENA9

RAINHA DE SABA (exagerada, apaixonada... pelo poder. Folheia os relatdrios. Ao
falar, vai ficando cada vez mais catatonica, um zumbi de Salomado)

Eu... eu... eu estou sem palavras! Nem consigo respirar! Nossa empresa de
auditoria constatou que tudo de fato é verdade. Est4 aqui nos relatérios! E
inacreditavel! Mas esta tudo certo! Eu vejo com meus préprios olhos! E isso
e muito mais!

ASSESSOR DA RAINHA DE SABA
Havia uma grande divida sobre a veracidade das informagoes. Mas a conta-
bilidade esta ok, toda a documentagao corretal!
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RAINHA DE SABA
Esse seunegdcio aqui é fabuloso, Sos6! E estd em plena expansao! Todos tra-
balham, ninguém reclama, e vocé esta cada vez mais rico!

ASSESSOR DA RAINHA DE SABA

Os numeros sao impressionantes! Novos clientes nacionais e internacionais,
novos processos, leis, mercadorias indo e vindo sem parar. Uma maravilha!
Uma maravilha!

CENA 1O
HIRAO (Leitura da delagio premiada)

"De Ben-Hur, nas montanhas de Efraim: 300 mil d6lares por més e mil e oi-
tocentos pares de sapato;

Ben-Dequer em Macaz, e em Saalbim, e em Bete-Semes, e em Elom, e em
Bete-Hana: duzentos e cinquenta mil por dia, 4 fazendas e 10 mil algemas
acolchoadas fabricadas pela Gucci (uivo de lobo);

Ben-Hesede em Arubote; também este tinha a Socé e a toda a terra de Hefer:
dois milhdes e trinta mil caixas de chocolate suigo;

Ben-Abinadabe em todo o termo de Dor: 35 milhdes e 568 bolsas Prada e Louis
Vitton.

Baana, filho de Ailude, tinha a Taanaque, e a Megido, e a toda a Bete-Se3,
que estd junto a Zareta, abaixo de Jizreel, desde Bete-Sea até Abel-Meol4,
para além de Jocmedo; pra esse, aulas de ténis, sapateio e duas
hidroelétricas.

O filho de Geber, em Ramote de Gileade; tinha este as aldeias de Jair, fi-
lho de Manassés, as quais estio em Gileade; também tinha o termo de
Argobe, o qual estd em Basa, sessenta grandes cidades, com muros e fer-
rolhos de cobre;

Ainadabe, filho de Ido, em Maanaim. Aimads em Naftali; 280 milhdes, 480

mil, 798 e alguma coisa.

Jeosafd, filho de Parua, em Issacar; Simeli, filho de El4, em Benjamim: Geber,
filho de Uri, na terra de Gileade, a terra de Siom, rei dos amorreus, e de Ogue,
rei de Basa."

Ah, So0s6: tu achava que o dinheiro vinha de onde? Do céu? Do teu cu? Teu rei-
nado acabou. Essa e outras listas do Setor de Operagdes estruturadas vao cor-
rer o mundo. No futuro todos vao saber que o grande Sosd era um grande fi-
lho da puta!
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CENA 11
Gran finale. Banquete. Caos. Salomdo vai sendo maquiando ele até ficar velho e cheio

de tuberculose. O céu escurece uma vez mais . A voz de deus fala

VOZ DE DEUS
"Bobagem, tudo nao passa de uma grande e imensa bobagem!"

FIM
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c ROTEIRO CANCOES
1 ROCK INSTRUMENTAL DE ENTRADA
Miisica instrumental para entrada do puiblico.

2. MARCHINHA S0sO (DE MARCUS MOTA E HUGO RODAS)
Entra o coro.

Sosd, Sosd, meu Salomao,

o rei mais sabio que a Judéia teve ja.
O mundo inteiro sabera:

nosso Sosso é sabido por demais.

Fez tanto por si mesmo, palacios de marfim.
Julgou, nio foi julgado: Salomao é esperto sim.

3 DUAS MULHERES. Rap?

4 DIALOGO I°
SALOMAO
Hirdo, amigaozao, Meu irmao: que que tu manda?

HIRAO
Moleque, me escute: ta hora de ganhar dinheiro.

SALOMAO
Tudo que vocé quiser, HIRAO, meu irmao! Fifty fifty! Fifty fifty!

HIRAO
O negdcio é o seguinte: vamos refazer a cidade, derrubar tudo e construir de
novo. Tudo do melhor e mais caro.

SALOMAO
Pode contar comigo, Hiraozao, amigazao! Pode contar comigo!

HIRAO

A coisa é séria: preciso que vocé mude as leis e controle o povo. A gente vai se
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dar muito bem, Sosd.

SALOMAO
Combinado, meu irmao. A gente é familia, a gente ta junto. Fifty fifty! Fifty

fifty!

HIRAO
Maravilha! Isso vai durar anos. Por isso eu preciso de vocé nisso o tempo in-
teiro, Sosd. Presta atengao: ta todo mundo ligado nisso. Todo mundo vai
ganhar.

SALOMAO
Sem problemas. Deixa comigo. Coloco a putada pra trabalhar e a gente fica
de olho. Tranquilo.

HIRAO
Negdcio fechado! Toma jeito. Vé se nao me fode!

SALOMAO
Fifty fifty, Hiraozao meu amigao! Fifty fifty!

5 CANGAO EMPREITEIROS (LETRA E MUSICA: MARCUS MOTA)
Nos temos que fazer mil pontes,
noés temos que fazer estradas,

tudo isso e muito mais
Ah...

Nés vamos construir estradas,
nods vamos refazer cidades
tudo isso e muito mais.

Ah...

Contrato bom, tudo legal
vamos fazer uma nota,
vamos fazer uma grana.
Grana. Grana.
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6 CANCAO RAINHA DE SABA (LETRA E MUSICA: MARCUS MOTA)
De longe vem a rainha mais bela que h3,
chegou tao feliz sorrindo, surgindo do mar.

Alinda mulher chegou, Senhora do meu Rei.
Alinda mulher chegou, vamos todos receber.

Trago luxo, quero luxo, tudo tudo do melhor.
O teu reino, maravilha, nosso reino sem igual.

A tristeza, a beleza me envolvem sem cessar
E eu giro, rodopio, nao consigo me cansar.

Alinda mulher chegou, a festa nao tem mais fim
pois Salomao se encontra ja co'a Rainha de Saba.

Homem e mulher, no gozo sem pudor,
nao hd vergolha em sem feliz enquanto os outros trabalham.

7 DIALOGO II (DENUNCIA)
HIRAO
Seu filho duma puta! Traidor de merda! Depois de tudo que agente combinou.

SALOMAO
Mas...mas Hirao, amigaozao, meu irmao?!!!

HIRAO
Irm3o o caralho! Vocé nao presta, sosd. Eu sabia que vocé era um idiota, bem-
-nascido, filhinho da mamae! Mas traira? E logo comigo?

SALOMAO
N3o t6 entendendo, Hiraozio, amigio! N3o me bata! E tudo fifty fifty, Hirdo!
Tudo Fifty Fifty!

HIRAO
T4 tudo nos jornais! Meu nome, minha foto, as negociatas todas! T4 tudo nos
jornais!
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SALOMAO
Hirao, respira: agente ta junto, nao se preocupa. Eu sou o governo, eu sou a
lei. Nada vai acontecer.

HIRAO

Vocé sempre recebeu mais deu, Sosd. A sua vida sempre foi assim. Vocé sem-
pre quis tudo e sempre mais. Vocé, Sos6, é um buraco sem fim que consome
tudo em volta. Mas eu vou te fazer engolir essa merda.

SALOMAO

Calma, Hir3o, calma: isso passa. O povo esquece: Olhe quanta coisa a gente
construir juntos. Que Cidade! Que Pais! Viva o meu pais! Viva Sosd! Viva!
Vival

8 CANGAO HAREM (LETRA E MUSICA: MARCUS MOTA)
Harém, mil e tantas mulheres,

morada de fémeas sem lar.

Um homem construiu essa casa,

meu rei, um harém ele fez.

E toda noite ele quer festa
anossa danga, nossos sorrisos.
E toda noite ele rebola:

Rei e Rainha nosso harém.

Quem foi que entrou nessa casa?
Quem foi que de moga vestiu?
As saias s30 agora de outra
mulher que entrou no harém

E toda noite ele quer festa
anossa danga, nossos sorrisos.
E toda noite ele rebola:

Rei e Rainha nosso harém.

9 CANCAO TRABALHADORES (LETRA E MUSICA: MARCUS MOTA)
Ah, minha cidade sem igual,
o meu suor te fez maior,
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a tua luz n3o brilha em mim,
queria tanto um pouco dela,
minha cidade.

Ah, o meu trabalho nio tem fim,
erguer as casas de meu rei,
seguir as ordens sem cansar,
queria tanto um pouco d'agua,
todas as aguas.

Me resta entao sonhar,
enlouquecer sorrindo,
depois beber, comer,
num conto oriental.

10 CANGCAO TEMEROSA (LETRA E MUSICA: MARCUS MOTA)

Bela e recatada e do lar
Linda e reservada e do lar.

Onde encontrarei a mulher virtuosa?
Ela faz meu pao, a mulher Temerosa.
Nada do que diz, n3o diz, ndo incomoda.

Como é feliz o seu nariz.

11 CANGAO Rock*

12 MARCHINHA S0SO
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foco da revista neste nimero é dramaturgia e este tem sido um
dos pontos mais interessantes dentro do trabalho tanto no TEAC,
quanto no ATA".

Desde os primeiros ensinamentos nesta profissao, dramaturgia tem sido
sempre o ponto de partida, mais importante para iniciar qualquer trabalho,
tanto na elei¢ao de um texto, quanto na sua criagao. Colocar-se na situagao
socio-politica do momento, na necessidade de ter voz, de ser ouvido e com-
preendido dentro de uma sociedade que sempre foi regida pelos falsos valo-
res de uma classe dominante, e dentro da qual, se nao nos cuidamos, sim-
plesmente terminamos por agradi-la, entreté-la.

Neste semestre no ATA (Agrupagao Teatral a Macaca), estamos criando
um roteiro para um espetaculo que provavelmente se entitule Sem Palavras,
justamente por sentir que ela nao é ouvida por aqueles a quem é dirigida e
onde a imagem tomara conta de todo nosso desconforto frente a realidade
absolutamente farsesca que vivemos.

Claro, poderiamos montar o Inpector Geral de Gogol, por exemplo. Mas
preferimos buscar dentro de nés essa raiva, essa angustia, assim como a ale-
gria e forca de poder expressa-la para podermos sentir-nos mais compro-
metidos com ela.

Da mesma forma, no TEAC (Técnicas Experimentais em Artes Cénicas)
desenvolvemos um trabalho sobre "género", procurando através dele estirpar
o esteriétipo das entidades femininas e masculinas que nos complementam,
para assim poder exercé-las sem as afetagOes preestabelecidas por essa so-
ciedade para sejam aceitas, gerando uma sequéncia de cenas criadas pelos
alunos que me fazem sentir orgulhoso da profissao que exerco*
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1 N.E. Hugo se refere, respectivamen-
te, a disciplina Técnicas Experimentais
em Artes Cénicas que ele ministra na
Universidade de Brasilia, e ao coletivo
teatral formado a partir de pesquisa
de treinamento de atores, orientado
por Hugo Rodas depois que ele se
aposentou compulsoriamente no
Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia em 2009.
Link: http://amacaca.com.br.

2 N.E. Este processo foi desenvolvido
entre marco e julho de 2017. Parte do
material, principalmente videos,
encontra-se registrado no blog https://
teac12017.blogspotcom/ .



Uma vez, obrigado a todos os que me rodeiam e complementam esse ro-
teiro maravilhoso que justifica o estar vivo.
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Téspis
ou Os Deuses Envelhecem® 1 Produzida pela primeira vez no

Caiety Theatre, Londres, 26 de
Dezembro de 1871

W.S. Gilbert
Dramatis Personce
Imortais (Olimpicos idosos): JUPITER, APOLO, MARTE, DIANA, VENUS,
MERCURIO.

Mortais: TESPIS (Diretor de uma companhia teatral ambulante), SILLIMON,
TIMIDON, TIPSEION, PREPOSTEROUS, STUPIDAS, SPARKEION, NICEMIS,
PRETTEIA, DAFNE, CYMON.

Coros (Estrelas, Deuses, Deusas, Tespianos)

Sinopse do Cendrio

Ato I: Templo dos deuses em ruinas no alto do monte Olimpo
Ato II: O mesmo lugar, visto por trds, um ano depois

Epoca: Agora (e nio Agora)

Fachada em ruinas do templo dos deuses no alto do Olimpo. Colunas pitoresca-
mente esculpidas, cobertas de musgo, algumas inteiras, outras quebradas; ao cen-
tro, uma entrada para o templo. Pedagos de colunas sobre o palco. Um reldgio de
parede numa lateral da fachada. A diveita, no fundo, o caminho que vem do pico
da montanha. Ao longe, picos das montanhas adjacentes. No primeiro momento,
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tudo estd ocultado por uma neblina fina, que aos poucos desaparece. Entra, por um
lado, no meio da neblina, o CORO DE ESTRELAS, chegando do trabalho, fati-
gadas. Pelo outro lado, entra DIANA, cuidadosamente enrolada em panos, xales,
capuz na cabega, mascara de gases no rosto e galochas nos pés. Enquanto o CORO
fala, DIANA desveste as pegas externas e se mostra vestida com as roupas costu-
meiras da deusa da Lua.

CORO DE ESTRELAS

Ao longo da noite / as constelagdes / mandaram sua luz / de varias posicoes.
/ Quando a nova meia-noite / cair sobre as na¢oes / vamos reassumir / nossas
ocupagoes. / Quando a nova meia-noite / cair sobre as nagdes / vamos reas-
sumir / nossas ocupagoes.

CORIFEU

Nossaluz, é bem verdade, / nao merece tanto respeito: / o que fazer de nossa
claridade / de modo a surtir efeito / se, de dia e a noite inteira, / com um bri-
lho bem vulgar, / essa Lua bandoleira / vem ai para brilhar?

CORO DE ESTRELAS

Ao longo da noite / as constelag¢des / mandaram sua luz / de varias posigoes.
/ Quando a nova meia-noite / cair sobre as nagoes / vamos reassumir / nossas
ocupagdes. Quando a nova meia-noite / cair sobre as nagdes / vamos reassu-
mir / nossas ocupacoes. (sai, emendando o "eu vou, eu vou, pra casa agora eu vou...")

DIANA

(tremendo) Ugh! Como as noites est3o ficando frias! Nao tenho muita certeza,
mas parece que o ar da noite esta mais frio do que costumava ser. Problemas
na camada de ozdnio? O tal efeito estufa? Aquele El Nifio? (olhando para o re-
lagio) Oh mas ja é hora de o sol nascer. (chamando) Apolo! Apolo!

APOLO
(de dentro) O que foi, Diana?

DIANA
J& cheguei do trabalho. O sol! O sol! Vamos, é hora de vocé se levantar.

APOLO
(entrando, bocejando, vestido a rigor, com luvas e cartola) Ah Diana, eu nao estou
nem um pouco a fim de sair hoje. Ja sai ontem, ja sai antes-de-ontem e hoje
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eu queria descansar o dia inteiro. Nao tenho muita certeza, mas parece que
estou tendo um pouco mais de trabalho do que costumava ter.

DIANA

Eu tenho certeza de que esses dias curtos n3o vao cansar vocé. Vocé no se
levanta antes das seis, e as cinco ja estd na cama de novo. Vocé devia dar uma
olhada no meu trabalho e ver se ia gostar dele — a noite inteira no batente!

APOLO

Minha querida irma, nao te invejo. Ja fiz muita coisa na vida, mas aquilo foi
quando eu era um sol jovem. Nao quero mais fazer aquele esfor¢o todo. Estou
muito bem assim. Bom, talvez uma pequena mudanga de ares me fizesse bem.
Eu gostaria muito de aparecer mais tempo em Londres neste inverno, aque-
les caras 14 ficariam contentes de me ver. Nao! Hoje eu ndo vou sair. Vou man-
dar pra eles uma neblina fina, molhadinha, peganhenta. Vocé vai ver sd, ama-
nha estarei um pouco mais valorizado. (para a neblina) Vai, neblina, sai, vai!
(a neblina se dissipa)

MERCURIO
(entrando; carrega vdrios pacotes; senta-se, muito cansado) Em casa, finalmente!
Que falta estava sentindo disso!

DIANA
Seu patife, na farra de novo a noite inteira. E a terceira noite que passou fora
nesta semana, Mercurio.

MERCURIO
Logovocé, a Lua, que fica zanzando a noite toda, estd me censurando por isso.

DIANA
Eu estava trabalhando a noite toda.

MERCURIO
E eu também estava trabalhando a noite toda. Minha natureza exige que eu
desca quando o sol se poe e s6 suba quando o sol se levanta.

DIANA
E o0 que vocé esteve fazendo?
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MERCURIO
Roubando... a pedidos.

DIANA
E o que é que roubou... a pedidos... nessas sacolas todas?

MERCURIO

Uma dentadura nova e uma caixa de Pilulas de Vida do Dr. Ross — para Jupiter.
Um shampoo anticaspas e um vidro de tintura de cabelo — para Apolo. Uma
mascara de gases e um par de galochas — para Cupido.

APOLO
(mexendo numa sacola) Um delineador para os olhos, uma caixinha de pé de
arroz, um pote de rouge, um pé de coelho e um sutia - para Vénus.

DIANA
Roubando, Mercario!... Devia ter vergonha de vocé mesmol!

MERCURIO
Oh na condi¢ao de deus dos ladroes, preciso fazer alguma coisa para justifi-
car minha posicao.

DIANA/APOLO
(desdenhosamente) Sua posigao!

MERCURIO
Oh eu sei que isso no é algo de que alguém possa se gabar, mesmo 14 embai-
xo na Terra. L4, isso é um procedimento desprezivel.

APOLO
Um crime, é isso que é.

DIANA
E tem alguma justificativa?

MERCURIO

Agora que ficaram velhos demais, vocés me transformaram em escravo do
Olimpo: bagageiro, camareiro, carteiro, criado, empregadinha, faxineiro,
mordomo e sacrist3o.
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APOLO
Mas vocé deve ter ganho muitos presentinhos no Natal.

MERCURIO

Deveriam ter sido muitos, mesmo, mas nao foram. Ingratos! O modo como
vocés me tratam é abominavel. Fago tudo pra todo mundo e n3o sou ninguém.
Eu vou pra todos os lugares e estou em lugar nenhum. Fiz trovoes novinhos
em folha para Japiter com som stereo e o escambau, gravei odes em CDs para
Apolo, bolei batalhas com armas a laser para Marte, e amor com muita cami-
sinha para Vénus. E, eu faco tudo e sou nada. E, em compensacio, o que fi-
zeram para mim?

APOLO
O que fizemos? ha! ha! fizemos de vocé o rei dos ladrdes!

MERCURIO

Ah sim... muito enobrecedor da parte de vocés. (recitando) Oh, eu sou um es-
cravo desses deuses defunteiros, / de manha até a noite sou assim explorado,
/ devo ficar levando recadinhos durante dias inteiros, / estou preso a esse tra-
balho até cair de cansado! / No verao me levanto bem cedinho / — como um
burro de carga nao posso reclamar — / e entao acendo o sol e o deixo ligadi-
nho, / e entdo ele fica no céu a queimar! / Bom, é assim que o mundo caminha
aos trambolhdes, / e serd sempre assim por toda a eternidade. / Embora tolos
sejam condes e bardes, / nada revela sua grande obscuridade!

DIANA/APOLO

E assim que o mundo caminha aos trambolhdes, / e serd sempre assim por
toda a eternidade. / Embora tolos sejam condes e bardes, / nada revela sua
grande obscuridade!

MERCURIO

Um escravo dos deuses, tratado a pescogdes! / Tenho que obedecer, mas
mantenho o mesmo tom. / E n3o apenas cuido de suas refei¢oes / mas tam-
bém lavo e passo e sirvo de garcom. / Sou eu que fago o néctar que os deleita
— / (que delicia eles bebem com um bom tabaco!) / mas depois de beberem
toda a minha receita / eles acham de agradecer aquela maravilha a... Baco! /
Sou eu que os ensino a ler e a escrever, / e mostro textos lindos para essa ca-
terva! / E por ajudar na arte de o belo entrever — / quem recebe os louros é
ajumenta Minerva!
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DIANA/APOLO

E assim que o mundo caminha aos trambolhdes, / e serd sempre assim por
toda a eternidade. / Embora tolos sejam condes e bardes, / nada revela sua
grande obscuridade! (ouve-se uma misica ruidosa, rangente, e o baque de um cor-
po caindo ao chdo; MERCURIO se afasta para ver)

DIANA/APOLO
O que foi isso? Que barulho foi esse? (olhando) Zeus, é Jupiter!

JUPITER

(entrando, como quem estd se levantando do chdo, vestindo longa tinica e um gorro
noturno de seda na cabega) — Bom dia, Diana! Ah Apolo... Mercario... Bom, bom,
bom, o que ha de novo? O que é que ha?

DIANA

Bom, esse patife do Mercurio esta dizendo que nao fazemos nada, nada, e
deixamos todas as tarefas do Olimpo a cargo dele! Acredite que agora deu
de dizer que a cotagao de nossa influéncia sobre a Terra estd em baixa, bei-
rando o zero!

JUPITER

N3ao seja dura com o rapaz, Diana. Para dizer a verdade, nao acredito que ele
esteja longe da verdade. Nao deixe que isso se espalhe, mas, aqui entre nos,
os sacrificios e as oferendas votivas diminuiram terrivelmente nos tltimos
tempos. Eu me lembro muito bem do tempo em que as pessoas nos ofereciam
sacrificios humanos. Pense nisso!

DIANA
Ah bons tempos aqueles!

JUPITER
Depois, baixaram o nivel para touros, porcos e carneiros.

APOLO
Bom, ha coisas piores que touros, porcos e carneiros.

JUPITER
E, o nivel foi baixando ainda mais, e eu j4 senti cheiro de bife de carne de soja.
O que acham disso?
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APOLO
Eu nio gosto disso de jeito nenhum.

JUPITER
N3ao diga isso — ainda pode piorar... todo mundo pode virar vegetariano!

DIANA
Vocé acredita mesmo que seria possivel piorar mais ainda?

JUPITER
Resumindo: a crise chegou a tal ponto, que precisamos fazer urgentemente al-
guma coisa para restaurar nossa influéncia. A pergunta é: o qué? (entra MARTE)

MERCURIO
(vindo para a frente com grande alarme) Gente! Um incidente sem precedente! /
Mal posso crer que seja verdade!

MARTE
Virgem santa, ficou demente! / O que aconteceu a sua santidade?

APOLO
Fala depressa, acaba essa cantilena!

MERCURIO
Mortais subindo, uma enormidade, / vao causar neste Olimpo uma tempes-
tade / — aos milhares e mais algumas centenas!

JOPITER/APOLO / MARTE

Oh que bananosa! / Que gente audaciosa! / Se a Terra é espacosa, / Pra que
vir pra ca? / Precisamos evitar / que venham nos visitar / pra podermos res-
pirar. / Manda essa gente pra 13!

DIANA
Japiter, escuta minha prece! / Se cada um uma vela acender / serd o fim desta
que n3o esmorece! / Minha luz vai ser impossivel ver!

APOLO
O Inferno é o lugar adequado / pra essa gente miseravel mandar! / Se sobem
aqui e ficam do nosso lado / minha influéncia vai acabar!
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JUPITER
(olhando sobre o precipicio) Mas que doidice subir essa encosta!

DIANA
(olhando sobre o precipicio) Uma CPI é minha proposta!

APOLO
(olhando sobre o precipicio) O que vem fazer aqui esse monte de bosta?

MERCURIO
(olhando sobre o precipicio) Mais parece um grupo das Viagens Costal!

JUPITER/DIANA /APOLO / MERCURIO / MARTE

Oh que bananosa! / Que gente audaciosa! / Se a Terra é espagosa, / pra que
vir pra ca? / Precisamos evitar / que venham nos visitar / pra podermos res-
pirar. / Manda essa gente pra la!

APOLO
Se valoriza sua vida, Japiter poderoso, / mande um raio em cima deles com
suas lembrancas!

JUPITER
Meus raios, Apolo gracioso, / nio vao mais longe que uma langa.

MERCURIO
Seus raios, Diana, joga neles, manda brasa, / deixa essa gente maluca, poe
neles um arreio!

DIANA
Meus raios nao tém mais asa, / nao vao além de quildmetro e meio.

JUPITER/ DIANA /APOLO / MARTE / MERCURIO

Oh que bananosa! / Que gente audaciosa! / Se a Terra é espagosa, / pra que
vir pra ca? / Precisamos evitar / que venham nos visitar / pra podermos res-
pirar. / Manda essa gente pra 13! (entram no templo em ruinas)

SPARKEION
(entrando, com NICEMIS) Chegamos finalmente no alto do Olimpo, deixamos
os outros para tras, Nicemis. Mas o que é isso?
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NICEMIS
Um palacio em ruinas! Um palicio no topo da montanha. Quem serd que
mora aqui, Sparkeion? Algum rei poderoso, talvez, com dinheiro além da con-

ta, veio morar aqui.

SPARKEION
Pra fugir dos credores, na certa! E, mas é um bom lugar para uma casa de
campo, embora esteja precisando de algumas reformas.

NICEMIS
Nao, é um lugar muito inconveniente.

SPARKEION
Inconveniente?

NICEMIS

Sim. J& pensou o trabalho que da trazer manteiga, leite e ovo pra ca? E nao dd
pra criar porcos nem galinhas. Nem tem carteiro aqui. E duvido que a TV a
cabo pegue legal. Ou que o celular funcione... Ah nao, eu ia ficar louca.

SPARKEION
Mas que mentalidade pratica vocé tem! Que boa esposa vocé vai dar!

NICEMIS
Nao esteja tao certo disso. Nosso casamento mal comegou, a festa ainda vai
durar o dia inteiro.

SPARKEION
N3ao tenho nenhuma davida sobre isso. Seremos tao felizes quanto um rei e
uma rainha, embora sejamos apenas atores ambulantes.

NICEMIS
Foi muito gentil da parte de Téspis celebrar nosso casamento com esse pique-
nique nessa montanha tao agradavel.

SPARKEION
E mais gentil ainda por permitir que viéssemos na frente de todo o mundo.
Grande Téspis! (beija NICEMIS)
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NICEMIS
(empurrando-o0) Para, para, sai pra la! A ceriménia de casamento ainda no
terminou.

SPARKEION
Mas nao seria nada respeitoso para com Téspis se a gente nao aproveitasse
essa situagao pra tirar algum proveito dela...

NICEMIS
E nao seria mesmo, de jeito nenhum. Sai pra la.

SPARKEION
As segundas intengoes é que s3o as melhores. Vem comigo, vem. (beija NICEMIS)

NICEMIS
(empurrando-o novamente) Como vocé ousa me beijar antes de nosso casamen-
to estar concluido?

SPARKEION
E 0 ar, querida Nicemis, é este ar que me embriaga.

NICEMIS
Entdo é melhor a gente descer, Sparkeion. Nao devemos nos expor a situa-
¢Oes que n2o podemos controlar.

SPARKEION

Aqui, tao distante do mundo, / da turbuléncia e da derrisdo, / com esse es-
plendor tao fecundo / para a delicia de nossa visdo, / ninguém para perturbar
/ (pelo menos nesse lugar), / ninguém pra se intrometer / no nosso intenso
prazer, / oh por favor, nao decida / separar da tua a minha vida, / eu juro, pela
nossa felicidade, / te amar por toda a eternidade!

NICEMIS

Nessa montanha o ar é claro / e muito animador, / e dizemos coisas sem o repa-
ro / de mais gente ao nosso redor. / Mas devemos esperar / pra 14 no vale falar /
essas coisas maliciosas / que nossas mentes ociosas / nao conseguem segurar.

SPARKEION
Muito bem, Nicemis. Se vocé nao quer nada comigo, eu sei quem quer.
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NICEMIS
Ah é? Quem é essa sirigaita?

SPARKEION
Daphne.

NICEMIS
Ah essa Daphne flertaria com qualquer um.

SPARKEION
Todo mundo flertaria com Daphne. Ela é t3o bonita quanto vocé e sabe fazer
o tchan dangar na boquinha da garrafa.

NICEMIS
Ela tem é duas vezes mais dinheiro, e isso conta muito.

SPARKEION
Em todas as festinhas fica assim de gente ao redor dela. E ela gosta de ser

olhada.

NICEMIS
Ah eu sei muito bem do que é que gosta aquela tarada.

SPARKEION
Bom, eu fiquei noivo dela durante seis meses, e se ela ainda olha pra mim vocé
deve atribuir isso a for¢a do habito. Além disso, lembre-se: nés dois ainda es-

tamos apenas meio casados...

NICEMIS

Eu suponho que vocé esteja querendo me dizer que vai me tratar tao vergo-
nhosamente quanto a tratava. Muito bem, entao, terminemos por aqui. Eu
nao vou fazer nenhuma objegao. Téspis sempre foi muito gentil comigo, e eu
bem posso ser bem depressinha a esposa do dono da companhia.

CORO DE TESPIANOS [Daphne, Pretteia, Stupidas, Tipseion, Cymon]

(entrando, carregando pequenas cestas) Subindo no alto de rochosos montes, /
saltando riachos e sonoras fontes, / descansando sob salgueiros chordes, / a
brisa no rosto e suas leves impressdes, / encharcados com a chuva de verao, /
rompendo labirintos de vegetacao, / enfrentando grotoes e desfiladeiros —/
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mocinhas suaves e rapazes altaneiros / o topo da montanha alcan¢am, / mais
sorridentes enquanto avangam.

DAPHNE
Ergamos a taga e bebamos o vinho, / dancemos e cantemos em burburinho. /
Facamos desse instante um grande prazer: / de repente ele pode desaparecer.

CORO DETESPIANOS
Facamos desse instante um grande prazer: / de repente ele pode desaparecer.

DAPHNE

Cada momento é uma enorme riqueza, / nao permitamos a vinda de qualquer
tristeza. / Embora os momentos depressa transcorram, / vivamos delicias
antes que eles morram.

CORO DETESPIANOS
Embora os momentos depressa transcorram, / vivamos delicias antes que eles
morram.

DAPHNE

Pra longe a dor e o sofrimento, / olhemos para as belezas do firmamento. /
Num mundo que apresenta tudo o que queremos, / aqui longe dos mortais
coroados seremos. / Seremos deuses e nossos decretos / cumprirao seus de-
sejos mais secretos.

CORO DETESPIANOS

Seremos deuses e nossos decretos / cumprirdo seus desejos mais secretos. /
Ergamos a taga e bebamos o vinho, / dancemos e cantemos em burburinho. /
Fagamos desse instante um grande prazer: / de repente ele pode desaparecer.

TESPIS

(entrando) A béncao recaia sobre todos vocés, meu povo. Que o festim seja ini-
ciado. Que pelo menos esse piquenique nada convencional nos dé muita ale-
gria. O melhor do piquenique é que cada um contribui com o que quiser, e
ninguém sabe o que o outro vai trazer até o tltimo momento. Agora, tirem
tudo de suas cestas, vamos ver o que teremos.

NICEMIS

Eu trouxe uma garrafa de soda — para o ponche.
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DAPHNE
Eu trouxe um pé de alface — para a salada de lagosta.

SPARKEION
Um saquinho de gelo — para o ponche.

PRETTEIA
Uma garrafa de vinagre — para a salada de lagosta.

CYMON
Quatro magas picadas — para o ponche e a salada de lagosta.

STUPIDAS
Duas colheres do melhor sal — para a salada de lagosta.

TESPIS

Bom, eu digo — e isso é importante para o que vem a seguir — que nao po-
deria ser melhor, embora nao seja o suficiente. O ponche, por exemplo! Nao
insisto no ponche, mas uma lagosta iria bem. Mas para uma salada de lagosta
ficou faltando justamente a lagosta. Hei Tipseion!

TIPSEION
(bastante bébado, muito bem vestido) Meu mestre! (cai aos pés de TESPIS e
beija sua tinica)

TESPIS
Levante-se, seu tolo. Onde estd o ponche? Combinamos na semana passada
que vocé cuidaria disso.

TIPSEION
E verdade, caro mestre. Mas na semana passada eu estava bébado.

TESPIS
Ah vocé estava...

TIPSEION
O senhor estava muito preocupado com minha aparéncia pessoal.
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TESPIS
Ah eu estava...

TIPSEION
O senhor achava que minhas roupas interferiam no meu trabalho de ator.

TESPIS
Ah eu achava...

TIPSEION
E ent3o o senhor disse que, se eu nao desse um jeito, ia me despedir da
companhia.

TESPIS

Ah foi isso. E o que vocé fez? Tragou o poncho?

TIPSEION
Que mané poncho! eu bebi foi o ponche, senhor. Foi a tltima coisa que eu en-
goli desde ontem. Meu mestre! (abraca TESPIS)

SILLIMON
Ainda tem um pouco de ponche aqui e de salada de lagosta sem lagosta (todos
se servem e vao comendo)

TESPIS

Obrigado. (como que refletindo) O que me sobra na vida além dessa ansiedade —
essa incessante ansiedade crescente que toma conta de todos os meus 6rgaos
vitais e ocupa toda a minha mente? Cuidar desses folgazdes é minha sina infe-
liz. N3o é coisa pouca. Ah por que os deuses me fizeram diretor de teatro?

DAPHNE

(sentada perto de SPARKEION, para a perturbagio de NICEMIS, que estd choran-
do sozinha) Tenho certeza de que n3o sei. Mas nao se inquiete conosco — es-
tamos bem aqui, ndo é, Sparkeion?

SPARKEION
Estamos muito felizes por causa da lagosta e do ponche. O que s3o lagosta e

ponche comparados com a companhia daqueles que amamos? (abragando
DAPHNE)
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NICEMIS
(despeitosamente) Vocé é quase benvinda a minha parte de tudo. Eu pretendo me
consolar com a companhia do meu diretor. (abraga TESPIS, afetuosamente)

TESPIS

Isso nao pode ser. Nao posso permitir — pelo menos em minha companbhia.
Além do mais, vocé estd quase casada com Sparkeion. Sparkeion, sua meia-
-esposa estd desafiando minha autoridade diante de minha companhia. Nao
conhece a histéria do cavalheiro que perdeu sua autoridade por se associar
com gente inferior a ele?

TODOS
Sim, sim, todos nds conhecemos.

]UPITER / MARTE /APOLO
(entrando, atrds das colunas quebradas) Mortal presungoso!

TESPIS
Quem falou? Tem alguém falando alguma coisa ai?

JUPITER/ MARTE / APOLO
(sentados nos pilares) Mortal presungoso!

TESPIS
Nao sei quem sdo vocés. Nao os conhego.

JUPITER/ MARTE / APOLO
(saltando para o chdo) Mortal presungoso!

TESPIS
Tirem esses caras daqui. (STUPIDAS e TIPSEION agarram APOLO e MARTE)

JUPITER
Parem, parem. Evidentemente, vocé nao me conhece. Permita-me que lhe dé
meu cartao. (tira de dentro da tinica um cartdo-raio)

TESPIS
Oh muito bonito esse show, e meio perigoso, mas nio estamos querendo nada
agora, nem estamos precisando de qualquer extra ou dublé. Quando mon-
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tarmos nossa pega para o Natal, nés o avisaremos. (mudando de tom) Olha aqui,
estamos aqui numa festinha particular, sabe, e nunca fomos apresentados.
Tem muitas outras montanhas por ai boas como esta; se estd a fim, vai para
uma delas. Nao me comprometa diante de minha companhia.

JUPITER
Eu nos apresento. Eu sou Jupiter, o rei dos deuses. Este é Apolo. Este é Marte.
(todos se ajoelham, exceto TESPIS)

TESPIS
Oh! Entao, como sou um homem que merece todo o respeito, principalmen-
te de minha companhia, eu acho que vou...

MARTE
O que vocé vai fazer?

TESPIS

Ora, todo mundo sabe do comportamento escandaloso de alguns deuses. E
se vocé pensa que nao sabemos de seus casos chocantes com Danae, e com
Leda, e com Europa, vocé estd é muito enganado. Tchau! (vai saindo)

JUPITER
N3o, nio, espere. Queremos consulti-lo a propésito de um assunto de gran-
de importancia.

TESPIS

Bom, posso lhe dar cinco minutos.

JUPITER
Estd bem, serdo suficientes.

TESPIS

(para os tespianos) Fui convidado a conferenciar com um irmao diretor. Como
nossa discussio nao deve chegar aos ouvidos dos oi polloi, eu ficaria muito
grato se vocés se colocassem a uma distancia razoavel. (os tespianos hesitam)

JUPITER
(avanga um passo) Permita-me... (atira raios; os tespianos gritam e correm, saindo)
Pronto, ja estamos sozinhos. Quem é vocé?
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TESPIS
Eu sou Téspis, do Teatro Nacional da Tessalia.

JUPITER

Exatamente o homem que queremos. Agora me diga, como um juiz daqueles
de que o publico gosta, vocé estd impressionado com minha aparéncia de pai
dos deuses?

TESPIS
Bem, para ser honesto com vocé, ndo. Na verdade, estou desapontado.

JUPITER
Desapontado?

TESPIS
Sim, vocé esta precisando de uma boa reforma. Nao, vocé nao combina com
aidéia que fazia de vocé. E eu representei vocé tantas vezes...

JUPITER
N3o me diga!

TESPIS
Ja disse.

JUPITER
E como vocé fazia para ser eu?

TESPIS
Raios — barba comprida — maneiras muito dignas — uma boa por¢ao des-
sas coisas. (imitando, cruza o palco)

JUPITER

(impressionado) Fico muito grato a vocé. Fico realmente muito grato a vocé.
Eu... eu... eu costumava ser assim. E me diga: vocé acha que sou uma boa per-
sonagem? eu dou um grande papel?

TESPIS
Bom, nao posso dizer que sim. Vocé sempre deixou a desejar. Vocé cai bem
numa farsa.
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JUPITER
Numa farsa! (caminha, ofendido)

TESPIS
Mas esse é um assunto triste, vamos deixar de lado. O fato é que vocé nio era
bom como os outros deuses. Sempre tinha idade a mais.

JUPITER
Mas o que podemos fazer? Nés sentimos que temos de fazer alguma coisa,
mas nao sabemos o qué.

TESPIS

Eu vejo tudo muito claramente. Se vocés querem saber em primeira mao o
que pensa a opiniao publica sobre os deuses, aceitem um contrato para tra-
balhar na minha companhia e fagam conosco um tour pelas provincias da
Tessalia. Logo descobririo o que o ptiblico pensa a seu respeito. (VENUS e
DIANA entram) J& posso até adivinhar: “Os Deuses convosco” — oh que fra-
se para um cartaz de propaganda! “Efeitos de iluminagao produzidos pela
propria Lua”, “Apolo cantando entre um ato e outro”, “Vénus em pessoa
numa comédia”.

JUPITER
Tenho certeza de que é uma boa idéia, mas acho que estamos um pouco pas-
sados para isso, nao acha?

TESPIS

Ainda n3o tive o prazer de conhecer esta senhora. Alguém pode apresentd-la?

APOLO
Vénus, este é o Sr Téspis, do Teatro Nacional da Tesalia. Sr Téspis, esta é Vénus.

VENUS

Sim, eu sou a Beleza, e miseravel é minha sina: / aquela cujo trabalho coragoes
e lares fulmina; / aquela cuja infeliz tarefa se mostra daninha: / traz dores e
miséria por onde caminha. / Todo aquele que vém a minha presenca / se torna
minha recompensa / e eu o aniquilo com uma grave doenca. / Comigo as coi-
sas pioram de qualquer maneira, / todos me chamam de Maldi¢ao Caseira! /
Sou tdo bela, / tao fugazmente bela, / tao perigosamente bela! / Comigo as coi-
sas pioram de qualquer maneira, / todos me chamam de Maldi¢ao Caseira!
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JUPITER /APOLO
Ela é tao bela, / tao fugazmente bela, / tao perigosamente bela! Com ela as
coisas pioram de qualquer maneira, / todos a chamam de Maldi¢ao Caseira!

TESPIS

(para JUPITER) Por que vocé nio desce para a Terra, incégnito, se mistura
com as pessoas, ouve e vé o que elas pensam a seu respeito e julga por si mes-
mo qual o melhor meio de reconquistar seu poder?

JUPITER
E o que vai acontecer no Olimpo enquanto estivermos fora?

TESPIS

Vocé nao se esquece disso. Somos uma boa companhia, estamos acostuma-
dos a representar longos textos com pouca propaganda. Passe para nds seus
poderes e ocuparemos seus lugares até sua volta. Eu serei Jipiter, meu assis-
tente serd Apolo, minha atriz principal serd Vénus.

JUPITER
A oferta é tentadora. Mas suponhamos que nao dé certo?

TESPIS
Que nao dé certo? Oh nés nunca falhamos em nossa profissao. S6 temos tido
sucessos um atrds do outro!

JUPITER

Muito bem. Se vocés nao falharem, poderao voltar para a Terra com presen-
tes que s6 poderiam ser dados pelos deuses. Mas se falharem... vocé sera co-
roado como “Pai do Teatro” e sera responsabilizado por tudo quanto é pega
ruim que possa ser escrita no futuro.

TESPIS

Oh isso é um pouquinho demais quando a gente vé algumas coisas que estao
sendo encenadas hoje em dia... (pensa um pouco) Bom, é melhor que ninguém
diga no futuro que eu deixei de ajudar um colega diretor em algum trabalho...

JOPITER
Entao, concorda?
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TESPIS
Concordo. (apertam-se as maos)

JUPITER
E para que vocés n2o fiquem completamente sem ajuda, Mercario vai ficar
aqui com vocés. Qualquer davida que tenham, podem consulta-lo.

TESPIS

(para os tespianos, que vdo entrando, encabecados por MERCURIO) Esses deuses
estdo bem preparados / para a Mae Terra uma viagem empreender. / E vocés
todos, atores consagrados, / nos papéis deles devem surpreender. / Enquanto
Japiter, suprema autoridade, / 14 embaixo na Terra ficar / com todas as outras
divindades, / seu posto vou ocupar / e suas vestimentas vou usar.

CORO DETESPIANOS

Aqui tem matéria para muitas futuras Iliadas e Odisséias. / Deuses vao ser
personificados por essas figuras plebéias. / A ordem do mundo depende do
empenho desses artistas. / Seu trabalho é muito grande, nao podem ser
amadoristas.

SPARKEION

Eu agora sou Apolo, de dourados raios, / 0 deus do dia com seus cavalos baios.
/ Quando a noite escura seu manto de estrelas retira, / eu entao desperto e
faco soar minha lira. / E minha tarefa o mundo despertar de seu noturno des-
maio. / Eu sou Apolo, o deus do dourado raio!

CORO DETESPIANOS

Dar ao mundo sua dourada vestimenta: / esse é o papel que Sparkeion repre-
senta. / O prazer mais raro e o mais raro ingresso: / ao alcance de todos, e com
muito sucesso!

NICEMIS

Eu agora sou a Lua, de raios prateados, / a deusa da luz noturna com seus ar-
dentes chamados. / Com meu brilho resplendente eu ponho para correr / as
trevas que o dia insiste em conceder. / E meu oficio tornar os coracdes abran-
dados. / Eusou a Lua, de raios prateados!

CORO DETESPIANOS
Dar ao mundo sua prateada vestimenta: / esse é o papel que Nicemis repre-
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senta. / O prazer mais raro e o mais raro ingresso: / 20 alcance de todos, e com
muito sucesso!

TIMIDON

Eu agora sou Marte, terrivel e famoso conquistador, / o deus da guerra com
seu cortejo de dor. / Quando exércitos se encontram e se esmeram em seus
embates, / ali estou eu, a incentivar os combates. / E minha missio a coragem
do vencedor. / Eu sou Marte, terrivel e famoso conquistador!

CORO DETESPIANOS

Dar ao mundo sua veste sanguinolenta: / esse é o papel que Timidon repre-
senta. / O prazer mais raro e 0 mais raro ingresso: / ao alcance de todos, e com
muito sucesso!

DAPHNE

Eu agora sou Caliope, o labirinto da memodria, / a deusa que da os frutos da
eterna gléria. / O feito herdico de um soldado e sua agilidade / s3o por mim
premiados com a imortalidade. / E meu esforco fazer possivel a Histéria. / Eu
sou Caliope, o labirinto da memoria!

CORO DETESPIANOS

Dar ao mundo sua diadfana vestimenta: / esse é o papel que Daphne represen-
ta. / O prazer mais raro e o mais raro ingresso: / ao alcance de todos, e com
muito sucesso! Aqui tem matéria para muitas futuras Iliadas e Odisséias. /
Deuses vao ser personificados por essas figuras plebéias. / A ordem do mun-
do depende do empenho desses artistas. / Seu trabalho é muito grande, n3o
podem ser amadoristas.

DEUSES

(saindo em procissdo) Vamos descer, vamos descer. / Esses rebeldes vao ficar /
algum tempo em nosso lugar. / Ah que férias eles acham que a gente merece!
/ Sozinhos 14 embaixo, e ninguém nos conhece!

CORO DETESPIANOS

Aqui tem matéria para muitas futuras Iliadas e Odisséias. / Deuses vao ser
personificados por essas figuras plebéias. / A ordem do mundo depende do
empenho desses artistas. / Seu trabalho é muito grande, nao podem ser ama-
doristas. (os deuses saem em grupo; os tespianos, ajoelhando-se, acenam em adeus
enquanto repetem esta fala)
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Fimdo ATO 1

O mesmo cendrio do ATO 1, s6 que invertido, visto por trds. Um trono alto no lado es-
querdo, com assentos baixos a sua frente. Os tespianos, substitutos dos deuses, estio
agrupados em atitudes pitorescas por todo o palco — comendo, bebendo e fumando.

CORO DETESPIANOS

O melhor dos simpdsios aqui em cima nos espera: / vamos comer ambrosia
até a barriga fazer bico, / néctar vamos beber até subir na estratosfera; / e va-
mos ficar conversando sé na base do mexerico! / E vamos morar nesse templo
t3o0 bonito e tao suntuoso, /aproveitar esse clima e esse luxo tao suntuoso!

SILLIMON

Comer e beber / que bom que vai ser / com muita decéncia / e sem decadén-
cia / com muita abundancia / e nenhuma inconstancia. / Que bom que é ser
deus em olimpias alturas! / Seguro é dormir com marmoreos portais! / Ah
mas ter que cumprir essas teatrais loucuras! / Cansar de trabalhar como po-
bres mortais!

CORO DETESPIANOS

O melhor dos simpdsios aqui em cima nos espera: / vamos comer ambrosia
até a barriga fazer bico, / néctar vamos beber até subir na estratosfera; / e va-
mos ficar conversando sé na base do mexerico! / E vamos morar nesse tem-
plo t3o bonito e tao suntuoso, /aproveitar esse clima e esse luxo tao suntuoso!
(saem todos, exceto NICEMIS, vestida como DIANA, e PRETTEIA, vestida como
VENUS; pegam SILLIMON pelo braco e o trazem de volta)

PRETTEIA
Sabe, Sillimon, que vocé com certeza é uma coisa do meu passado de que ain-
da gosto muito.

SILLIMON
Uma coisa do passado de que ainda gosta muito! Vénus me diz que sou uma
coisa do passado de que ainda gosta muito!

PRETTEIA
Sabe, eu acho que vou lhe pedir um favor.
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SILLIMON
Ah Vénus vai me pedir um favor!

PRETTEIA
Bom, vocé estd vendo que eu sou Vénus.

SILLIMON
Ninguém que visse seu rosto poderia negar isso.

NICEMIS
(para PRETTEIA) Ninguém que conhecesse seu carater poderia negar isso.

PRETTEIA
Bom, Vénus, vocé sabe, é casada com Marte.

SILLIMON
Com Vulcano, querida, com Vulcano. Temos que ser extremamente cuidado-
sos com a exata rela¢ao conubial dos deuses e das deusas.

PRETTEIA

Desculpe-me — mas Vénus é casada com Marte.

NICEMIS
Se ela n3o esta casada com Marte, pelo menos é o que gostaria de ter feito.

SILLIMON
Nao vamos esquentar a cabega: ela estd casada com Marte.

PRETTEIA
Com Vulcano ou com Marte, qual o problema? Que importincia tem isso?

SILLIMON
Esse é um assunto que nao me interessa nem um pouco.

PRETTEIA
Mas ela tem que estar casada com alguém!

SILLIMON
Exatamente! Digamos entao que ela estd casada com Marte.

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Textos e Versoes



PRETTEIA
Pois é ai que comega meu problema. Timidon ficou no lugar de Marte, mas

ele é meu pai!

SILLIMON
Bom, entao que ela esteja casada com Vulcano.

PRETTEIA
Mas Vulcano é meu avo!

SILLIMON

Meu bem, que confusao! Vocé so esta representando um papel até que os deu-
ses retornem. SO isso. Se vocé imaginar estar casada com seu pai ou seu avo,
qual o problema? Ah essa paixao pelo realismo é a maldigao do teatro!

PRETTEIA

Ent3o estd tudo bem, mas eu nao posso me dedicar a um papel que me man-
da transar com meu pai. Isso interfere na minha concepgao da personagem.
Isso estraga o papel.

SILLIMON
Esta bem, esta bem. Vou ver o que pode ser feito. (PRETTEIA sai) E sempre
assim com os iniciantes: eles ndo possuem poderes imaginativos... Um ver-
dadeiro ator tem que estar acima dessas consideragdes. (NICEMIS se apro-
xima) Bom, Nicemis, ou melhor, Diana, o que ha de errado? Nao gosta do
seu papel?

NICEMIS
Oh gosto imensamente dele! E muito divertido.

SILLIMON
N3o acha que seria muito triste ficar sozinha a noite inteira?

NICEMIS
Nas eu no estou sozinha a noite inteira!

SILLIMON
Eu nao quero de modo nenhum ser indiscreto — mas quem é que acompa-
nha vocé toda a noite?
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NICEMIS
Quem? Sparkeion, claro.

SILLIMON
Sparkeion? Bem, mas Sparkeion é Apolo. (SPARKEION entra) Ele é o sol, vocé
sabe. O sol... com a lua?

NICEMIS
Eu sei quem ele é. Eu poderia morrer de frio durante a noite se ele nao ficas-

se comigo.

SPARKEION
Meu caro Sillimon, nao se deve deixar uma jovem sair por ai a noite sozinha..
Isso nao seria recomendavel.

SILLIMON
Ha um bom propdsito no que acabou de dizer. Mas... sol... a noite... Nao gos-
to dessa idéia. A Diana original sempre saia sozinha.

NICEMIS
Eu espero que a Diana original nao mande em mim. De mais a mais, para que
esta discussao?

SILLIMON
E mesmo, para que esta discussio?

SPARKEION
Sol durante a noite, sol durante o dia...

SILLIMON
O que importa é que ele brilhe... E disso que precisamos. (NICEMIS sai). Mas
a pobre Daphne, o que ela acha disso?

SPARKEION
Oh Daphne pode se consolar, as jovens sempre resolvem essas coisas bem
depressa. Ja ouviu a historinha da jovem que estava noiva do Primo Antao?

SILLIMON
Nunca.
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SPARKEION

Ent3o vou contar para vocé. (recitando) Aquela mocinha de Matao, / sentada
no colo do Primo Antao, / linda de idéias e de visual / pensava nao ter nenhu-
ma rival. / Ele era forte, ela era sem par, / os dois formavam o mais belo par.
/ Ah mocinha 14 de Mat3o, / Como ela era feliz entio! / Os dias voaram bem
rapidinho, / e o dia chegou pro casalzinho: / e entao como fazem todos os na-
morados, / Antao se mandou com pés apressados: / cansado daquelas brin-
cadeiras de amor, / deixou a moga chorando de dor. / Ah mocinha 12 de Matao,
/ como ficou infeliz entdo! / Pra sua casa voltou voando, / passou trés dias in-
teiros chorando, / até que a porta se abriu de mansinho... / ah que bom, era o
Primo Toninho! / Mais que depressa se levantou, / e um batonzinho nos la-
bios passou. / Ah mocinha 14 de Matao, / como foi feliz de novo entao!
(SPARKEION sai, MERCURIO entra)

SILLIMON

Mercirio, meu rapaz, como foi para vocé essa experiéncia de um ano conos-
co aqui? Eu acho que melhoramos um pouco a opinido geral sobre os deuses,
nao acha também?

MERCURIO

Bom, veja bem, ha alguma coisa a ser dita sobre os dois lados da questao. Vocés,
com certeza, sao mais jovens do que os deuses originais e, portanto, mais ativos.
Por outro lado, eles s3o com certeza mais velhos do que vocés e, portanto, tém
mais experiéncia. No balango, devo dizer que prefiro vocés... porque os enganos
que vocés cometem me divertem muito... (recitando) O Olimpo agora é uma terri-
vel embrulhada, / esses dublés dos deuses s6 fazem trapalhada; / chapinham e
fugam como porcos nos chiqueiros, / e cospem e peidam como moleques arteiros.
| Téspis como Jupiter é um enorme disparate — / nervoso, timido e fraco, sem
nenhum quilate. / Chamado a trovejar ou o raio luzir, / primeiro precisa um més
inteiro dormir. / Marte poderoso tem dnimo de barata: / sozinho no escuro de
medo quase se mata. / E os bragos de Vulcano s3o tao quebradigos... / mais fracos
que um feixe dos mais frouxos canigos. / As sardas de Vénus s3o tao repelentes! /
Seu astigmatismo é tao evidente! / E a culta Minerva, tao lida e fluente, / gagueja
de um modo surpreendente. / E Cupido, o patife, esquecendo suas artes / de es-
petar nos dois sexos os seus estandartes, / s6 flecha as mocinhas nos seus cora-
coes / se esquecendo dos homens, pobres solteirdes! / Essa extravagincia, ou o
nome que se presta, / vai fazer dos homens todos uns desgracados; / e enquanto
eles vio se embrenhar na floresta, / elas, matreiras, vao ocupar os mercados! / Se
essa gente do Téspis assim continuar, / o Olimpo na certa um lixao vai virar!
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TESPIS
(entrando) Sillimon, pode sair. (SILLIMON sai) Bem, Mercurio, hoje esta fa-
zendo um ano que estou no poder.

MERCURIO
Um ano hoje... Como vocé se sente governando o mundo?

TESPIS

Eu? Legal... tdo corretamente quanto possivel... Nao houve uma tinica manifes-
tagao contra desde que chegamos aqui. Ah os ares que esses deuses e essas deu-
sas se dao s3o muito saudaveis. Mandar aqui é como tirar sorvete de crianca!

MERCURIO
Tirar sorvete de crianga? Bem...

TESPIS
Muito simples. Por que nao pensei nisso antes?

MERCURIO
Ha... tirar sorvete da mao de crianga?

TESPIS
Nao, sua mula. Em mandar no mundo desse jeito.

MERCURIO
Desse jeito? Colocando o mundo de cabega para baixo?

TESPIS
Bom, Merctrio, isso foi no comego, mas ja esta tudo endireitado agora.

MERCURIO
Oh sim, até onde a gente sabe.

TESPIS
Bom, mas, vocé sabe, nds sabemos mais do que qualquer um sabe, n3o é, eu
acho, o mundo ainda esta de pé...

MERCURIO
Sim — até onde podemos julgar...
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TESPIS
Bom, ent3o, Mercurio, deixe o Pai dos Deuses cumprir seu dever.

MERCURIO
Bom, mas vocé esta deixando muitas coisas para o acaso.

TESPIS

Bem, Merctrio, o que fago é por principio. Sou um cara trangqililo, e gosto de
fazer as coisas do modo mais agradavel possivel. O que foi que fiz no dia em
que tomamos posse? Chamei aqui a companhia toda e disse: “Aqui estamos,
vocés sabem, como deuses e deusas, nenhuma davida quanto a isso. Temos
certas tarefas a desempenhar, e vamos desempenha-las inteligentemente.
N3ao nos deixemos embaracar pela rotina nem pela mera repeti¢ao. Tomemos
os deuses originais como exemplo, mas coloquemos um pouco de interpre-
tacao liberal nas nossas tarefas. Se ocorrer de alguém passar por uma expe-
riéncia ruim em seu departamento, que o fracasso seja considerado um esti-
mulo; se tudo der certo, o sucesso serd um ganho para a sociedade. Vamos
com calma”, eu disse, estd lembrado? “mas ao mesmo tempo facam experi-
éncias. Nao se apressem no trabalho, cumpram-no lentamente, mas facam-
-no bem”. E aqui estamos nds um ano depois, e nenhuma reclamagao ou pe-
ticao me foi enviada.

MERCURIO
Até agora, nao.

TESPIS

O que é isso de até agora nao?

MERCURIO

Bom, vocé nao aprendeu completamente a burocracia disso aqui. Todas as
peticdes enviadas pelos homens para Jupiter passam pelas minhas maos—e
é meu dever recebé-las e apresentd-las uma vez por ano.

TESPIS
Oh s6 uma vez por ano?

MERCURIO
Apenas uma vez pOI‘ ano.
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TESPIS
E oano acaba...?

MERCURIO
Hoje.

TESPIS
Oh devo ent3o supor que existem algumas reclamagoes?

MERCURIO
Sim, algumas.

TESPIS
(perturbado) Oh... talvez existam muitas?

MERCURIO
Sim, muitas.

TESPIS
(muito perturbado) Oh!

MERCURIO
Veja bem, vocé foi levando as coisas de modo muito trangiiilo... e assim toda
a sua companbhia.

TESPIS

Bom, mas as experiéncias realizadas foram pelo menos engenhosas?

MERCURIO
Sim, engenhosas, mas no geral mal consideradas. Agora é hora de reunir a corte.

TESPIS
Para qué?

MERCURIO
Para ouvir as reclamacdes. Em cinco minutos eles estardo aqui. (sai)

TESPIS

(muito intranquilo) Talvez tivesse sido melhor se eu nao tivesse dito aquelas
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coisas para minha companhia daquele modo. O que eles teriam feito? Acho
que vou cercear um pouco seu arbitrio, nenhum deles parece entender muito
bem de seu riscado. Vai ser uma pena priva-los do pouco que tém. (entra
DAPHNE, solu¢ando, segurando um livro)

TESPIS
O que foi, Daphne, o que aconteceu?

DAPHNE
Bom, vocé sabe quao vergonhosamente Sparkeion...

TESPIS
(corrigindo-a) Apolo...

DAPHNE
Apolo, ta... quao vergonhosamente Apolo me tratou. Ele prometeu se casar
comigo anos atrds, e agora esta casado com Nicemis.

TESPIS
N3ao estou entendendo bem. Vocé esta no Olimpo agora e deve se comportar
adequadamente. Vocé nao é mais Daphne — vocé é Caliope.

DAPHNE
Espere um pouco. (faz gestos estranhos) Pronto!

TESPIS
(espantado) Oh...

DAPHNE
Pronto, Téspis. Eu sou Caliope, a Musa da Fama. Muito bem. Nesta manha

eu estava na biblioteca do Olimpo e peguei o tnico livro que havia la. (entrega
o livro a TESPIS)

TESPIS
(pegando-0) O Diciondrio de Mitologia Grega. O Nobiliario do Olimpo.

DAPHNE
Abra-o em Apolo.
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TESPIS
(abre o livro) Pronto.

DAPHNE
Leia.

TESPIS
"Apolo casou-se muitas vezes, entre outras com Issa, Bolina, Coronis, Chymene,
Cyrene, Chione, Acacallis e Caliope."

DAPHNE
E Caliope.

TESPIS
(rindo) Ha! Eu ndo sabia que ele tinha se casado com elas. Entao Apolo é seu
marido. (entram NICEMIS e SPARKEION)

NICEMIS
Apolo, marido dela? Ele é meu marido.

DAPHNE
Desculpe, queridinha, mas ele é meu marido.

NICEMIS
Apolo é Sparkeion, e ele se casou comigo.

DAPHNE
Sparkeion é Apolo, e ele se casou comigo.

NICEMIS
Ele é meu marido.

DAPHNE
Ele é seu irm3ao.

TESPIS
Olhe aqui, Apolo, vocé é marido de quem? Nao vamos fazer uma fila agora de
esposas aqui. De quem vocé é marido?
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SPARKEION
Pela minha honra, eu nio sei. Estou numa encrenca muito delicada, mas acei-
to qualquer acordo que Téspis propuser.

DAPHNE
Eu acabei de descobrir que ele é meu marido e ele tem de ir embora com
essa colsal...

TESPIS
Talvez ele esteja fazendo uma experiéncia.

DAPHNE
N3o gosto que meu marido fique fazendo experiéncias por ai. A questao é:
quem somos nds e quais s20 as nossas relagoes?

TESPIS

Vamos acabar com essa confusio. Eis meu veredicto: como Sparkeion é Apolo,
quando estiver nestas alturas do Olimpo ele serd seu marido, Daphne; quan-
do ele voltar a ser mortal, ele serd seu marido, Nicemis. (recitando) Essa é mi-
nha decisio, / de acordo com minha visao. / Parem com essa discussao, / po-
dem retomar sua missio.

SPARKEION / DAPHNE / NICEMIS

Essa é sua decisio, / de acordo com sua visao. / Paremos com nossa discussio,
|/ retomemos nossa missao. (saem todos, SPARKEION com DAPHNE, NICEMIS
solugando com TESPIS)

Miisica misteriosa. Entram JUPITER, APOLO e MARTE, vindo de baixo, no fundo
do palco. Todos vestem tiinicas como disfarce e estdo mascarados.

JUPITER/APOLO / MARTE

Oh raiva e faria! vergonha e tristeza! / Amanha reassumiremos nossa forta-
leza! / Desde que do Olimpo partimos, / quanta desilusao e pesar sentimos! /
Oh Téspis perverso! Oh vilao sem par! / Colocou o Olimpo de pernas para o
ar! / Onde estd o monstro? Vinguemos seus disparates! / Do nosso olimpico
esplendor facamos o resgate! (entra MERCURIO)

JUPITER
Oh monstro!
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APOLO
Oh monstro!

MARTE
Oh monstro!

MERCURIO
(aterrorizado) Por favor, senhores, o que foi que eu fiz?

JUPITER
O que foi que pedimos para vocé fazer?

MERCURIO
Por favor, Senhor, foi isso que pedi que me dissessem antes de irem embora.

JUPITER
Nao recomendei que Téspis o consultasse sempre que estivesse em dificuldade?

MERCURIO
Bom, eu estava aqui mesmo para ser consultado.

JOPITER
E ele n3o consultou vocé?

MERCURIO
N3o... ele discorda de mim em tudo.

JUPITER
Eu acho que ele nao me entendeu. Eu disse a ele para consultar vocé toda vez
que precisasse.

MERCURIO

Eu acho que ele entendeu que devia me insultar. Toda vez que eu abria a boca
ele pulava na minha garganta. Nao é nada agradavel um cara constantemen-
te pulando na nossa garganta. Especialmente quando ele sempre discorda da
gente. Foi esse o tipo de coisa que tive de suportar.

JOPITER
(zangado) Diga a ele que venha aqui, quero falar com ele. (TESPIS entra, aterrorizado)
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JUPITER
Oh monstro!

APOLO
Oh monstro!

MARTE
Oh monstro!

JOPITER
Bom, o ano acabou, sua lesma lerda.

APOLO /MARTE
E vocé fez dele uma grandissima merda.

TESPIS
(para o lado) Ih parece que vai ter encrenca aqui! (alto e muito familiarmente)
Meu caro rapaz, eu lhe asseguro...

JUPITER
Tenha respeito!

APOLO
Tenha respeito!

MARTE
Tenha respeito!

TESPIS

N3o sei do que esta falando. Com exceg¢ao da reforma que mandamos fazer
no templo, porque achamos que as ruinas eram de mau gosto, nao tocamos
em mais nada.

JOPITER
Oh n3o invente histdrias!

APOLO
Oh nio invente histdrias!
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MARTE
Oh nio invente histdrias!

TESPIS

Meus caros camaradas, vocés estao se estressando sem necessidade. O tribu-
nal do Olimpo esta prestes a ouvir as reclamagdes do ano. Se houver alguma.
Reunamos a assembléia do Olimpo! (entram os tespianos)

HOMENS TESPIANOS

Desfilamos diante de ti, / Eloia! / para reclamar sem sorrir. / Eloia! / Fomos
deuses por um ano, / reinamos neste altiplano, / Eloia! / mas n3o queremos
entrar pelo cano. / Eloia! Eloia!

MULHERES TESPIANAS
Opoponax! Opoponax! Opoponax! Eloia! Eloia!

HOMENS TESPIANOS

Muito pao fresco e também muito vinho, / Eloia! / viemos cantando pelo ca-
minho. / Eloia! / Muita salada e também muita linguiga, / mas agora quere-
mos justiga. / Eloia! Eloia!

MULHERES TESPIANAS
Opoponax! Opoponax! Opoponax! Eloia! Eloia!

(TESPIS senta-se; JUPITER, APOLO e MARTE sentam-se & sua frente)

TESPIS

Senhoras e senhores. E costume para os deuses reunir esta assembléia uma vez
por ano para ouvir as peti¢oes dos mortais. Nao me parece que seja uma coisa
muito boa, porque enquanto estamos aqui o trabalho vai se acumulando. Mas,
como nao desejo de modo algum interferir na tradi¢ao nem criar qualquer pre-
cedente, mas apenas deixar que tudo siga seu curso usual, entao vamos logo
comegar e acabar logo com isso. (para os deuses) Mas quem sao vocés?

JUPITER
Digamos que somos gente da imprensa.

TESPIS
Declaro entao iniciados os nossos trabalhos, e quero comunicar que conta-
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mos com a presenca dos mais influentes membros da imprensa. Peco licenca
para apresentar trés deles, que estao vestindo as marcas emblematicas do
carater anonimo do jornalismo moderno. (TESPIS se mostra preocupado) Bom,
se est3o prontos, entao podemos comegar. (recitando) No momento de iniciar,
|/ quero mencionar / que é minha inten¢ao soberana / reviver as memorias
classicas de Atenas no que tinha de mais bacana. / Nossa companhia ostenta
/ as necessarias vestimentas / para um espetaculo grandioso. / E esperemos,
com a ajuda de todos, um sucesso bastante estrondoso. / Temos um coro hi-
porquematico / (isto é, um balé operatico) | que corresponde aos choreutae dos
tempos antigos. / E nosso incrivel maestro do coro, / um velhinho que vale
ouro, / vai se cansar de trabalhar como se fosse nosso amigo. / Esse retorno
aos classicos tempos / vai merecer seu pagamento / calculado todo dia ou por
semana com as devidas achegas. / Em drachmae ou em oboloi, / que nenhu-
ma ferrugem destrodi, / e a data ja estd marcada: nas Calendas, que sao bem
gregas. (confidencialmente para a platéia) Neste ponto quero informar / que esse
verniz de erudi¢ao / é apenas a retdrica pretensao / de fazer o tempo passar.
/ Métodos perifrasticos utilizando, / a esta platéia vou informando / que tudo
isso que estou falando / é pra fazer o tempo passar.

CORO
Métodos perifrasticos utilizando, / a esta platéia vai informando / que tudo
isso que esta falando / é pra fazer o tempo passar.

MERCURIO
(carregando uma enorme pilha de peticoes) A pauta para hoje, senhor.

TESPIS
O que é isso? As petigoes?

MERCURIO
Apenas algumas delas. (abre uma e I¢) Ah eu bem imaginava que haveria algu-
ma coisa sobre isso.

TESPIS
O que ha de errado ai?

MERCURIO
Nos dltimos seis meses, todas as sextas-feiras foram chuvosas - e os atenien-
ses estao cansados disso.
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TESPIS

Tem gente que nunca estd contente mesmo. Essa ansiedade por mudangas a
todo momento é a maldigao desse pais. Toda sexta-feira, de qualquer jeito, é
um 6timo dia.

MERCURIO
Mas todas elas iguais durante seis meses é muito mondtono.

]UPITER /APOLO / MARTE
(levantando-se) Mas isso é ridiculo demais!

TESPIS
Calma, vamos dar um jeito. (chamando) Cymon!

CYMON
(portando os atributos usuais do Tempo) Pronto, Senhor!

TESPIS

(apresentando-o aos trés deuses) Permita-me — Pai Tempo — ficando velho todo
dia mas sempre tao jovem — permita-me lhe perguntar: que histdria é essa
de sextas-feiras chuvosas nos tltimos seis meses.

CYMON

Bom, eu estava fazendo uma experiéncia, conforme sua ordem. Sete dias
numa semana é um nmero que nao da certo. Nao dd certo, por exemplo, para
dividir por dois.

TESPIS
(calculando nos dedos) E, vocé tem razio.

CYMON
Entio eu aboli o sdbado.

]UPITER/APOLO/MARTE
(levantando-se) Mas...

TESPIS
Calem-se. Ele é um jovem muito inteligente e sabe do que esta falando. Entao
vocé aboliu o sabado. E resolveu a questao?
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CYMON
Admiravelmente.

TESPIS
Ouviram? Resolveu a questao admiravelmente.

CYMON
Sim, s6 que o domingo se recusou a ocupar seu novo lugar.

TESPIS
O domingo se recusou a ocupar seu novo lugar?

CYMON

O domingo vem depois do sibado. Os principios do domingo s3o muito es-
tritos, ele ndo se sentia bem vindo depois da sexta-feira. Foi ai que minha ex-
periéncia ficou melhor ainda, porque estivamos em novembro.

TESPIS
Bem, o que é que novembro tem a ver com isso?

CYMON

Dezembro nao pode comecar antes que novembro tenha acabado. E aquele
novembro nio podia terminar porque eu tinha abolido os sdbados e os do-
mingos nao queriam vir depois das sextas-feiras. Foi ai que minha experién-
cia ficou melhor ainda, porque tinha chuva naquela sexta-feira.

TESPIS
Bem, o que é que a chuva tem a ver com isso?

CYMON
Foi culpa sua. Vocé ligou a chuva seis meses atris e se esqueceu de desligar.

]UPITER /APOLO / MARTE
(levantando-se) Oh isso é monstruoso!

TODOS
Ordem, ordem!
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TESPIS

Cavalheiros, sentem-se. (para os outros) Ah a liberdade da imprensa... sempre
querendo se manifestar... (para os trés deuses) Isso é facil de resolver. Atenas
teve sextas-feiras chuvosas nos altimos seis meses. Agora vai passar a ter sex-
tas-feiras enfumagadas pelos proximos seis meses. Para compensar.

]UPITER/APOLO/MARTE
Mas...

TODOS
Ordem, ordem!

TESPIS
A préxima petigao...

MERCURIO
Aqui estd a petigao feita pela Sociedade pela Paz. Estao reclamando que n2o
ha mais guerras.

MARTE
(levantando-se) O qué?

TESPIS
Quieto ai! E sua vez, Timidon!

TIMIDON
(como MARTE) Pronto!

TESPIS
Que histdria é essa de nao haver mais guerras, Pai Marte?

TIMIDON
Eu eliminei as guerras, foi uma experiéncia.

MARTE
(levantando-se) Oh o que foi que deu nele?

TESPIS
Quieto ai! (para TIMIDON) Vocé eliminou as guerras?
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TIMIDON

Sim, vocé disse para assumirmos nossas atividades pensando em duas coi-
sas: tentar experiéncias e tornar tudo mais facil. Eu achei que nada ia ficar
facil se tivesse que ficar tomando providéncias para as guerras, e entao tentei
a experiéncia de abolir as guerras. E ent3o tudo ficou mais ficil. A Sociedade
pela Paz devia estar muito agradecida a mim.

MERCURIO
Agradecida a vocé! Que nada, vocé a confundiu!... Depois que as guerras fo-
ram abolidas, a guerra se tornou universal.

TIMIDON
Universal?

MERCURIO

Claro! Agora que a decisao pela guerra nao existe, ninguém mais pensa duas
vezes e ja vai matando. O terror de matar era a Ginica coisa que mantinha os
homens dentro de certa civilidade.

TESPIS
Que fique assim, entdo: as guerras serao restauradas e a paz reinard suprema.

MERCURIO
(lendo) Aqui esta a peti¢ao enviada pela Associa¢ao dos Mercadores de Vinho
de Mitilene.

TESPIS
Bom, o que ha de errado com a Associa¢ao dos Mercadores de Vinho de
Mitilene? Nao nasceram uvas neste ano?

MERCURIO
N3o, hd muita uva, mais do que nos outros anos.

TESPIS
(para os deuses) Vocés ouviram: n2o estao decepcionados, tem mais uva do que
NOS OUtros anos.

MERCURIO
Ha muita uva, mas com ela eles s6 conseguem fazer gengibirra.
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]UPITER /APOLO / MARTE
(levantando-se) Oh o que ele esta dizendo? (TESPIS os faz sentar de novo)

TESPIS
Que confusio! (alarmado) Baco!

TIPSEION
(como BACO) Pronto!

TESPIS
Parece estar havendo algo fora do comum com os vinhedos de Mitilene, que
s6 estao dando gengibre.

TIPSEION
Viu s6 que coisa magnifica?

TESPIS
E bom que a gengibrina seja feita de gengibre, mas nao que o gengibre nasca
nas parreiras que deveriam produzir uvas.

TIPSEION
Amado mestre, eu s6 me empenhei em cumprir suas ordens.

TESPIS
Minhas ordens? Nao diga besteiras... vocé, que é o deus do vinho.

TIPSEION

Eu sei que sou.

TESPIS
(muito zangado) Bem, vocé considera consistente com seu dever de deus do
vinho fazer as videiras produzirem gengibre?

TIPSEION
Vocé considera consistente com meu dever de sujeito completamente absté-
mio fazer as videiras produzirem uma coisa mais forte do que gengibre?

TESPIS

Mas seu dever como deus do vinho...
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TIPSEION
Com todo o respeito, se meu dever como deus do vinho se choca com meu
dever como abstémio completo, entao eu pe¢o minha conta.

TESPIS
N3ao diga bobagens, isso pode ser arranjado. Nao vamos ter vinho este ano,
mas em compensagao teremos muita cerveja de gengibre.

MERCURIO

Eu tenho medo de que tudo vai ficar complicado com as colheitas neste ano.
A substituta de Ceres ordenou que tudo fosse plantado de cabega para baixo
neste ano, e as uvas terao de ser tiradas da terra como se fossem batatas.

TESPIS
(caindo sentado numa cadeira)

]UPITER /APOLO /[ MARTE
Oh nio!

MERCURIO

Quer mais? (TESPIS sinaliza que sim) Aqui esta a préxima peti¢ao. A substitu-
ta de Vénus fez todos os bebés nascerem ja adultos. (consternagio geral) Bom,
até que nao seria mau, mas estao nascendo filhos demais, isso vai desequili-
brar as taxas de natalidade!

PRETTEIA
(adiantando-se, timidamente) Bom... ha... isso foi uma... experiéncia...

JUPITER / MARTE /APOLO

(em pé) Nao suportamos mais, / n2o suportamos mais, / é forte demais, / n2o
suportamos mais. / Tudo isso estd errado, / extremamente errado, / ndo su-
portamos mais isto, / nao aguentamos mais isto.

DAPHNE /SPARKEION / NICEMIS
Grande Jupiter, sua intervengao / é mais do que necessaria. / Faga uma imen-
sa corre¢ao / nessa razao perdularia.

JOPITER
Ah a audicia desses mortais... (removendo a mdscara) Eu sou Japiter!
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MARTE
(removendo a mdscara) Eu sou Marte!

APOLO
(removendo a mdscara) Eu sou Apolo!

(entram DIANA e todos os outros deuses e deusas)

TODOS

(ajoelhando-se) Jupiter, Marte e Apolo / deixaram suas moradas humanas; / os
outros vieram a tiracolo / e o que serd de n6s doidivanas? / Oh Jupiter, Marte
e Apolo, perdao! / Estas criaturas chafurdando na lama, venha vé-las! /
Amaldigoadas sejam nossas terriveis estrelas.

TESPIANOS
Deixe-nos ficar, imploramos suplicantemente!

JUPITER / MARTE / APOLO
Deixe-os ficar, imploram-nos suplicantemente!

TESPIS
Avida no Olimpo nos cai maravilhosamente!

DEUSES
Avida no Olimpo lhes cai maravilhosamente.

TESPIS
Deixe-nos ficar, suplicamos humildemente!

DEUSES
Deixe-os ficar, suplicam-nos humildemente.!

TESPIS
Se tivéssemos demonstrado alguma habilidade...

DEUSES
Se tivessem demonstrado alguma habilidade...
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JUPITER

Chega, ja terminou seu reinado / neste monte sagrado. / Aprendam a li¢ao /
com todo seu coragdo. / De volta a terra, comediantes despreziveis! / E ougam
minha maldi¢ao antes de partir: / a partir de agora serdo tragicos incorrigi-
veis / que ninguém quererd ver nem aplaudir!

SILLIMON
Tragicos incorrigiveis...

SPARKEION
Que ninguém querera ver...

TESPIS
Nem aplaudir...

TESPIANOS
Que ninguém querera ver nem aplaudir...

TESPIS

E aqui estou eu, esse idiota confesso, / cansado de fazer coisas sem qualquer
sucesso. / Governei o mundo pensando em experiéncias, / e agora observo as
terriveis consequéncias. / Esse Grande Jupiter, a quem nada agrada, / gague-
ja, tropega, mas conduz a manada. / E faz tudo isso sem arrependimento /
porque eu baguncei seu departamento, / ndo pensei nem um pouco no natu-
ral cumprimento / que a vida vai levando ao sabor de seu vento.

CORO

E fez tudo isso sem arrependimento / porque bagungou o departamento, /
nao pensou nem um pouco no natural cumprimento / que a vida vai levando
ao sabor do vento.

Os deuses abrem passagem para os tespianos, que comecam a descer enquanto

a cortina desce.
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o tratarmos do ator, presumimos que os outros fatores representati-

vos estavam prontos a segui-lo no impulso dada pelo texto poético-

musical. Entretanto, n3o se pode esquecer que, ao contrario da for-
macao do ator, que pode em grande parte ser feita fora da cena, o dominio
dos meios inanimados n3o pode ser assim tao desligada do lugar onde se re-
alizam suas atividades dramaticas. A evolugao técnica dos elementos inani-
mados estd estreitamente ligada ao seu emprego; importa-nos saber quais
os seus fundamentos.

Nossas cenas atuais sao construidas e idealizadas segundo uma cenogra-
fia que favorece quase que exclusivamente a ilusio produzida pela pintura.
Uma cena onde a preocupagao com essa ilusao nao determina a disposi¢ao
da cenografia seria, sem duvida, muito diferente. Quais s3o as modificagoes
essenciais que o novo sistema de representagao traria a construcao da cena?

A musica, para poder se transportar sobre a cena, nao apela ao nosso jul-
gamento; ela n3o nos diz: “deve-se de fazer isto ou aquilo”, e nés nao temos,
em seguida, que procurar na nossa imaginag¢ao como executar isto ou aqui-
lo. O poeta-musico que coloca no topo dos seus atos: “A cena representa...
etc.”, o faz para facilitar a leitura do poema; mas se as nogoes que ele assim in-
dica ndo estiverem contidas no seu texto poético-musical, tais nogoes também néo sio
admissiveis na cena.

Aqui estd o ponto essencial que distingue a encenagao do Drama musical
de qualquer outra encenagao.

O dramaturgo que se utiliza somente da palavra pode situar seus perso-
nagens em um lugar que no é indicado pelo texto recitado do seu poema, pois

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Textos e Versoes



ele sabe que pode contar com a significagao inteligivel da cenografia perante

o publico para comunicar todas as nogdes que os atores negligenciam. O po-
eta-musico, desde o principio da sua obra, deve renunciar a esse complemen-
to. Cada Drama musical determina a sua prdpria encenagao, de forma que a

hierarquia representativa instituida pela musica é, a priori, a inica concepgao

efetiva que podemos extrair da expressao poético-musical e de forma que, an-
tes mesmo de ser aplicada, essa hierarquia nao dite outros empregos repre-
sentativos que nao apenas aquele imposto pela prépria hierarquia quando esta
determina o significado dos seus diversos fatores representativos.

Para dotar o material cenografico da flexibilidade necessaria, é preciso
que a construgao da cena permita a cada um dos fatores o desdobramento
que lhe convém. A disposi¢ao atual s6 é descartavel por que ela impede o des-
dobramento do arranjo espacial e da iluminagdo. Em primeiro lugar, o ar-
ranjo espacial, isto ¢, a prépria disposi¢ao do material nao pode ser impedida
por nenhuma convencao preparatéria. Em segundo lugar, nada pode garan-
tir quais serao as exigéncias do poeta-musico. Entao, por qual outra disposi-
¢do cenografica podemos substituir a atual? A encena¢ao do Drama musical
nao pode ser destinada a uma tnica forma de espeticulo, como o é aquela
das nossas cenas modernas: a identidade entre o objetivo e a construgao exis-
te apenas idealmente para esse drama.

As consequéncias deste estado de coisas sao fortemente graves quando
se chega a realizagao pratica e somos obrigados a considerar a construgao
efetiva de uma tal cena como impossivel.

Nos nossos teatros, a cena e suas dependéncias formam um conjunto cla-
ramente distinto de todo o espago destinado ao piblico. Reunidos sob as mes-
mas aparéncias exteriores de luxo e de solidez, esses dois ambientes s3o de
construgoes muito diferentes e o leigo sofre uma desagradavel surpresa quan-
do, vindo do auditdrio, ele atravessa a linha quase matematica que o separa
da planta postiga e proviséria do ambiente oposto. A abertura da cena, isto é
o quadro que delimita a por¢ao da cena destinada a estar a vista do publico,
constitui o tnico ponto de contato material entre os dois mundos. No decor-
rer do espetaculo o ptblico nao deveria se lembrar de que o teto que o abriga
recobre também a estranha criacao da cena. O novato tem sempre um pouco
de pesar quando vé as muralhas banais e massivas que encerram, pelo que
lhe disseram, as magias pelas quais ele acabou de se encantar. E, de fato, ha
uma singular desproporgdo entre o aspecto exterior de um teatro e o abismo
que separa em todos os aspectos a cena do auditério. Os arquitetos contor-
naram esse inconveniente através de uma disposi¢ao exterior que torna a
construgao menos massiva e seu objetivo tao evidente quanto possivel. Para
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quem nao conhece os principios da cenografia moderna, essa disposi¢ao nao
tem nada de expressivo, pois a caixa destinada a cenografia, que parece uma
pequena casa dentro de uma grande, n3o tem nenhuma relagao com o espe-
taculo que a cena oferece, e tem tanta razao para ser invisivel quanto o “sub-
solo” do palco. Essa disposigao é, sem davida, preferivel as pesadas constru-
¢Oes anteriores, mas nao se deve atribuir a ela um valor expressivo, pois ela
nao tem nenhum. O que a disposi¢ao da cenografia moderna representa nao
é o mundo oposto ao auditério ja que esse mundo é todo ficticio. Uma esta-
¢ao de trem ou um mercado qualquer podem denunciar seus usos pelas suas
disposigOes externas; eles até mesmo devem fazé-lo; posto que, infelizmente,
nés nao temos nenhum outro estilo que aquele que resulta de um reconheci-
mento sincero. O objetivo dessas construgdes corresponde materialmente as
suas formas; entao elas sao expressivas e se o que elas exprimem nao é inte-
ressante, a culpa é nossa.

O aspecto do teatro antigo era tao claramente inteligivel quanto toda a
vida dos antigos. Para o olho grego, de visao clara e virgem, o amontoado
complexo de um teatro moderno seria repugnante e desnudo de qualquer
significado; o grego julgava que um lugar de espeticulo deveria ser ou circu-
lar ao redor de uma pista, ou em um anfiteatro limitado por uma linha hori-
zontal. Tudo o que nés adicionamos ao espago circular ou para além dalinha
que corta o anfiteatro nao pertence mais a constru¢ao; sao acessorios, algo
que se é desejavel dissimular, ou ao menos distinguir do resto da construgao
por um carater provisorio e arbitrdrio. A cena antiga n3o era, como a nossa,
uma abertura através da qual se apresenta para o pblico em um pequeno
espago o resultado de uma infinita quantidade de esfor¢os. O drama antigo
era um ato e n2o um espetaculo; esse ato encarnava de uma maneira benéfica
o insaciavel desejo da multidao; a alta muralha da cena nada escondia; nao
era uma cortina mas um limite voluntariamente posto entre o ato e o desejo.
L4, como em outros lugares, o senso de medida serviu maravilhosamente aos
Gregos. N6s nao temos esse senso de medida e nao podemos té-lo; nossa cena
é, portanto, uma abertura para o desconhecido e o ilimitado, e nao é dando ao
jogo técnico da cenografia uma forma exterior e um papel no conjunto da
construgao que nds vamos exprimir o espago imaginario onde nossa alma
moderna precisa mergulhar.

Assim como no teatro antigo é no quadro da cena que a sentido plastico
dos nossos teatros se interrompe, porém infelizmente por motivos muito
menos harmoniosos. O Grego identificava o espetaculo e seu limite; menos
felizes, nés colocamos o teatro para além do limite por que, nao sendo artis-
tas, nds nos distinguimos da obra de arte.
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O drama assim situado na imaginagao (o espaco ilimitado) nao tem rela-
¢do nenhuma com o anfiteatro coberto onde nés nos amontoamos a nao ser
o quadro da cena; todo o resto é ficticio, volavel, provisério, sem nenhuma
existéncia fora da representacao.

Para um espeticulo ditado por conveng¢oes que emanam tanto da forma
dramdtica quanto do publico, é vantajoso estabilizar o jogo técnico das suas
convengoes através de uma construgao definitiva da cena. Isso é até mesmo
indispensavel, pois a composi¢ao de uma tal obra dramatica estd ao alcance
de um grande niimero de pessoas e toma um carater quotidiano ao qual deve
corresponder o edificio. Por isso que a disposi¢ao dos nossos teatros, por nao
ter expressao, é perfeitamente normal.

Nés vimos que a encenagio do Drama musical nio pode se apoiar em ne-
nhuma convencao; esse drama é, entre outras coisas, uma obra de excegao,
cuja existéncia é problematica por causa do conjunto de faculdades que a sua
composi¢ao pede ao dramaturgo e pela execugio complexa e dificil demais
para ser constantemente renovada. O poeta-musico, por sua vez, deve pre-
servar a mais completa liberdade material na sua concepgo. Para estabelecer
o seu espetaculo, ele se serve de um meio — a miusica— cuja evolu¢ao nenhu-
ma conveng¢ao consegue reter. Ele nao deve e n3o pode, portanto, basear-se
em disposi¢des tomadas antes da existéncia da sua obra. Cada um de seus
dramas determina n3o somente sua propria encenagao, mas também sua
propria cena®.

Um tal teatro sé terd de permanente o auditdrio destinado ao publico, na
frente do qual um espago consideravel permanecerd desocupado. Neste es-
paco se estabelecera o drama, n3o mais em sua forma geral e impessoal, mas
no seu aspecto contigente e temporario, no qual as disposigoes técnicas nao
exercerao mais nenhum papel expressivo. O auditdrio as motiva ao preen-
cher-se; o pablico se esvaindo acaba por as anular; elas obedeceram as ordens
da musica, tomaram suas propor¢des enquanto os sons vibravam; com o si-
léncio da orquestra e dos seus atores essas propor¢des entram no mundo ide-
al de onde a presenca do espectador as evocou; entao elas nao serdo para os
nossos olhos nada mais que barracos provisorios. Barracos que podem exci-
tar o interesse técnico dos homens do oficio, mas cuja aparéncia é inconfun-
divel com a estrutura do auditério.

Acusar-me-iam de jogar aqui com um paradoxo, assegurando-me que a
minha proposi¢ao é impraticavel e que os custos de uma tal instala¢io sao
totalmente desproporcionais com relagao ao seu objeto; em seguida, ao en-
trar no detalhe lembrar-me-iam da necessidade dos “subsolos” profundamen-
te cavados no solo, as dificuldades de actstica, etc.
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A questdo dos custos apenas depende da frequéncia e da solenidade das
representagdes. Ora, se todo um pais comparece as festas excepcionais que
a execugao de uma semelhante obra constitui, os custos desaparecerao pe-
rante a extrema solenidade do ato. Nos nossos dias, muitos divertimentos
populares e de curta duragao ocasionam construgdes e dispensas muito mais
consideraveis que jamais serao as de uma cena proviséria. Quanto as dificul-
dades técnicas elas seriam talvez bem grandes se se tratasse de instalar sem-
pre de novo o mecanismo das nossas cenas modernas; mas nés veremos que
o0 jogo do material cenografico necessario ao drama do poeta-musico é de
uma outra natureza totalmente diferente e que sua complexidade nao traz
consequéncias tao definitivas e frustrantes.

Observa-se que uma cenografia age simultaneamente de trés maneiras di-
ferentes nos nossos olhos: 1) pela parte de baixo do tablado, a parte que repousa
no chao da cena ou sobre os praticaveis que se elevam desse chao, 2) pelo cen-
tro, no sentido da altura, 3) pelas bambolinas, isto é as telas cujo encargo é de-
limitar o alto da cenografia na sua profundidade e de mascarar a iluminagao.

O chio da cena é sempre a parte mais critica do arranjo espacial atual,
porque esse arranjo, apesar do seu nome, nao foi construido para repousar
sobre coisa alguma. Os pintores cenograficos dispoem de grande habilidade
para atenuar esse defeito, mas geralmente seus esfor¢os, por demais visiveis,
mais acentuam o que deveria ser escondido. Com poucas exce¢des proximas,
todas as cenas apresentadas por uma cenografia parecem terem sido corta-
das horizontalmente nas suas bases, e em seguida postos sobre uma super-
ficie perfeitamente plana. Os fragmentos que essa cisao teria destacado s3o
em seguida ajustados aqui e ali ao pé das telas.

Ao elevarmos o olhar nds recebemos uma comogao singular: esse tablado
laborioso e incompleto anima-se repentinamente e emana todo o valor que
ele pode conter; a “ilusao” esta no seu maximo e certos detalhes que, vistos
na sua relagdo com as tibuas do solo, nao tinham sentido, assumem um, cujo
qual é fortemente vantajoso ao efeito do conjunto; a tela do fundo, que antes
era apenas uma tela pintada necessaria para limitar a disposi¢ao da cenogra-
fia, se mistura harmoniosamente com os painéis que estao mais perto e pro-
longa sua perspectiva; a iluminagao pintada e a iluminagao real se fundem
em uma bela luz. O olho esta plenamente satisfeito.

Elevamos mais ainda os olhos: a satisfagao diminui: pois, ou a natureza
particular da cena nao comporta certos desenhos para a decoragao obrigaté-
ria das bambolinas, ou os desenhos nao eram suficientes para delimitar a ce-
nografia, ou ainda, a escolha da disposi¢ao da cena por inteira necessita de-
mais da linha superior do quadro para ser clara; enfim, muitas outras
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combinagdes s30 possiveis, entre as quais hd apenas uma ou duas que podem
conservar intacta a “ilus3o” produzida pelo centro da cenografia.

Se nds percorrermos agora de uma sé e rapida vez todo o tablado, as sen-
sagOes contraditdrias que ele nds proporciona nao se encontram contraba-
lanceadas pelo bom efeito do centro. E através da reflexio que nés chegamos
a considerar o todo como uma reprodugdo submissa a convengoes inevita-
veis; e quanto a ilus3o que nds nos esforgamos para conseguir, somos nas,
os espectadores, que devemos, entdo, construi-la no nosso interior. O que
nds podemos chamar atividade estética do espectador é dessa forma desvia-
da, pois nés nao participamos da obra de arte colocando seu efeito repre-
sentativo na abstracao do nosso pensamento. Assim, a representagao leva o
drama para uma forma muito inferior a sua realidade literaria. Acontece até
mesmo que todo o aparelho cénico e a disposi¢ao do auditdrio nos parecem
uma indigna piada. Porque, de fato, esse luxo e esses esforgos, se a ilusao é
impossivel, e a procura dessa ilusdo priva o espetaculo de todo valor artisti-
co tirando-lhe sua expressao?

Aqui eu suponho que o ator ja tomou parte na cenografia que nés acaba-
mos de percorrer com os olhos. Ora, seu lugar ndo estd no centro da cena, infeliz-
mente; de forma que aquele que, pela sua atividade dramatica, é o inico mo-
tivo da representacgao e da aten¢ao que nds prestamos a ele, deve se mover na
parte da cenografia onde a ilusao cénica estd no seu minimo. Essa superficie
plana, ou arbitrariamente despedagada, sobre a qual repousa a cenografia,
torna-se pela presenga do ator uma realidade tangivel; sao pés vivos que a pi-
sam, e cada passo acentua sua insignificincia. E evidente que quanto mais a
pintura das telas for bem feita do ponto de vista da ilusao de 6ptica, menos o
ator e seu entorno direto poderao misturar-se com a cena, ja que nenhuma
das agOes do ator corresponderia ao lugar e aos objetos representados pela
cenografia. A iluminagao que poderia, pela sua expressao, dar alguns relevos
aos personagens, encontra-se monopolizada pelas telas pintadas. E o arranjo
espacial, quase inteiramente ao servigo dessas telas, s fornece ao ator o in-
fimo minimo de praticabilidade autorizado pela pintura.

Assim, o ator estd totalmente subordinado ao tablado inanimado. O lugar
da agdo érealizado de uma parte, a acao de outra, e suas duas manifestagoes
se tocam sem se misturar. O tablado inanimado exerce o papel de gravuras
coloridas, e o ator o papel da legenda em baixo da pagina. Tiremos do ator
sua vida independente para relegi-la as telas de fundo, e nds teremos um te-
atro de marionetes no qual o espetdculo é mais harmonioso sem divida, mas
nao é mais motivado por nada e, aparentemente, s serve para reter a aten-
¢ao de gente por demais distraida para degustar uma simples leitura.
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Com o arranjo espacial atual, nao hd outra escapatdria do que a crescente
redugdo do espetaculo em favor da sua harmonia — o que esta bem perto de
negar toda representacao. As pecas populares ou descartaveis sao, normal-
mente, “espetaculares”; a peca realmente literaria sempre se livra mais ou
menos disso quando ela é escrita para a representa¢ao. Todo esforco de ro-
mantismo literdrio no teatro, trazendo consigo uma encenag¢ao importante,
é, por isso mesmo, algo inferior.

O arranjo espacial cenografico atual nao pode fornecer ao ator uma dis-
posi¢ao que se harmonize com a cena indicada pela pintura das telas; e, es-
tando toda a construgao de nossas cenas destinada a esse arranjo espacial, a
cena do Drama musical n3o tem, portanto, como se resolver; pois, para ela,
de certa forma, é do solo pisado pelo ator que deve resultar a cena, e n2o o
inverso. Tudo o que o ator ndo toca estd, apesar de tudo, submisso as condi-
¢Oes que seu entorno direto e efetivo lhe impdem e n3o tem expressio senao
através dele. O arranjo espacial tornar-se-a assim realmente um arranjo es-
pacial —tendo suas raizes na terra, no drama, e s se elevando enquanto suas
raizes puderem suportd-lo — se a absoluta liberdade do poeta-musico nao
nos proibisse dar ao solo qualquer existéncia fixa. A expressao “sobre a cena”
nao é exata se aplicada a musica. A musica nao se transporta sobre nada; ele
se torna ela propria o espaco, ela o é de uma forma latente. Ao dizer que em
tais ou tais condi¢Oes cénicas a audigao se torna impossivel, diz-se uma coisa
desprovida de sentido; se a misica impde uma de suas combinagoes é por
que ela é possivel, pois suas leis actsticas fazem parte das suas proporg¢des. A
musica reina como monarca infalivel acima dos elementos da cena.

O chao das nossas cenas se estende entre dois espagos mais ou menos va-
zios. O vazio dos “subsolos”, o iinico que poderia ter um sentido aqui, é des-
tinado a fazer aparecer e desaparecer certas por¢oes da cenografia na dire¢ao
oposta a cena, isto é por baixo. Mesmo que esse chio prepare uma passagem
para a cenografia, ele ndo deixa de conservar uma estabilidade que nenhuma
combinagao jamais pode vencer. A razao é muito simples. Nossa concepgao
cenografica atual precisa de um ponto de referéncia, de uma dimensao dada
para estabelecer suas convengoes; ora, é melhor dar uma dimensao do que
interromper a base do tablado cénico. O chio, ao ultrapassar o procénio para
se aproximar do publico, e ele o faz em todas as nossas cenas, limita peremp-
toriamente a cena. Se ele permanecesse dentro do arco do procénio nao seria
0 caso, e a convengao atual, indispensavel a uma encenagao que n3o deter-
mina nada com certeza, seria impossivel.

A soberania absoluta da musica sé comega por detrds do proscénio: sua
criagao no espago sé tem um anico limite: o espectador. A disposi¢ao do ma-
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terial cenografico, que nés chamamos de arranjo espacial por que nés a rela-
cionamos ao ponto fixo do chio da cena, deve tomar um outro nome, e, so-
bretudo, responder a uma concep¢ao totalmente diferente. Essa disposi¢ao
nao mais se eleva sobre uma superficie plana, mas se desenvolve a partir de um
plano perpendicular; ao invés de ser horizontal, o corte é vertical. Nesse senti-
do, a abertura da cena se torna uma dimensao absoluta: ela é para os nossos
olhos o ponto de intersec¢ao entre a nossa vida organica independente e nos-
sa vida organica musical. Quanto as suas proporgdes, ou seja seu grau de
abertura, a musica nao as limita diretamente, mas dita as caracteristicas do
tablado, as quais, para chegar até nds integralmente, determinam por sua vez
todas as propor¢oes do quadro da cena.

Penetremos para além do arco do procénio. Nés ndo distinguiremos nada
que possa impedir a vis3o. E um espaco vazio, indeterminado, que espera a
criagao do poeta-misico.

Atualmente sdo as coxias, as frisas e o chdo que delimitam a cena. Ora, a
ilusdo de dptica das telas pintadas obriga o cendgrafo a dar a tudo o que esta
além do quadro da cena um papel efetivo na cena, além de obriga-lo a deter-
minar os limites materiais dessa cena. Sua invengao propriamente dita é as-
sim submissa a restri¢oes bastante vergonhosas. Se ele quisesse, por exemplo,
enquadrar a cena, na sua profundidade, com motivos que n3o pertencessem
ao tema do tablado pintado (por exemplo tapegarias, um quadro uniforme,
etc.), ele anularia o efeito das telas; ele se vé entao na alternativa de renunciar
a ilusdo de 6ptica da pintura, para a qual, entretanto, a cena inteira é cons-
truida, ou de reduzir a escolha dos seus temas juntamente reduzindo o al-
cance geral da ilusao de dptica, e naturalmente é a essa segunda disposi¢ao
que ele acata. Como ele poderia algum dia obedecer a musica?

E evidente que nio hi como.

A encenac¢ao do Drama musical n3o deve apresentar nada ao espectador
que nao pertenga ao espago evocado pelo texto poético-musical. Ora, os limi-
tes da cena s3o t3o bem determinados pelas exigéncias muito varidveis de
acustica quanto pela qualidade especial da expressao cénica. Ambas podem
ter que apresentar desde um espago estreitamente fechado até uma perspec-
tiva consideravel para o olho e para a orelha. Todavia, ao se impor aos olhos,
esses limites tomam uma existéncia material que a misica nem sempre quis.
E ai que a nova concepgio representativa se mostra absolutamente poderosa;
pois essa dificuldade simplesmente ndo existe para ela. Ela nao busca a ilusao
que um objeto estranho tende a destruir, ela nao busca o signo que tende a
dar um sentido a todo objeto qualquer que seja. A nova concepgao busca a
expressdo; e o fato de que essa expressao s pode ser obtida renunciando a ilu-
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sdo e a0 signo lhe dd uma liberdade absolutamente imensuravel. O mecanis-
mo cénico sempre terd, para o olho, apenas a expressao ou o sentido que a
musica lhe der.

Mas outra coisa ainda compete com essa liberdade: é a hierarquia repre-
sentativa, que proibe todo proposi¢ao sem o consentimento do ator. Se, por
exemplo, fosse preciso exprimir entre as paredes de uma sala a atmosfera co-
lorida, limpida e em movimento de um bosque, isso seria impraticavel; a in-
tengao ficaria inarticulada como em uma cena dramatica s6 para orquestra.
Coloquemos entao um personagem e com cinco minutos de musica ditamos-
-lhe uma atitude, um jogo qualquer, ou até mesmo deixamos apenas que a
musica passe através do seu corpo como um fluido que vai se espalhar para
outro lugar: de repente a atmosfera se anima, o espetaculo se torna expressivo
e as paredes da sala, ndo pertencendo a essa expressio, deixam de existir. Serd o
mesmo para todas as instalagoes comandadas pela necessidade: se sua exis-
téncia para a expressao ou para o signo é evidente, ou sua presenca justifica-
da pela rigidez natural dos objetos, elas nao existirao como instalagdes.

O leitor agora me desculpard de ter estabelecido um pouco prematura-
mente que o espaco ditado pela musica nunca apresenta impossibilidades. A
aparéncia paradoxal desse axioma pode té-lo chocado; eu o localizei antes do
exemplo para tornar ambos mais surpreendentes e fazer perceber de uma
maneira sensivel o que simples palavras sao incapazes de evocar.

Noés acabamos de ultrapassar o quadro da cena. Sem a evocagiao musical é
impossivel determinar uma proposi¢ao representativa, ou seja, dar que seja o
menor exemplo. Ao final dessa primeira parte eu me explicarei sobre esse as-
sunto. Portanto entre o exemplo impossivel e a especulagiao puramente tedrica,
ainda resta um campo que é preciso percorrer: é o estudo dos instrumentos
inanimados do encenador. Esses instrumentos podem ser colocados sob dois
chefes: o “terreno” destinado ao ator, e o aparelho complexo da iluminagao. O
que nés nomeamos cenografia, misturando nela uma visao de telas cortadas e
pintadas, é absolutamente subordinada ao terreno e a iluminagao. Tomemos
primeiro o terreno que é o primeiro na ordem hierarquica a partir do ator.

A distribuigao dos praticaveis é atualmente determinada pela superficie
plana do chao da cena e a superficie, plana também, mas perpendicular, das
telas pintadas; de onde resulta que, excetuando o pequenissimo nimero de
pedacos de praticaveis que realizam plasticamente a pintura de um desenho
para o uso do ator, todo praticavel é cortado em dngulos retos nas suas trés
dimensodes. Ha praticiveis de todos os tamanhos e a sua reuniio permite um
grande nimero de combinagdes, que, por causa de seu principio, nao deixam

de serem monétonas.
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Nés concebemos as dificuldades que a pintura cenografica apresenta
quando o ator se mistura com ela na sua atuagao; e nés compreendemos, so-
bretudo, que o jogo do ator estd completamente entravado pelo aparelho
singular que o envolve. Se, em uma cenografia de ar livre, ele quiser se sen-
tar sobre no chao, seu lugar deve estar reservado com cuidado na pintura e
o praticavel mascarado e coberto de um pedago de tela pintada. O ator nao
consegue saber onde colocar suas pernas: deixd-las penduradas contra a
pintura perpendicular das telas é ridiculo, e a forma do praticavel, que s6 é
combinado para escorregar por entre suas telas, nao lhe oferece lugar con-
veniente. Suas maos flutuam no ar; se ele quiser apoia-las em outro lugar
que ndo sobre um praticavel, o lugar exato deve ter sido preparado; ha can-
tos da cenografia, largos como uma folha de plitano, onde as maos dos di-
ferentes intérpretes de um mesmo papel usaram e enegreceram a tela até a
corda. Se o episddio se prolonga, e se a atitude do ator tem alguma impor-
tancia, o praticavel serd reduzido a pedacos de pintura plastica, o que for-
nece ordinariamente um espetaculo muito ridiculo ou ent3o arrasta toda a
cenografia para um principio contrario aquele que a constru¢ao da cena su-
pOe e até mesmo contrario a iluminagdo da cena. Um penhasco em uma pai-
sagem herdica constitui perfeitamente uma “ilusao” contanto que tudo per-
maneca pintado na tela; mas assim que o ator vem tomar a sua parte na cena,
o penhasco na paisagem heroica se torna uma colina artificial tal qual as que
nés construimos nos nossos parques publicos, podado de caminhos de la-
deiras leves e de escadas de degraus comodos. O ator pode entao cantar as
coisas mais cativantes e se remeter o mais diretamente possivel a natureza
do solo que se espera que ele pise, mas mesmo continuando no seu caminho,
o ator se afoga em pura perda; para compreender a razao da sua célera sel-
vagem, nés devemos olhar a por¢ao da cenografia na qual o ator nao se en-
contra! As “arquiteturas” sao de um manuseio mais facil; portanto, visando
permitir, por exemplo, uma cenografia suntuosa e uma pintura indicando
muitas coisas interessantes, nds sacrificamos voluntariamente o jogo do ator
e da sua expressdo reduzindo a quantidade de cenografia da qual este ator
pode se aproximar e tocar. Personagens vestidos de figurinos escrupulosa-
mente histdricos descem orgulhosamente uma escada de madeira. Eles an-
dam com os seus luxuosos e auténticos sapatos sobre as pranchas enegreci-
das dos praticaveis e se perfilam contra paredes e balaustradas cuja pintura,
bem iluminada, indica um marmore maravilhosamente esculpido. O figu-
rino em contato com o praticivel e suas telas, e iluminado de uma luz que
nao lhe é destinado, é absolutamente desnudo de expressao; é uma pega de
museu e nada mais.
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O pintor cenografico esgotard os recursos da perspectiva e das cores em
outro lugar para apresentar uma bela oposi¢ao entre sombra e luz, uma ga-
leria obscura com um fundo de ar livre luminoso, por exemplo; ou entao o
canto de uma nau cuja arquitetura perfila sobre longinquos e brilhantes vi-
trais; ou ainda uma pobre mansarda atravessada por um raio de sol, o quin-
tal de um albergue mergulhado em uma sombra fresca enquanto o dia gran-
dioso ilumina os andares superiores do prédio, etc. O ator, circulando diante
das suas telas, anula o seu efeito, ja que ele permanece iluminado da mesma
falsa luz tanto no espago que se sup0e ser escuro quanto naquele que é atin-
gido pela luz. A primeira cena do segundo ato de Parsifal (o calabougo de
Klingsor) fornece a esse respeito um exemplo curioso. A cena deve ser muito
pouco profunda por causa da mudanga que seguird a vista; por consequén-
cia o arranjo espacial da cenografia é reduzida a uma tela de fundo, muito
perto do ptblico, e a um quadro de primeiro plano que mascara as pregas e
os lados. Essa disposi¢ao parecia propria para facilitar o jogo de uma ilumi-
nacao expressiva. O que fez o cendgrafo? Submetido as necessidades da ma-
quinaria, ele procurou uma compensagao na ostentagao de toda a sua virtu-
osidade sobre a tnica tela que era posta em sua disposi¢ao. Depois ele deu
ao quadro do primeiro plano um papel proeminente na sua composi¢ao so-
brecarregando-o de detalhes pitorescos. Disso resultou uma cena muito se-
dutora ja que nela a pintura nao foi dividida e pdde adquirir assim todo o
seu valor original; mas o ator, nela, nada pode fazer; sua presenca mais que
nunca contraria ao efeito da cenografia. Sem o ator nds nos sentiriamos
mergulhados em um grandioso e terrivel calabougo; com o ator e os acessé-
rios do seu papel nds s6 temos diante de nds telas muito bem pintadas. O
perverso magico faz entdo o efeito de uma marionete entre as cortinas; seu
jogo é assim tornado supérfluo; a sombra inquietante da sua casa permane-
ce ficticia e a orquestra invisivel, que s6 diz a verdade, ressoa no vazio.

Se a cenografia, em certas pegas modernas, deve reconstituir um lugar
muito conhecido do publico, alguma esquina de rua, um parque, um lugar de
lazer, o encenador em cena tera cuidados minuciosos com os luxos realistas
dos acessdrios, dos médveis, dos figurinos, das partes praticaveis da cena, en-
tao ele dispora todo esse material entre as telas onde o pintor procurou por
sua vez pela acumulagao de detalhes pintados tornar sua produgao o mais si-
milar possivel. Suas duas atividades, se contrariando, conseguem, reunidas,
evocar apenas a lembranga de um brinquedo de crianga, casa de boneca, cha-
cara ou arca de Noé, no qual o ator é necessariamente ridiculo e deslocado.

Em Paris, no théatre du Gymnase, em uma peca moderna, uma das ceno-
grafias representava uma varanda de colunas (peristilo) semelhante a mesma
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varanda do teatro pela qual cada integrante da audiéncia havia acabado de
passar, possivelmente ainda com a impressao geral do corredor em mente.
Seria, portanto, facil reproduzir tal impress3o. Em vez disso, o pintor ergueu
um peristilo em cartolina, como que recortado de uma fotografia, e tinha tam-
bém, entre outras coisas, diminuido sensivelmente as proporg¢oes do modelo
com o objetivo de mostrar tantas coisas quanto possivel. O encenador, por sua
vez, empurrou o realismo para a cena até o ponto de colocar sobre o estrado
de controle os mesmo trés senhores cujo o oficio era efetivamente o mesmo.
A iluminacao, destinada exclusivamente a pintura, nao se preocupava em va-
lorizar o material escrupulosamente reconstituido. De onde resultava que de-
pois de ter reconhecido, nao sem esforgos, o lugar, o espectador era tomado
de um riso louco perante sua ridicula reproducao. Ora, longe de ser séria, a
inten¢ao dos autores nao era ostensivamente a de provocar esse riso louco.
Eles queriam surpreender seu publico com uma invengao nova, e nada mais.

Inatil multiplicar esses exemplos; aqueles que frequentam nossos teatros,
em qualquer grau da escala dramatica, conhece-os perfeitamente: sob formas
muito diversas a disposi¢ao técnica permanece a mesma em todo lugar. Mas
nao poderiamos insistir suficientemente no fato de que a nossa economia céni-
ca negligéncia o efeito representativo do ator em favor de uma ilusdo fornecida pelas
telas pintadas, atitude da qual resulta a impossibilidade tanto de um quanto
do outro.

O Sacrificio, que é talvez o principio mais essencial na obra de arte, encon-
tra-se aqui completamente ignorado. Querendo ter tudo, nés caimos, do pon-
to de vista rigorosamente estético, no nada.

O terreno destinado ao ator do Drama musical é determinado antes de
qualquer outra considera¢ido pela presenca do ator. Compreenderemos que por
“terreno” eu entendo n3o somente o que os pés do ator tocam, mas também
tudo o que na composi¢ao da cena remete a forma material do personagem
e as suas agoes.

Ja que a ilusao n3o é o objetivo desses terrenos, nds poderemos construi-
-los com a Ginica preocupacao de esgotar o contetido expressivo das atitudes
que eles devem provocar. Mas como € a iluminagao que valoriza uma atitude,
a construgao do terreno deve ser consciente de como ela deve ser iluminada;
e, chegando em primeira linha e dependendo apenas do ator, é impossivel
isold-la do papel da iluminag3o. Portanto, como o manuseio da iluminagao é
de uma flexibilidade quase absoluta, sua importancia técnica com relagio ao
“terreno” nao tem nada que possa impedi-lo de obedecer servilmente ao ator.
Assim, ao construir um terreno nao se trata de saber se a iluminagdo torna
possivel essa ou aquela disposi¢ao, mas sim se essa combinacao, com a parti-
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cipa¢ao da iluminagao, é suficientemente expressiva com relagao ao ator, isto
é se a atitude deste for posta no valor que a musica lhe impoe.

H3, todavia, necessidades materiais comuns a todo espetaculo e que seria
bom remover do principio cenografico atual opondo-as as convengoes arbi-
trarias indispensaveis a pintura, para conseguir um ponto de referéncia na
composi¢ao, forgosamente t3o vaga e indeterminada, da nova encenacao.

Quando um cendgrafo quer transformar uma cena qualquer em uma ce-
nografia de teatro, ele procura instintivamente diminuir até o impossivel to-
das as formas reais em favor das formas ficticias. Para ele a inica diferenga
essencial que existe entre a cena no seu quadro e a mesma cena sobre o palco,
é que o segundo deve fornecer um lugar para os objetos obstruentes que nds
chamamos de atores, enquanto que o primeiro tem a sorte de poder deixa-los
de lado. O cendgrafo procura fornecer esse lugar indispensavel do ator atra-
palhando o menos possivel a pintura; ele vai, entao, dividi-la para disp6-la no
espaco, frente ao publico; entre esses pedagos de pintura o ator encontrara
meios de circular se nés satisfazermos as necessidades elementares do seu
papel. A tela de fundo se torna a tinica porg¢ao da cenografia que nao consti-
tul um compromisso lamentavel, pois s6 ela pode apresentar ao pablico toda
a sua pintura sem violentar o espago real que é a cena. Mas da tela de fundo
até a frente toda a cena é apenas um arranjo — muitas vezes bastante habil,
sem davida — de fragmentos de telas pintadas recobrindo-se parcialmente
umas as outras.

O que caracteriza, portanto, no arranjo espacial, a atual convengao repre-
sentativa indispensavel ao jogo da pintura, é que, para conservar a esta algum
significado, o cendgrafo deve dispor, perante os olhos do ptblico, do maximo
possivel de superficies planas. Por outro lado, o que podemos chamar de a ne-
cessidade absoluta, a qual vale para todo o espetaculo e é independente dessa
convengao, deve ser submetida a dois chefes: primeiramente, a obrigacao de li-
mitar o tablado; em segundo lugar, a execugao ficticia de desenhos cenogrificos
cuja realizagdo plastica é impossivel. Nos trataremos primeiro deste tltimo.

Por maior que seja a importancia do solo pisado pelo ator e da atividade
da iluminagao, e quaisquer que sejam as restri¢des que esses dois principios
impdem a composicao geral da cena, é evidente que o espago vazio da cena
deve, em todo caso, ser preenchido de diversas figuras que nao podem ser sa-
crificadas. As arvores, as pedras, as arquiteturas, as paredes de interiores, etc.,
para serem trazidas as proporg¢des autorizadas pelo papel ativo da iluminagao,
nao precisam deixar de existir; e se, em muitos casos, essas propor¢des mini-
mas permitem a realizagao plastica, s3o casos para os quais quais essa reali-
zagao permanecera sempre impossivel, ou pelo menos pouco desejavel.
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O principio das telas pintadas reunia todos esses motivos na mesma fic-
¢do. A expressao representativa do ator e a atividade da iluminagdo lhes dao
formas distintas e varidveis umas em relacao as outras segundo a natureza
da cena e a intensidade momentanea da sua expressao.

Portanto, entre a realizagao plastica efetivamente e a pintura sobre telas
verticais, nao hd meios termos para o arranjo espacial; os cendgrafos moder-
nos sao testemunhas disso pelos esfor¢os que eles fazem para mascarar o va-
zio que esses dois procedimentos deixam entre eles. Mas a iluminagao pode
fornecer um artificio intermediario dos mais importantes, do qual eu devo
aqui fazer mencao, pois ele faz parte integrante do novo arranjo espacial.

Aluz precisa de um objeto para sustentar sua expressao; ela deve esclare-
cer alguma coisa e encontrar obstaculos. Esses objetos nao podem ser ficti-
cios ja que a luz real nao tem existéncia ficticia. Ao iluminar telas pintadas,
sao apenas telas que ela atinge, e nao os objetos que estao figurados pela pin-
tura. Ora, a forma expressiva do espetaculo subordina a existéncia conven-
cional das telas a presenca real do ator. Se, entretanto, certos elementos ce-
nograficos necessarios para dar a agao seu valor cénico nao podem ser realizados
de outra forma que através das telas recortadas, a livre atividade da ilumina-
¢ao serd posta em questao. Acontece entao, muito frequentemente, que esses
elementos indispensaveis estao em tao estreitas relagdes com a luz que po-
demos negligencia-los no todo ou em parte se a iluminacao, através de um
procedimento artificial, tomasse por si mesma o carater que esses objetos lhe
teriam emprestado. Por exemplo, a cena se passa no interior de uma floresta;
o solo acidentado e diversas instalagdes praticaveis clamam pela atividade da
luz; as exigéncias concretas do papel do ator s3o satisfeitas, mas resta expri-
mir a floresta, isto é troncos de arvores e folhagens. Ent3o a alternativa se
apresenta de sacrificar uma parte da expressao do solo e da iluminagao para
marcar sobre telas recortadas a presenca das arvores; ou entao de mostrar
apenas as partes das arvores e folhagens que sao concilidveis com a pratica-
bilidade do solo e encarregar a iluminagdo de fazer o resto pela sua qualidade par-
ticular. O primeiro caso poderia ser adotado 12 onde a expressdo representa-
tiva diminuiria no decorrer da cena: as telas recortadas, cuja pintura é apenas
imperfeitamente visivel enquanto reinar a iluminagao ativa, tornar-se-iam
os portadores do signo quando essa atividade se reduzir; elas significariam
troncos e folhagens, e a intensidade da expressao cénica reencontraria nessa
justa modulagdo o grau que ela perde admitindo sobre a cena a disposi¢ao
convencional das telas pintadas. O segundo caso é um maximo de expressao
representativa: alguns troncos, executados plasticamente, se perdendo nas
frisas, de onde a iluminagao colorida, tamisada e posta em movimento de di-

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Textos e Versoes



versas formas, projeta sobre a cena a luz caracteristica da floresta e deixa adi-
vinhar pela sua qualidade a existéncia dos obstaculos que o espectador nao
tem necessidade de ver; a quantidade minima de telas recortadas, sem redu-
zir entdo a atividade da iluminagao, serve-lhe de signo explicando sumaria-
mente a natureza acidental da luz, e, os personagens e o material praticavel
da cenografia estao mergulhados na atmosfera que lhes convém.

A facilidade que temos de modificar a ilumina¢ao sem que seja sempre
necessario que a cenografia interfira nas causas dessas modificagdes consti-
tui entdo, do ponto de vista do arranjo espacial, um meio termo entre a rea-
lizagao plastica e as telas recortadas. O exemplo que eu venho de dar serd, sem
davida, suficiente para permitir que o leitor compreenda o alto alcance de
um artificio que, em fungao da flexibilidade natural da luz, é um dos mais
produtivos que ha.

Quando as telas pintadas e recortadas mostram ser a tnica forma possi-
vel de executar certos desenhos, nds podemos nos perguntar como a sua su-
perficie deve ser apresentada ao publico em uma cenografia cujo principio
nao é aquele da pintura inanimada. A obrigag¢ao de limitar o tablado cénico,
obrigac¢do que faz parte das necessidades absolutas e que vale para todo es-
petaculo, parece poder nos fornecer um ponto de referéncia e determinar por
ai a disposigao de todas as superficies da cenografia. Entretanto, ela nao vale
nada. Nos nossos teatros, os limites do tablado cénico fazem parte da pintu-
ra cenografica porque, nds dissemos, tudo o que aparece na cena deve, para
os olhos do publico, pertencer ao espeticulo. Contrariamente, a encenagao
como meio de expressao anula a existéncia representativa daquilo que n3o
faz parte da sua expressio ou da parte minima de significag¢ao inteligivel que
ela autoriza a cenografia. Ao retirar da pintura seu privilégio sobre os outros
fatores, nds renunciamos a vantagem de poder atenuar por esse meio a exis-
téncia inevitavel dos limites da cena; mas o que a pintura fazia afirmativa-
mente enderegando-se aos nossos olhos, a forma expressiva do espetaculo o
faz muito mais soberanamente negando a existéncia dos objetos que a pintura
procurava esconder e obrigando o espectador a negi-los igualmente.

Isso nao quer dizer que nunca a pintura fornecerd limites a cena, mas
somente que a interven¢ao da sua ilusao de dptica nao é mais indispensavel
no Drama musical. Haverd, portanto, varias maneiras de limitar o tablado
cénico desse drama, e nés nao podemos nos apoiar sobre essa obrigacao para
determinar a priori a disposi¢ao das telas pintadas e recortadas. Uma sé coi-
sa é certa, o papel da pintura jamais terd importancia suficiente para obri-
gar essas telas a exporem sua superficie em detrimento dos elementos que
lhes s3o superiores.

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Textos e Versoes



Quanto aos limites propriamente ditos, ja que eles nao s3o mais submis-
sos ao sentido formal da cenografia, s6 o texto poético-musical é que podera
determina-los por meio do ator; e nés podemos entao nos perguntar como
este podera fazé-lo. De fato, as leis de harmonia que regem a composigao do
terreno nao contém implicitamente por elas préprias o carater dos limites
cénicos. O papel do ator deve entao comportar dados especiais sobre este
assunto e que sao importantes de serem apontados. Primeiramente, nao es-
quegamos, as exigéncias de acustica s3o no Drama musical das mais deter-
minantes para as propor¢oes da cenografia e para a qualidade dos seus li-
mites, ja que o ator é o 6rgao da musica sobre a cena. Essas exigéncias podem
variar razoavelmente no decorrer de uma mesma cena e pedir uma flexibi-
lidade singular. Mas, ainda assim, é uma flexibilidade cuja causa, tao deter-
minante para o arranjo espacial, precisa ser encontrada na propria natureza
do Drama musical.

Nao é somente a existéncias de engenhos visiveis que a expressao repre-
sentativa anula se isso for necessario, mas ainda e, sobretudo, a sentido ma-
terial da forma do espeticulo em geral. Explico-me: a procura atual pela ilu-
a0 cénica obriga a dar a cada cenografia um aspecto constante; ainda mais
porque ela é aplicada quase que exclusivamente a pintura sobre telas verticais,
cuja qual, querendo ser vista, sé permite a iluminagao desvios muito restri-
tos. Quando o lugar da agao escolhido pelo ator é fornecido segundo o prin-
cipio de garantir ao seu aspecto inanimado o maximo de verossimilhanca pos-
sivel, nao ha razio para modificar sua forma durante o seu uso. As diferentes
horas do dia s3o indicadas pela cor e a intensidade convencional da ilumina-
¢ao e, naturalmente, quanto melhor a cenografia for pintada, menos expres-
sivas serdo essas variagoes de iluminacao, ja que elas nao poderiam corres-
ponder a pintura. Se a agao comporta uma interven¢ao sobrenatural, a
cenografia mudara, se transformara, no todo ou em parte, a iluminagao se-
guird essas transformacdes. Portanto, fora do principio expressivo, indepen-
dente do que fagamos a continuidade do espetaculo serd apenas uma sequ-
éncia de estados estdticos uns em relagao aos outros, porque cada um deles
deve fornecer uma ilusio de 6ptica suficiente a cada momento.

No Drama musical, as proporgdes variaveis entre o texto poético e o texto
musical, entre a expressao exclusivamente interior e aquela que se espalha por
fora, entre as duragdes, as intensidades, as sonoridades, tudo isso aplicado a
uma sé agao ja traz um audacioso desafio ao que nds chamamos de “verossi-
milhanca”. Se, para ser expressivo, o espeticulo que resulta de uma tal parti-
tura deve renunciar a procura da “ilusao”, entao o simples bom senso ja deve
fazé-lo recusar essa va procura. Para ele nao se trata mais de realizar um lugar
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tal qual o veriam todos aqueles que para ld fossem transportados, mas sim tal como
o texto poético-musical o exprime; as variagOes dessa expressio condicionam
aquelas do espetaculo na medida das suas relagoes comuns. Se, portanto, do
ponto de vista tedrico, a transformagao cénica do espetaculo faz parte da sua
forma expressiva, essa mesma transformacao é, do ponto de vista do publico,
um elemento simplesmente técnico, cuja constata¢ao nao é um fator consti-
tutivo do drama: o lugar da agdo nao é flexivel em si, mas somente a maneira como o
dramaturgo quer que nés o consideremos. A significacdo material que essas varia-
¢Oes tém para nossos olhos é assim anulada pelo principio expressivo do es-
petaculo; enquanto que em uma cenografia moderna as modulagdes de ilumi-
nagao e os casos mais raros de transformagao do material tém sempre o sentido
6bvio de um fenémeno natural ou sobrenatural: espera-se que o que nds ve-
mos em uma tal cenografia é o mesmo para os personagens da pega.

A encenagao do Drama musical é entao “ideal” no sentido de que sua re-
alidade material é submissa a preocupagdes estéticas superiores a sua forma
inteligivel, e essa idealidade é toda poderosa porque ela se impde ao ptblico
sem a ajuda do seu intelecto, por meios perfeitamente concretos.

Os limites da cenografia, que fazem parte do arranjo espacial, nao tendo
mais necessariamente uma ilusao a sustentar, poderao seguir as proporgoes
variaveis do texto poético-musical, e particularmente da intensidade do dra-
ma interior, tendo em conta as exigéncias de actstica; ora, como quanto mais
a agao se torna interior, mais a expressao poético-musical se limita a decla-
magao dos personagens e tende a isolar estes do meio onde eles se encontram,
as exigéncias de actstica nunca estardo em contradi¢ao com aquelas do texto
poético-musical e o arranjo espacial, ao restringir seus limites em volta dos
personagens, obedecera por si s6 a0 poeta e a0 musico.

O arranjo espacial completo de uma cena serd de uma composi¢ao bas-
tante delicada e exigird uma grande flexibilidade do material; a experiéncia
indicara de que maneira obté-la. E provavel que até a finaliza¢ao dessa com-
posigao serd preciso se servir de meios mais ou menos grosseiros, cujos di-
versos planos serao em seguida relevados graficamente, para serem executa-
dos na matéria que cada um dos elementos comportara. A esses desenhos
nds ajuntaremos a notagao da iluminagao e da pintura, e o todo serd reunido
definitivamente a partitura como fazendo parte integrante dela.

Essa maneira de proceder nao exclui, nem é preciso dizer, nenhuma das
melhoras subsequentes que o aperfeicoamento técnico de tal ou tal fator po-
deria trazer; s30 as proporgdes que s20 assim delineadas e nao o grau de in-
tensidade em si. Contudo, hd de se salientar que, se ha progresso técnico, ele
deve poder se expandir em toda a cena e que nds nao poderiamos adotar uma
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melhora no efeito representativo de um ou de outro fator se o conjunto das
proporgoes se encontra alterado.

Em resumo, a economia cénica atual negligencia o efeito representativo
do ator em favor de uma ilusao produzida pelas telas pintadas; a hierarquia
instituida pela musica nao autoriza esse estado de coisas, e é o ator que de-
termina tudo o que na cena deve se referir a forma material e as suas trans-
formagdes; ora, isso s6 é possivel se renunciarmos ao que chamamos de ilu-
sa0 cénica. Os limites da cenografia, nio estando mais submissos a preocupacao
com essa ilusdo, podem entao obedecer as ordens superiores do texto poéti-
co-musical e fornecer, se for necessario, uma flexibilidade material corres-
pondente aquela da partitura. No interior desses limites, os motivos ceno-
graficos que nao podem ou nao devem ser executados plasticamente sao
figurados por telas pintadas e recortadas, cuja disposi¢ao permanece, todavia,
totalmente subordinada aos elementos superiores da expressao representa-
tiva. Entre a execugao plastica e a tela pintada ha um meio termo que a ilu-
minacao fornece e que consiste em produzir artificialmente, naluz, o carater
que certos obstaculos teriam provocado ao intercepta-la.

Eu disse mais acima que a instala¢do proviséria da cena para um Drama
musical qualquer nao trazia consequéncias tao definitivas e frustrantes quan-
to se se tratasse se instalar sempre de novo o mecanismo das nossas cenas
modernas. Para quem conhece esse mecanismo, é supérfluo demonstrar o
quanto mais simples serd sempre a produgao ad hoc de qualquer encenagao
concebida no principio expressivo ditado pela musica, sobretudo se o espago
destinado a essa encenagao n3o impde ao dramaturgo convengdes preesta-
belecidas, de forma que cada cena, fixa ou mével, possa se apresentar em todo
o frescor da sua construgao particular.

Aluz é para a produgio o que é a musica na partitura: o elemento expressivo
oposto ao signo; e, da mesma forma que a musica, ela nada pode exprimir o
que ndo pertenga a “esséncia intima de qualquer visao”. Sem que suas pro-
porgodes sejam constantemente paralelas, esses dois fatores tém no Drama
musical uma grande analogia de existéncia. Primeiramente, tanto um quan-
to o outro precisam que nds determinemos sua atividade por um fenémeno
contingente: o poeta o faz para a misica, o ator por sua vez (por meio do ar-
ranjo espacial) o faz para a luz. Em seguida eles s3o ambos dotados de uma
flexibilidade incomparavel que lhes permite percorrer consecutivamente to-
dos os graus da expressao, desde um simples ato de presenca até o mais in-
tenso transbordamento.
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Mas ainda hd mais. Entre a musica e a luz existe uma afinidade misterio-
sa; assim o diz tao bem M. H. S. Chamberlain (Richard Wagner, primeira edi-
¢ao, p. 196) “Apolo nao era somente o deus do canto mas também aquele da
luz”. E nds sentimos o quao profunda é a uniao desses dois atributos quando
um feliz acaso as apresenta simultaneamente na comunhao de existéncia que
esse deus lhes confere. Contudo, a natureza soberana das suas expressoes
parece, tal um axioma irrefutavel, ndo comportar demonstragdes.

Portanto é de se considerar que a sensibilidade estética do ouvido nao é
necessariamente em todo mundo proporcional aquela da vista. Uns podem
ter necessidade de uma expressao representativa bastante grande para uma
musica que, para outros, nao sugere nenhum desejo desse género. Como eu
disse ao tratar da iluso cénica, o poeta-musico nao tem que se preocupar
com os gostos e necessidades diversos do seu publico; ele evoca uma visao
completamente independente das faculdades receptivas particulares a cada
individuo. Perante o publico, a harmonia da sua obra é absoluta; ela reside
nao em uma justaposi¢ao arbitrdria, mas na constancia do paralelo entre as
modulagdes poético-musicais e as modulagdes representativas; e essa cons-
tancia ja fazia implicitamente parte do gérmen que a fantasia poética fecun-
dou; ela é a manifestac¢ao de uma forga latente prépria a toda musica. ®
a expressao poético-musical de uma parte e a expressao representativa de
outra, tomadas cada uma isoladamente, encontram graus de sensibilidade
diferentes e particular a cada individuo, sua reunido, organicamente insti-
tuida pela musica, cria uma vida independente e superior aos nossos limites
individuais, porque essa vida repousa sobre “a esséncia intima do fen6meno”
e sobre esse terreno, se a expressio total engloba todas as nossas faculdades, os li-
mites pessoais nao tém vez.

N3io somente a agao soberana permanece indemonstravel a quem nio a
sente, mas ainda é bastante frustrante discorrer sobre o seu emprego técnico.
O texto poético-musical, o ator, o arranjo espacial s3o dotados cada um de uma
existéncia complexa e relativa que é interessante e ttil de estudar. A vida da
luz é demasiada e incomparavelmente pueril para ser redutivel. E apenas in-
diretamente, refutando o emprego abusivo que nossas cenas modernas fazem,
que podemos chegar, por uma espécie de indugao, ao uso natural desse fator.
Até aqui as ocasiOes para isso nao nos faltaram, pois em grande parte sao es-
ses abusos e suas multiplas consequéncias que determinaram a redacao do
presente estudo. Eu posso entao reduzir as consideragdes relativas a ilumina-
¢do somente as nogoes que esse fator pode fornecer antes do seu emprego de
fato no drama, e me reservar para procurar em outro momento a ocasiao de

sugerir o seu alcance reatando-o aos outros fatores representativos.
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A composigao geral do arranjo espacial opera-se quase simultaneamente
com aquela da iluminagao. Sobre uma cena cujo solo e as dimensdes, por as-
sim dizer, nao existem fora da forma contingente que lhes empresta um dra-
ma especifico, é evidente que a iluminagao nao poderia ter nenhuma insta-
lagao fixa. Mas, quaisquer que sejam as impossibilidades que haja para
determinar a priori o seu emprego, e, sobretudo, para isold-la da interagao
simultdnea dos outros fatores, hi entretanto uma divisao fundamental que
podemos estabelecer porque ela é deduzida das préprias relagoes entre a luz
do dia e a luz obtida artificialmente.

Aluz do dia penetra a atmosfera de todo lugar sem enfraquecer por isso
a sensagao que nods temos da sua dire¢do. Ora, a dire¢ao da luz s6 nds é per-
ceptivel pela sombra; é a qualidade das sombras que exprime para nds a qua-
lidade da luz. As sombras se formam, assim, por meio da mesma luz que
aquela que penetra a atmosfera. Esse poder todo n3o pode ser obtido artifi-
cialmente da mesma forma; a claridade de qualquer lareira luminosa em um
espago obscuro nunca espalhara luz suficiente para criar o que nés chama-
mos de o claro-escuro, isto é a sombra levada (com mais ou menos de nitidez)
sobre um espaco ja penetrado pela luz. E preciso entdo dividir a tarefa e ter
de uma parte os aparelhos encarregados de espalhar a luz, e de outra aqueles
que pela diregao precisa dos seus raios provocarao as sombras que devem nos
assegurar a qualidade da iluminag¢ao. Nos chamaremos os primeiros de “luz
difusa”, e os segundos de “luz ativa”.

Sobre nossas cenas, a iluminagao se faz simultaneamente sobre quatro
formas diferentes:

1 Asvaras levadicas que, colocadas nas frisas, devem iluminar as telas pin-
tadas e s3o apoiadas nas coxias e sobre o chao da cena pela ribalta mais
moével, mas cujo objetivo é o mesmo.

2 O que nés chamamos “ribalta”, essa monstruosidade singular de nossos
teatros, encarregada de iluminar a cenografia e os atores pela frente e
por baixo.

3 Os aparelhos completamente méveis e manusedaveis para fornecer um
foco preciso, ou diversas projegoes.

4 E, por fim, a iluminagao por transparéncia, isto é aquela que ressalta cer-
tos elementos transparentes da pintura, iluminando a tela do lado opos-
to ao publico.

Ojogo harmonico de tudo isso é evidentemente bastante complicado, até mes-
mo tao complicado que é completamente impossivel, e nossos espetaculos de-
monstram isso. Ha ali elementos contraditdrios demais para poder fornecer
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qualquer harmonia; eles também renunciaram e despedagaram impiedosa-
mente o exercicio do mais poderoso de todos os engenhos cenograficos. Com
efeito, como conciliar uma luz destinada a iluminar as telas verticais e que por
isso nao deixam de atingir os objetos colocados entre elas, com uma luz des-
tinada a esses objetos e que também nao deixa de atingir as telas verticais?

Em um tal estado de coisas seria ridiculo falar da qualidade das sombras!
E, apesar de tudo, n3o hd plasticidade, animada ou inanimada, que dela possa
independer. Se nao ha sombra nao ha luz, pois a luz nao é “ver claramente”;
para as corujas é a noite que é o dia; “ver claramente” s6 concerne a nds, o pu-
blico; a luz se distingue entao pela sua expressao. Se essa expressao é defeitu-
0sa, nao ha luz, e é o caso nas nossas cenas: nds “vemos claramente”, mas sem
luz, e é por essa razao que uma cenografia s6 é expressiva quando o ator estd
ausente, pois a luz ficticia pintada sobre as telas corresponde as sombras, nao
menos ficticias, que nela sao pintadas da mesma forma. O ator é um corpo s6-
lido, que nenhuma luz ficticia pode iluminar: para ter luz sobre a cena é pre-
ciso renunciar a um ou ao outro. Renunciando ao ator, nds suprimimos o dra-
ma e recaimos no diorama; é portanto a pintura que é preciso sacrificar.

Ja que sobre nossas cenas o complexo material de iluminag¢ao é impoten-
te para fornecer luz, é inatil estudar a sua interag¢ao; mas as fontes de luz po-
dem ser consideradas independentes da cenografia; portanto, nao sao elas
que nds rejeitamos, e a experiéncia adquirida em um meio antinatural pode
ser, em outras partes, de uma grande utilidade.

Primeiramente é preciso procurar em qual categoria de luz (difusa ou di-
reta) cada aparelho pode ser colocado.

Tanto quanto for possivel julgar a priori, serao os aparelhos menos ma-
nuseaveis, os menos moveis e que espalham sua luz mais igualmente em toda
parte, que serdao encarregados da luz difusa; ou seja, as varas levadigas, as lu-
zes moveis da ribalta, e, em um grau evidentemente minimo, as luzes da ri-
balta. Nenhuma divida que a maneira de situd-las e de emprega-las sera mui-
to diferente para uma cenografia que nao é regida pela pintura em sucessoes
de telas paralelas; mas o principio das suas construgdes particulares nao pode
variar muito. Os aparelhos completamente méveis e manuseaveis produzi-
rao a luz dirveta e serdo os objetos de maior cuidado no aperfeicoamento dos
seus mecanismos. As instala¢des mais ou menos fixas da luz difusa serdo adi-
cionadas telas de uma transparéncia variavel, destinadas a atenuar o efeito
muito pronunciado das suas claridades sobre os objetos do seu entorno ime-
diato e sobre os atores que dela se aproximarem. Uma parte essencial dos
aparelhos moéveis e manuseaveis da luz direta sera constituida pelas diversas
formas de interceptar sua claridade, e ao contrario do procedimento elétrico
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daluz, que pode ser fixado aproximativamente antes do seu emprego dra-
matico, aquele da obstrugao (ainda que invisivel) pertence a prépria cenografia,
e sera sempre combinado ad hoc, de acordo com o arranjo espacial. Nés ja vi-
mos, ao tratar deste, qual importincia tem a obstrugao parcial da luz ativa
para conservar a integridade expressiva da cena; a pintura vai nés fornecer
novos exemplos. Quanto a iluminagdo por transparéncia das telas pintadas,
ela faz exclusivamente parte da pintura e s6 tem influéncia sobre a luz ativa
quando prépria para lhe dar liberdade, ja que ela ilumina a pintura sem ilu-
minar o resto da cenografia.

A instalacao de uma dessas duas categorias de aparelhos com relagao a
outra é uma questao de proporgdes e seria possivel que a linha técnica de de-
marcagao que os separa nao seja rigorosa.

Aluz difusa e a luz direta s6 existem simultaneamente pelos seus graus
diferentes de intensidade. A luz difusa sozinha é simplesmente “ver clara-
mente”; o que no drama do poeta-musico corresponde ao signo. A luz direta,
sozinha, é a noite (lua ou tocha) ou o sobrenatural. A diferenca de intensida-
de entre as duas luzes nao deve ser inferior aquela que a existéncia das som-
bras torna necessaria. Acima desse minimo, suas combinagdes s3o de uma
variedade infinita. Entretanto um afastamento muito grande, impedindo-nos
de perceber aluz difusa, torna a iluminagao exclusivamente ativa e a subme-
te entdo as condi¢des da média visual do pablico, assim nés veremos ao tra-
tarmos do auditério.

Para evitar as sombras que alterariam o poder da luz direta, a luz difusa
deve iluminar todas as partes do material cenografico (o ator incluso). Quando,
através dela, nés pudermos “ver claramente” sobre a cena e quando as som-
bras produzidas se contradizerem suficientemente para se anularem, a luz
direta podera fazer a sua apari¢ao; pois, excetuando os casos, sem davida ra-
ros, onde ou uma ou a outra das duas luzes devera operar sozinha, é dbvio
que é por “ver claramente” que nds devemos comegar. A intensidade da luz
difusa serd em seguida regulada conforme a da luz direta.

Essa distingao fundamental de duas naturezas diferentes de luz é a tinica
nogao técnica que pertence propriamente a iluminagao no novo principio cé-
nico. Com a pintura nds iremos ver como a cor, para exteriorizar-se e nao
mais depender das telas verticais, se une tao estreitamente com a luz que fica
dificil de separar uma da outra. Para a clareza da minha demonstragao, eu
devo, todavia, conservar as paginas seguintes o subtitulo de pintura e conti-
nuar assim a ordem hierdrquica iniciada com o ator.

Mas, dir-me-iam, essa divisio em luz direata e luz difusa nao é um esfor-
¢o para o realismo que os fatores precedentes negligenciaram sistematica-
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mente? E a harmonia do espetaculo n3o serd destruida pelo emprego realista
da luz sobre uma construgio eminentemente ficticia e povoada de persona-
gens de cujos quais nenhuma entonagao, nenhum gesto, nenhuma a¢ao cor-
responde a realidade cotidiana?

A imitagao rigida e fixa das formas que nos s3o conhecidas nao reproduz
o tnico modo de existéncia que nds conhecemos dessas formas: nés pode-
mos facilmente as representar nas mais diversas combinagdes, sup6-las em
movimento, e mesmo mudando de dimensao e de natureza frente aos nossos
olhos. A mtsica, por outro lado, é a demonstragao mais convincente possivel
da flexibilidade ideal do tempo no que concerne a nossa vida interior. Mas
qual outro modo de existéncia poderiamos supor para a luz do que aquele
das oposigdes de intensidades ocasionadas pelas sombras, e como represen-
tar essas sombras produzidas por outra coisa que nao pelos obstaculos frente
ao raio luminoso? Nao ha analogia entre a pura e simples existéncia da luz e
a aparéncia cotidiana que nds conhecemos das formas no espago; a primeira
é absoluta; a segunda é apenas uma modalidade além da qual nossa imagi-
nagao pode largamente desabrochar-se. A luz exprime para os nossos olhos
através da sua simples presenca a “esséncia intima” de toda visao ja que ela
esgota de uma s vez a ideia que noés temos dela. A forma tomada indepen-
dentemente da luz s6 exprime essa “esséncia intima” enquanto ela participa
a manifestagao da vida organica, seja fazendo parte do organismo vivo, seja
opondo-lhe obstaculos que a obrigam a entrar em atividade.

Aidealidade do tempo, representado pela musica na forma do ator, se es-
palha, portanto, no espaco para nele criar uma idealidade correspondente. E
evidente que as manifesta¢oes sempre absolutas da luz ndo podem em tais
circunstancias serem postas no mesmo nivel que a imitagao servil e exclusiva
de uma tnica modalidade da forma.

O realismo da iluminagao nio é, portanto, da mesma natureza que o re-
alismo material do arranjo espacial; este repousa sobre a imita¢ao de um fe-
ndmeno; aquele sobre a existéncia de uma ideia.

Essa posi¢ao excepcional da iluminagao explica porque a agao desse fator
— da mesma forma que um axioma indiscutivel — nao pode ser tratado por
si s6, mas somente nas suas aplicagoes aos desenhos contingentes que lhe
fornecem os outros fatores.

A reprodugdo mais ou menos fiel da realidade sobre um tinico plano traz nos
seus procedimentos toda uma expressao e toda uma vida. Ao reinar, a luz
verdadeira lhe tira essa vida e por isso mesmo priva a cor dos principios que
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guiaram sua distribui¢ao. A disposi¢ao das cores e as formas que estas expri-
mem pelas suas variedades e seus degradés, perdem assim n3o somente sua
expressao em presenca dos fatores vivos, mas até mesmo seus significados.
Para repor ambas, é preciso submeté-las a um novo principio e, ja que foi a
iluminagao que confiscou a faisca das suas vidas, serd provavelmente através
dela que elas as reencontrarao. A pintura deve entao de certa forma exterio-
rizar-se, renunciar 2 vida ficticia que lhe é particular. Qual existéncia ela en-
contrara para compensar esse sacrificio?

A pintura cenografica sempre ocupou um lugar muito inferior se compa-
rada com o que podemos chamar de pintura independente, e isso merecida-
mente. E evidente que submetendo alguma ramifica¢io da arte a convencdes
quaisquer que lhe sejam estranhas, e que ainda mais lhe proibem um dos seus
mais vastos campos de atividade, nds lhe tiramos todo valor intrinseco que
ela possa ter. Ora, ndo me contestariam que esse seja o caso da pintura ceno-
grafica, pois as convengdes cénicas nao tém nada a ver com aquelas que re-
gem a pintura enquanto tal, e o objetivo da cenografia priva a pintura do ele-
mento humano. Ao entregar-se ao drama, a pintura ja faz entdo sacrificios
consideraveis e que nada pode compensar enquanto ela conservar os princi-
pios da sua vida independente.

Essa Vida pode se definir assim: exprimir, sobre uma superficie plana qual-
quer e por meio de materiais coloridos o que tal procedimento comportar da vi-
sao particular do artista. A superficie plana e os materiais coloridos nao sao nada
por elas mesmas, mas somente o material técnico da pintura. O essencial é a vi-
s30 do artista. Para nos revela-la, este se serve do material da sua arte somente
como um meio, pois a virtuosidade verdadeira terd sempre o efeito negativo de
libertar da sua execugao técnica o maximo possivel da visao do artista.

Diante de sua tela, o pintor é obrigado, quase sempre inconscientemente,
a reter da sua visio o que o procedimento que ele emprega nio comporta. E
sob essa condig¢ao que ele é pintor; é um sacrificio definitivo em favor da sua
obra. O artista, frente a essa condi¢ao, nao poderia tolerar, entre as ferramen-
tas do seu oficio e a visao que lhe importa comunicar, outro intermediario
que ndo a sua vontade pessoal e, com efeito, s o pintor possui o procedimen-
to técnico que ele emprega.

Ao conservar sobre a cena o seu principio independente, a pintura perde
a sua faculdade de obedecer a uma vontade pessoal, pois o drama impde-se
entre ela e o poeta. Ora, é o poeta que é o artista (o pintor cenografico é, na
visdo dele, apenas um instrumento) e o complexo aparelho da encena¢ao nao
pode ser considerado como emanante diretamente da sua vontade pessoal,
ja que sem a musica a a¢ao dramadtica n3o dita a sua forma.
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Por outro lado tudo o que na visao do poeta-musico necessita de se exte-
riorizar, tomar uma forma tangivel para os nossos olhos, é transportado pela
milsica sobre a cena. E na prépria musica que o poeta-miisico encontra sua
visdo: a musica se encarrega, entao, de manifesta-la inteiramente; o que ele
nao oferecera aos nossos olhos, ela nos comunicara de outra forma.

A musica confere assim ao dramaturgo o poder de comandar os fatores
representativos com tanto rigor quanto o faz o pintor com suas ferramentas
de oficio. De forma que, para o poeta-musico, a hierarquia representativa, a
partir do quadro da cena, corresponde ao que é para o pintor as cores sobre
uma superficie plana; os dois artistas apresentam aos nossos olhos, com os
meios de que dispdem, a parte das suas visdes que esses meios comportam;
e se para um a natureza ficticia e uniforme do seu procedimento permite o
manuseio direto e pessoal, esse mesmo manuseio destruird para o outro a
vida organica da sua obra.

A pintura, ao exteriorizar-se, liberta-se assim dos procedimentos mate-
riais que parecem fazer corpo com ela; e, como para se exteriorizar ela nao
obedece a um capricho arbitrario mais sim a uma necessidade organica, acon-
tece que a propria ideia da pintura se expande consideravelmente no Drama
musical, pois do seio de todo ritmo, de toda propor¢ao, o poeta-musico faz
surgir para os nossos olhos uma cena tal qual ele quis, sem que, contudo, ne-
nhum detalhe seja arbitrario. O paradoxo da necessidade artistica, isto é, de
uma obrigacao superior se manifestando em uma obra contingente, encon-
tra entao a sua mais alta e definitiva expressao.

O que distingue primeiramente o tablado cénico, tal qual o cria o poeta-
-musico, do tablado ficticio que o pintor sozinho executa, é que este altimo
se beneficia da absoluta imobilidade dos objetos que ele representa e que ele
pode assim fixar definitivamente os seus aspectos, enquanto que o poeta-mu-
sico esta submisso a variagdes no tempo. Uma “tela viva” é tao ridiculo quan-
to uma pintura mecanica; pois o que a pintura sobre superficie plana perde
em atividade, ela o compensa por um tipo de perfei¢ao que o encenador deve
sacrificar a vida dramdtica: imobilizar esta tltima em uma tela viva é dar-lhe,
sem compensagao, os limites da pintura propriamente dita, da mesma forma
que tornar esta movel é tirar-lhe seu maior privilégio.

A cor, for¢ada a renunciar a uma vida que a iluminagao ativa da cena nao
mais lhe permite, perde assim todo o beneficio da imobilidade. Se ela quer
ganhar aquele da atividade representativa, é subordinando-se a iluminagao
que ela podera obté-lo, ja que a luz, deixando de ser ficticia, destruiu a signi-
ficagao relativa das combinagoes de cores. A mobilidade caracteristica do ta-
blado cénico pede entao da iluminag¢ao uma parte consideravel dos servigos
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que a cor, por ela mesma, trazia ao pintor. E com luz que o poeta-miisico executa
a sua cena; nao sao mais as cores imoveis que figuram na luz, mas sim a luz
que toma tudo o que, na cor, opde-se a sua mobilidade.

Torna-se entao necessario estudar mais em detalhe o0 jogo da iluminagao
do ponto de vista da cor para saber se a pintura, no sentido ordinario da pa-
lavra, conserva um papel distinto da nova encenagao, fora da concepgao geral
do tablado cénico.

Aluz pode ser simplesmente colorida pela sua qualidade ou pelos vidros
que se lhe opde; ou entdo ela pode projetar imagens, desde o mais insensivel
degradé de tinturas até as mais precisas evocagoes. Um corpo opaco dispos-
to em frente ao foco luminoso pode servir para dirigir o raio sobre uma parte
qualquer da cena, excluindo as outras, e fornecer uma grande variedade de
efeitos, desde a simples e parcial obstrugao até a obstruc¢ao divisada e com-
binada com corpos menos opacos. A iluminagao, ja mével pelo fato de que os
atores, participando da sua vida, arrastam-na nas suas movimentagoes, se
torna efetivamente mével se nés deslocarmos o foco luminoso ou entao se as
proprias projegoes estiverem em movimento diante um foco fixo, ou entao
ainda se nés agitarmos de alguma forma os corpos que obstruem o raio. Essas
combinacoes de cores, de formas e de movimentos, ao se combinarem nova-
mente entre elas, e em seguida com o resto da cena, fornecem uma quanti-
dade infinita de possibilidades. Elas constituem a paleta do poeta-msico.

Ao mesmo tempo que, tendo necessidade de atingir objetos para se ma-
nifestar, as luzes ativas e difusas nio alteram a natureza desses objetos mas
somente tornam sua presenc¢a mais ou menos sensivel, isto é mais ou menos
expressiva. Ao colorir-se, a luz ja muda a relagao das cores que os objetos po-
dem ter; ao projetar disposi¢oes de cores ou de imagens, ela cria sobre a cena
um meio ou até mesmo objetos que nao existiam antes da proje¢ao. Para a
simples iluminagao e para a luz colorida é apenas atingindo objetos que es-
sas projecgoes se tornam visiveis. Mas nesse tltimo caso, a natureza dos cor-
pos que elas tocam encontram-se alteradas (para o espectador) e além do mais,
esses corpos, pelas suas formas, impdem condigdes ao cariter da imagem
projetada. Se, entao, 0 jogo da luz colorida em relagiao ao material cenografi-
co é apenas uma questao de propor¢des cromaticas, aquele da projecgao se
torna uma questao de forma. Através de ambos nés modificamos a cor dos
objetos independentes da ilumina¢ao. Essa independéncia é naturalmente
das mais relativas quanto ao efeito de conjunto, mas nao deixa de existir no
emprego distinto dos fatores.

O que a iluminag¢ao nao tomar da cor permanece entio atado aos objetos
(animados ou inanimados) e constitui por isso, no sentido restrito e ordina-
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rio da palavra, o papel da pintura para a nova encenagao. Ora, ja que essa pin-
tura nao se assenta necessariamente sobre telas verticais, é ao arranjo espa-
cial e, por ele, ao ator que nds retornamos.

Encarreguemo-nos de precisar em certa medida a natureza dessas cores
“inanimadas” reatando-as aos elementos cénicos que nés ja conhecemos.

Eu disse que o arranjo espacial nao possui, por ele mesmo, meio termo en-
tra a realizagdo plastica e a tela pintada e recortada. A iluminagao fornece esse
meio; contudo, por outro lado, ela aparentemente aumenta, pela sua ativida-
de, a distincia que separa os dois extremos (execugao plastica no espago e fic-
¢do pintada sobre tela). Para escapar desse inconveniente, o arranjo espacial
s6 pode contar com ele mesmo e com o pouco de pintura que a iluminagao lhe
deixou: o ator sacrificou uma parte consideravel da sua independéncia em fa-
vor da expressdo cenografica; a realizagao plastica deve, sem duvida, fazer o
mesmo para as telas pintadas. Mas sua transmissao até o ator por acaso nao
estard comprometida? Aqui como em outros pontos, a repulsa a ilusao cénica
confere-nos a chave do problema, pois se essa ilusao nao guia mais a execugao
plastica da cenografia, é em outra parte que serd preciso encontrar uma nor-
ma valida para o grau de realismo que essa execu¢ao deve comportar.

As proporgdes anormais do texto poético-musical, a0 expandirem-se no
espago, nao criam necessariamente combinagoes equivalentes aquelas que
nés conhecemos dos objetos por uma experiéncia cotidiana. As dimensoes
naturais do ator permanecem o ponto de contato entre a encenacgao e a rea-
lidade, mas para ir mais longe na imita¢ao dessa realidade tudo depende do
tipo de expressao que o texto poético-musical impde; e nés podemos perfei-
tamente figurar uma cena ou mesmo uma sequéncia de cenas cuja composi-
¢ao seja independente das disposi¢Oes contingentes que a natureza nos ofe-
rece. Nossa vida interior, o objeto da expressao musical, ¢ independente de
tudo isso; a existéncia da masica o prova. As mil necessidades que determi-
nam o espetaculo complexo da natureza nao tém razdes para se imporem
peremptoriamente 2 exterioridade do texto poético-musical. Esse texto pode
incorpora-las, como ele pode também negar tudo ou parte: nés somos mes-
tres das formas, do movimento, da luz, da cor. As combinagbes que os nossos
olhos podem perceber comumente nao sao definitivas; o homem da ciéncia
o sente muito bem quando ele acaba, por um procedimento qualquer (mi-
croscopio ou telescdpio), de mergulhar sem pena no infinito inacessivel ao
jogo natural dos nossos 6rgaos; o mesmo acontece com o corpo humano,
quando ele entra na sua vida cotidiana depois de ter momentaneamente pro-
vado da sua vida ritmica. A alegria que o espetaculo do mundo exterior nos
fornece nao se atém essencialmente a combinagao, sempre acidental, dos
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seus elementos, mas ao fato de que esses elementos estdo em interagdo: sua ati-
vidade é bela por ela mesma. Ora, essa atividade s6 nds é sensivel enquanto
ela obedecer a leis n3o arbitrarias, mas sagradas. Uma combinag¢ao dos mes-
mos elementos, mas que nao for submetida a tais leis, perderia o beneficio
de ser sentida como uma atividade e nao conteria ent2o o principio da beleza.
A misica encontra sua justifica¢ao suprema no nosso proprio coragao, e isso
de forma t3o incontestavel que sua expressao é, na sua propria esséncia, ab-
solutamente sagrada. As combinag¢des no espago que resultam das suas pro-
porg¢des no tempo nao tém assim nada de arbitrario e revelam pelo contrario
o carater de uma necessidade; a atividade dos elementos representativos é
entdo, nesse sentido, bela por ela mesma. A arte maravilhosa dos sons, ao
manifestar a esséncia intima do nosso ser, cria a obra de arte por exceléncia,
isto é uma combinagao de artificios emprestados da natureza, mas cujas leis
eternas estao em nds mesmos. Aqui esta porque sua encenacao s6 depende do
mundo exterior pelo intermédio do ator.

Nés podemos concluir dizendo que nao se trata do grau de realismo na
execugdo plastica da cenografia, mas de propor¢des independentes da preo-
cupag¢ao com a imitagao, sem, contudo, excluir o papel acidental que esta po-
deria ter, e cujas formas serao belas pelo fato de elas serem parte integrante
da atividade geral ditada pela musica.

O que constituia a independéncia que o ator sacrificou em favor da ex-
pressao dos fatores inanimados, eram as proporgoes arbitrarias da sua vida
pessoal; em suma, é ao realismo da sua apari¢ao que o ator deveria renunciar.
A execugao plastica e praticavel da cena deve fazer o mesmo para aproximar
da sua atividade no espago os desenhos das telas pintadas: ela deve renunciar
a imitagdo exclusiva da realidade.

Resta um ultimo passo a ser feito e é a pintura que vai realiza-lo.

E evidente que esta nio poderia cobrir as telas de formas e de cores que
desnaturariam a independéncia da praticabilidade. O principio cenogrifico
atual d4 a pintura um papel multiplicador, encarregando-a de compensar pelo
numero e pela variedade das suas fic¢des a infinita pobreza das realiza¢des no
espaco; diminuindo essa pobreza, o papel multiplicador da pintura tem menos
importancia e deixa enfim de ter sentido l4 onde a atividade no espago é o pri-
meiro principio da encenacao. A pintura sobre tela, de acordo com as linhas
formadas pelos seus recortes, apresentard entao a redugao sobre um plano das
formas plasticas independentes; e o principio da praticabilidade nao serd mais,
como sobre nossas cenas, uma combinac¢ao de superficies que se cortam em
angulos retos e que s2o0 mascaradas pelos cantos do auditério por uma tela ver-
tical portando em pintura os padroes do desenho, mas sim uma construgao
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feita ad hoc para uma dada cena e que estende abertamente no espago suas
diversas superficies — esse principio di a cor uma importincia nova: assim
como sobre as telas a pintura nao tera nada a completar nem ficgdes variadas
a produzir, ela devera, no espago, fazer o papel conciliador de simplificador.

Essas cores, atadas aos objetos, e que constituem o papel restrito da pin-
tura na nova encenagao, concernem também a figura geral do ator e mais
particularmente do seu figurino. Quais partes deste altimo ele tomard para
rejeitar a ilusdo cénica? As proporgoes cenograficas independentes e o papel
simplificador da pintura podem se estender até os proprios personagens?

Como é evidente que as dimensdes do ator s3o a inica norma para as di-
mensoes das suas roupas, s nos resta saber onde o figurino encontra seu
valor, e qual dose do mesmo ele pode comportar. A questdo é delicada e difi-
cil de resolver definitivamente. N6s podemos observa-la de dois lados
diferentes:

1 O acordo da forma geral do ator com as proporg¢des poético-musicais;

2 seu acordo com o resto da cena.

Eu comecaria pelo primeiro desses pontos de vista.

Da-se a pessoa do ator um grau de importancia superior aquele que o ta-
blado inanimado deve fornecer. Da mesma maneira que o texto poético-mu-
sical, interiorizando-se, tende a limitar-se aos personagens sem se expandir
mais longe na hierarquia representativa — e reduzindo assim a expressao
cénica ele deixa a cenografia apenas sua significagao inteligivel — o grau de
significag¢ao que se dd ao ator permanece de certa forma independente da
evolucao dos outros fatores. Ora, j& que a iluminagao, pela sua flexibilidade,
fornece a maior parte das variagdes na expressao representativa, é ela que se
encarrega de marcar essa independéncia parcial e totalmente relativa do ator.

E, portanto, a maneira como o ator é iluminado que determina a parte re-
lativa de sentido que a sua forma pode comportar.

Ao estudar a influéncia da iluminagdo sobre a forma do ator, nds volta-
mos entao ao seu efeito puramente cenografico e devemos procurar como
concilid-lo com o papel simplificador da pintura.

Sobre nossas cenas modernas a iluminagao nao tem atividade; seu objeti-
vo é somente o de deixar que a pintura cenografica seja vista; o ator participa
dessaluz geral e nds lhe ajuntamos aquilo que chamamos de ribalta para que
ele seja iluminado de todas as partes. A iluminagdo destinada as telas pinta-
das poderia, em rigor, conservar um semblante de atividade com rela¢ao ao
ator se a ribalta nao viesse anuld-la e aniquilar de um sé golpe o pouco de ex-
pressao representativa que o arranjo espacial dava a este tltimo.
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A influéncia aniquiladora da Ribalta estende-se a todos os objetos prati-
caveis que estao dispostos sobre a cena, isto é a tudo o que estd em contato
direto com o ator, e assim o separa definitivamente das fic¢des da pintura.
Portanto, sua luz é particularmente destinada ao ator, no objetivo de torna-
-lo nitidamente visivel, e permitir seguir os minimos jogos da sua fisionomia.
Esta ai, nds o sabemos, a condig¢ao primeira da encenagao para o drama fala-
do. Como ela se encontra preenchida pela ribalta?

Um jogo de fisionomias é uma coisa viva, que s6 tem valor se integrado
ao carater essencial de todo o semblante. A luz da ribalta desnatura as fisio-
nomias porque ela anula o relevo que gera seu carater essencial. Os tragos,
privados do seu valor auténtico, devem tomar um valor ficticio, e, como é im-
possivel substituir o relevo ausente por qualquer artificio que seja, nés en-
grandecemos simplesmente os hierdglifos da face, isto é, os tragos separados
do seu carater essencial.

A perspectiva teatral que nés invocamos para desculpar essa odiosa ma-
quiagem é apenas uma razao muito secunddria. Se um ator mudo fosse obri-
gado a fazer o publico ler um papel que ele segura na sua mao, o tamanho que
se devera dar as letras desse papel nao seria a consequéncia essencial da pers-
pectiva teatral, mas sim o fato de que o ator é mudo. E 0 mesmo para a ribal-
ta: ela destrdi a expressao natural dos tragos e deve substitui-la por um signo
abstrato®. Os grandes atores procuram remediar isso conciliando sua manei-
ra particular de atuar com uma sabia maquiagem; o resultado é frequente-
mente perceptivel, mas que esforgo intitil, enquanto que um principio de ilu-
minagao, nao digo ativo do ponto de vista cenografico geral, mas baseado na
expressdo dos tragos (0 que arrastaria naturalmente a expressao do corpo intei-
ro) poderia centuplicar o efeito dos jogos de fisionomia, das atitudes, das mo-
vimentacoes, sem afligir o ator. Mas o pablico ent3o reclamaria, diria que ele
nao “vé” suficientemente, como as criangas que nao poder “ver” um objeto
que lhes mostramos sem amassa-lo entre seus dedos.

Sob essa iluminagao o figurino do ator toma uma importancia exagerada
porque ao invés de colocd-lo na luz deixamos ver minuciosamente o detalhe.
A arte do costureiro cénico torna-se assim impossivel e deixamos de ter uma
diferenca essencial entre o oficio de um grande alfaiate mundano e aquele
de um figurinista de um grande teatro.

Sao as exigéncias especiais da 6pera e aquelas do drama falado que regem
atualmente o figurino. As primeiras, s6 respondendo a uma cega necessida-
de de luxo n3o tém nenhum alcance. As segundas s3o motivadas pela forma
dramatica a qual falta um meio de fusionar o ator com o meio cenografico, e
que tende, pelo contrario, a aumentar a distancia que os separa. Um ator sé-
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rio, no drama falado, consideraria sempre a composi¢ao e a adaptagio do seu
figurino como fazendo parte do estudo do seu papel; ele passaria longas ho-
ras em meio aos seus espelhos procurando tudo o que pode fazer valer reci-
procamente o papel e o figurino; mas ele néo o estuda sobre a cena; ele sabe que
isso seria perfeitamente supérfluo; a iluminagao da cena sé é propria para
“permitir ver” suas atitudes, sem de nenhuma forma colocd-las em valor, e a
cenografia s6 tem relagao com ele por um minimo de praticabilidade que é
facil de conhecer anteriormente. Ele pode entao fazer abstragao do meio ce-
nografico da mesma forma que este faz abstragao dele.

Esse estado de coisas nao é, contudo, precisamente anormal em uma for-
ma dramatica onde o ator é o Ginico intermediario entre o autor e o publico;
sao as pretensdes do encenador que se tornam ent3o ridiculas e deslocadas,
mas nao os esforgos isolados do ator e do cendgrafo.

Quando os fatores representativos devem agir em comum, assim é o caso
da encenagao do Drama musical, a influéncia particular da ribalta, tal qual
eu acabo de resumir, deve ser rejeitada definitivamente. Pois ela é n2o so-
mente a negac¢ao de toda atividade para a luz, mas ainda ela desnatura o sen-
tido do espetaculo quando a expressio cénica dele se retira. Acima de tudo
ela é uma positiva perversao do gosto, e nao é pelo seu meio que as propor-
¢Oes poético-musicais poderdo ser balanceadas sobre a cena. Ora, como é ela
que determina atualmente a forma geral do ator, resulta que essa forma, a
qual nés estamos acostumados, deve ser submetida a trés modificages para
fazer parte da nova encenagao.

Primeiramente a acentuacao artificial dos tragos s6 tem uma importancia
secundaria e relativa 4 onde o jogo distinto da fisionomia deve ceder o passo
a uma expressao mais poderosa e se subordinar, assim, ao efeito do conjun-
to”; a iluminagao ativa agird normalmente e se encontrara de acordo com o
grau de exterioridade do texto poético-musical; no para aumentar ou dimi-
nuir o relevo caracteristico a todo rosto, mas pelo contrario, para isolar esse
relevo ou confundi-lo com o resto da cena seguindo o ator quando ele expan-
dir as propor¢des do seu papel ou reté-las.

As condigoes de iluminagao para a fisionomia, sendo as mesmas que aque-
las para o corpo inteiro, agem entdo igualmente sobre as atitudes e as evolu-
¢oes do ator. Mas entram ainda, no figurino, consideragdes particulares re-
lativas a sua cor e a sua confecgao.

Atualmente os figurinos de teatro parecem querer, 2 sua maneira, jogar
o mesmo papel multiplicador que as telas pintadas, o que é natural ja que é
o0 Uinico meio que eles tém de concordarem com elas. A atividade da ilumina-
¢do, conjuntamente com a subordina¢ao do ator no Drama musical, traz o
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detalhe ao seu justo valor; e se o grau de significagao puramente inteligivel
permanece minimo para o figurino como para a cenografia, a expressao re-
presentativa por sua vez nao autoriza na presenca do ator nada que possa
desnatura-la. A cor dos figurinos serd entao tratada de uma forma analoga
aquela que se atém ao material cenografico, e o efeito cénico dos personagens
entrard na pintura da cena, no sentido geral que nés damos a essa palavra ao
dizer que o poeta-musico pinta com a luz.

Em qualquer obra de arte o principio do sacrificio repousa sobre limites
bastante estreitos dos nossos 6rgaos. Nesse sentido ndés poderiamos dizer
que o artista s6 faz acomodar a natureza de tal forma que nds possamos de-
gusta-la. Ora, é preciso que ele mesmo ja possua a faculdade nata de reduzir
e concentrar os motivos que a natureza lhe apresenta, pois é nisso que con-
siste a vis3o artistica. Um grande pintor, por exemplo, vé muito menos obje-
tos que um simples individuo, por que ele nao tem que conhecer a natureza
isolada de cada um, mas sim apreender uma influéncia reciproca, o que ele
s6 pode fazer reduzindo a quantidade da sua visao em favor da sua qualida-
de. Sem duwvida, o individuo vé outra coisa que o pintor. A partir de uma mes-
ma cena, suas duas visdes provavelmente vao ter pouco em comum. Mas se
elas diferem nesse ponto, isso é originalmente apenas por uma questao de
quantidade, a qual leva em seguida ao préprio modo da visao. Em todas as
ramificagOes da arte a intensidade de expressao corresponde a um sacrificio.
Naquela que nos ocupa aqui, 0 Drama musical, o sacrificio é talvez mais con-
sideravel que em qualquer outra, pois o dramaturgo deve renunciar a toda
uma ordem de coisas que nao excluem a forma dramatica enquanto tal, en-
quanto que o pintor, o escultor, o poeta renunciam aquilo que a sua arte es-
pecial exclui pela sua propria natureza — no Drama musical, a intensidade
de expressdo atinge o seu maximo. Ora, o poeta-musico nés faz participar da
propria origem do seu sacrificio, enquanto que todos os outros artistas apre-
sentam apenas o seu resultado e pedem do leitor ou do espectador um ato de
reflexdo ticita para se remeter a sua causa. De fato, é o emprego da musica
que obriga o dramaturgo a renunciar a tudo o que permanece estranho a ex-
pressao musical e essa misica acontece de ser a exata e constante expressao
da disposi¢ao nata do poeta de reduzir e concentrar sua visao, pois a liberda-
de e o poder incalculavel da expressao musical no Drama musical depende
do grau de concentragao cujo poeta é capaz de ter. De forma que n3o somente
nés degustamos sua obra, isto é o resultado complexo de uma disposic¢ao ex-
cepcional do individuo, mas ainda, nés participamos, sem o recurso de nossa
reflexdo, propriamente, dessa disposi¢ao; a musica, por um ato de generosi-
dade incomparavel, faz de nds, no decorrer da sua duragao, “visiondrios” se-
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melhantes ao dramaturgo. Para atingir “a esséncia intima do fendmeno”, o po-
eta-musico renuncia a exprimir as disposi¢des acidentais; o espetdculo que
ele evoca assim resulta do motivo mesmo do seu sacrificio, da musica: ele re-
alizard, portanto, para os nossos olhos a redugao que lhe impds a musica, isto
é uma Simplificagdo da natureza em favor da intensidade da sua expressao.

Pode parecer estranho que um espetaculo tao pouco determinado nas suas
proporgoes tenha que se adaptar a uma instala¢do fixa e estavel na parte do
publico e, ja que barricadas provisdrias precisam ser levantadas para a cena,
porque nao irmos mais longe construindo um auditdrio especialmente pro-
jetado para as condig¢oes de dptica de cada drama especificamente? Essa
questdo parece muito natural. Ela contém, todavia, uma inconciencia estéti-
ca das mais graves.

A Expressdo como tal, sd tem existéncia absoluta na alma daquele que a sente,
e os proprios meios que ela emprega para penetra-lo s6 tém um valor relativo.

O cantor grego vinha colocar-se diante dos seus auditdrios e pedia-lhes
apenas bons ouvidos e bons olhos. Como meio da expressio, ele se esfor¢ava
para que seu organismo opusesse a esta 0 minimo de resisténcia possivel. O
poeta-musico usa de meios mais complexos; seu organismo parece se expan-
dir, se multiplicar e deslocar assim os centros de resisténcia. Contudo, isso
nio é nada. E na sua alma de poeta que a resisténcia deve ser vencida: a visio
que ele encontrou no seio da masica deve, para se manifestar, reverter os
obstaculos que uma personalidade circunscrita e acidental lhe opde. A vida
do texto poético-musical depende do feliz transcorrer dessa operagao.

Entdo, em possessao de um tao glorioso resultado, o dramaturgo vem se
colocar, invisivel, entre a cena e o ptblico. Com uma mao despdtica ele evoca
sua partitura — a obra do seu génio; Com a outra ele afasta com respeito a
cortina e nos convida a contemplar com ele o espetaculo, a obra da miisica.

A agao interior que o poeta-musico comunica diretamente as nossas ore-
lhas se manifesta assim por si sé a0s nossos olhos. Na qualidade de especta-
dores nds viemos para ver e ouvir, e nossos lugares s6 tém que preencher as
condigdes gerais da dptica e da actistica. A expressao vem entao a nossa fren-
te com os meios que lhe sao préprios e cuja influéncia sobre nossas faculda-
des receptivas ela sabe medir. Combinar novamente a disposi¢ao do auditd-
rio para cada drama seria injuriar a musica. A musica nao tem necessidade
da nossa ajuda: ao enderegar-se ao ser humano inteiro — por meio do drama
— ela sé lhe pede a integridade das suas faculdades, isto é uma alma recepti-
va servida por sentidos em bom estado; todo o resto recai entre suas maos
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poderosas. O préprio poeta-musico determina com o maior dos cuidados as
condigoes de actstica do auditdrio; mas ele conhece os inesgotaveis recursos
representativos que a musica possui e a deixa, entao, agir livremente prepa-
rando-lhe somente um publico favoravel disposto em frente ao espago ideal
onde ela vai encarnar.

Nos nossos teatros, a questao nao é tanto de acdstica mas de 6ptica.
Preocupacdes sem divida superiores tiveram que fixar sua disposi¢ao, ja que
de tanto ouvir bem a orquestra e o canto e de ver bem a cena nao foi possivel
encontrar um lugar para a dtica. E evidente que, para o drama que nasce da
musica, sao as condigOes postas pelas leis de actistica que determinardao em
primeiro lugar a construg¢ao do auditdrio; e essas condigdes, como cada um
o sabe, nao sao de natureza contraria a quaisquer que sejam as exigéncias
gerais da dptica.

Aorquestra, que eu suponho instalada no auditério tal qual é no Festpielhaus
de Bayreuth, pois nao podemos atualmente conceber uma disposi¢ao mais
completa, pertence ao auditério. O seu papel de evocador depende dessa sua
posicao fora da cena. Se esse papel se transportasse para a cena para fazer
dela parte invisivel através de combinagdes de sonoridades no espago ele
destruiria a hierarquia representativa e daria por isso ao espetaculo um valor
arbitrario; a encenagdo deixaria de ser um meio de expressao e o auditodrio,
ao servigo da cena, terd de obedecer as suas injuncoes.

Ora, a orquestra evoca o tablado cénico por meio do papel do ator: é entao
a cena que deve encarregar-se de fazer chegar ao publico a quantidade varii-
vel de sonoridades que comporta o papel cantado do ator. A abertura da cena
deixa passar esse canto para o auditdrio; depois dessa abertura, o auditério é
o responsavel; antes disso, a responsabilidade repousa inteiramente sobre a
construgao provisoria determinada pelo ator sob as ordens do texto poético-
-musical. Assim, o auditdrio s6 tem, para sua acustica, que se preocupar com
a orquestra e com o porte da voz dos atores a partir do quadro da cena.

Contudo para além do quadro, no espago determinado pela musica, resta
ainda um elemento de expressao cujo emprego altamente legitimo parece
inconciliavel com a hierarquia representativa. Eu estou falando da misica
vocal ou instrumental que os personagens do drama (solistas ou coro) nao
fornecem diretamente e cuja presenca nao deixa de ser motivada apenas pela
significagdo puramente inteligivel do poema. Até aqui, do meu conhecimen-
to, esse procedimento nunca foi empregado de outra maneira que sob a for-
ma elementar do melodrama.

Ainda que bastante subestimada, o melodrama nao é mais do que a ma-
nifestac¢do primitiva mais pura do desejo musical aplicado ao drama. Ele
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préprio nao tem nenhuma relagdo com a dpera e o seu objetivo é sempre
dramatico. Sendo de um grau inferior ele sé serve para agir obscuramente
sobre os nervos do publico, seja para torna-los mais sensiveis a emogao dra-
matica, seja para assinalar ao espectador um conflito, uma intengao escon-
dida cuja agdo cénica tende a suavizar o efeito. De 14, passando por nume-
rosas variagoes de carater lirico, ele chega a revelar, sob a ac¢3o fortuita e
puramente signica da pega falada, a presenca do elemento eterno, da ideia.
Quando no meio do tenebroso labirinto da nossa vida passional, tal como
0 poeta a expOe para nds, a musica eleva discretamente a voz, parece que
noés passamos do estado perturbador de divida para aquele da candida ver-
dade. A musica sempre diz a verdade, assegura Richard Wagner. Sem re-
solver nenhum problema, ela nos livra pela sua veracidade do préprio de-
sejo da solugao e faz de nés, por um instante, “reine Subjekte des Erkennens”
[“puros sujeitos do conhecimento”]*

A impossibilidade de conciliar o texto falado com os sons musicais inde-
pendentes constitui, sem davida, o vicio radial do melodrama; mas mesmo
esse vicio é um elemento de forga: em vez de envolver-se hipocritamente em
suntuosas vestimentas como o faz a 6pera, o melodrama expoe publicamen-
te sua inconsequéncia; de onde resulta que nds ressentimos nitidamente o
carater original de cada um dos meios presentes.

Aencenagao toca o melodrama através do lugar que se deve assinalar aos
instrumentos (ou aos cantores) encarregados de executar a musica. Segundo
o carater da composi¢ao, seria necessario reunir uma orquestra completa ou
mesmo somente alguns instrumentos. A orquestra se coloca comumente no
auditério, adiante da cena, assim como na dpera. Essa posi¢ao é evidente-
mente ruim ja que ela desnatura as situagdes respectivas da cena, do audité-
rio, da musica e do texto da peca. Por outro lado, se os instrumentos puderem
ser colocar sobre a cena atras da cenografia, o melodrama, combinando suas
sonoridades no espago com o espetaculo, se encontra na situa¢ao natural,
pois a musica nao é, aqui, nem a fonte do drama nem seu comentario ativo,
mas simplesmente o ato de preseng¢a de um elemento de expressao superior
a palavra.

Melodramas tais como o de Schumann para o Manfred de Byron, aquele
de Bizet para L’Arelésienne de Daudet sao, apesar dos talentos nelas contidas,
produg¢des muito grosseiras. O tremolo sinistro pelo qual sublinhamos a en-
trada de um assassino em alguns grandes dramas populares é de uma quali-
dade estética muito mais auténtica do que o bizarro conjunto dessas obras
muito brilhantes. Qual alcance dramatico pode ter uma musica que confunde
na sua expressao a a¢ao cénica de fato e o seu comentario, sem por isso diri-
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gir o drama e que coloca numa mesma linha, abertura, entreatos, melodrama,
coros, cangoes, etc.? Nao sabemos muito porque o préprio publico nao se co-
loca a cantar para terminar uma tal comunidade de bens! L4, como na épera,
a musica é tratada como objeto de luxo cujo o qual, por consequéncia, nao
poderiamos, infelizmente, ter muitos; e o compositor vé sombrear suas mais
puras inten¢des na confusao trazida pela sua propria barbarie estética. Se a
dpera nao nos tivesse envenenado até a moela dos nossos 0ssos, a existéncia
de tais obras seria impossivel.

Falando de melodramas, nao é, portanto, a esse género de partitura que
eu fago alusao, mas mais a efeitos musicais muito modestos e frequentemen-
te quase improvisados, cujo charme inesperado quase todos os amadores de
teatro puderam degustar.

Essas musicas de cena nao devem apenas ser absolutamente independen-
tes do sentido inteligivel da a¢ao (um coro de paisanos nas coxias, um longin-
quo eco de baile, uma serenada, etc. ndo sao melodramas), pois é essa inde-
pendéncia que caracteriza o melodrama e o distingue, desde a sua origem, da
dpera, mas também elas ndo devem acontecer fora do espetaculo (em aber-
turas, entreatos, etc.). Todo artista delicado compreendera que essas duas
condi¢des implicam numa grande redu¢ao técnica na composi¢ao musical
assim como interditam o auditério aos instrumentos ou as vozes encarrega-
das da sua execugao.

Assim definido, o principio do melodrama é aplicavel ao Drama musical?
E se ele o for, como concilid-lo com o papel da orquestra nesse drama e a si-
tuagao respectiva do auditério e da cena?

A orquestra, evocadora do espeticulo por meio da forma contingente do
ator, nao poderia ultrapassar o ponto de intersec¢ao que separa idealmente
sua durag¢ao no Tempo das suas proporg¢des no Espago. As leis puramente téc-
nicas que regem a encenagao nao mais lhe dizem respeito: o poeta-musico
abandona sua criagao. Se entao ele desejar, por um motivo qualquer, mergu-
lhar novamente a cena que se dirige aos nossos olhos na purificante atmosfera
musical, ele é livre para fazé-lo; apenas, ele nao deve esquecer que a transfor-
macao jd estd operada, que a musica do drama ja se encarnou sobre a cena, e
que assim a cena nao é mais do que o desenvolvimento de um espetaculo dado
cuja musica de cena assume a responsabilidade. A orquestra nao tem outro
objetivo do que o Drama; é entdo a expressao do dramaturgo que evoca o ta-
blado cénico, e o que este Gltimo pode ainda comportar de sonoridades musi-
cais se distinguird da dpera e do canto do ator pela auséncia de expressao dra-
matica. Por consequéncia, a musica de cena jamais se dirigird ao ptblico sem
justificar sua expressao pelo tablado cénico do qual ela é dependente.
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Como vemos, o principio do melodrama permanece o mesmo no Drama
musical como no drama falado: tanto uma quanto a outra dessas formas nao
toleram confusdes entre a agao propriamente dita e o seu desenvolvimento
lirico. A admiss3o da musica de cena nao traz nenhum prejuizo a hierarquia
representativa e garante, pelo contrario, ao poeta-musico uma inesgotavel
fonte de expressao.

Quando as condigdes de actstica do auditério estiverem estabelecidas em
pleno conhecimento de causa poderemos passar as de dptica; e aqui se apre-
senta uma nova dificuldade.

A disposigao dos assentos reservados aos espectadores depende das di-
mensdes do tablado cénico, e mais particularmente do quadro da cena. Se en-
t30 essas dimensoes sao indeterminadas, como fixar definitivamente o lugar
ocupado pelo publico?

Eu disse que a abertura da cena se torna na nova economia uma dimensao
absoluta no sentido de que para os nossos olhos ela é o ponto que separa nossa
vida organica independente e nossa vida organica musical. E eu completo di-
zendo que o seu grau de abertura nao é limitado diretamente pela misica, mas
que esta dita as qualidades da cena, as quais, para chegarem integralmente
até nés, determinam por sua vez as propor¢des do quadro. Estas tltimas pa-
lavras contém, implicitamente, a solu¢ao do problema. De fato, se, para con-
servar o poder expressivo da encenacao, o auditdrio deve ser construido defi-
nitivamente sobre os dados mais gerais de actstica e da dptica é porque o ca-
rater especial da Expressao é de nao esperar nada de nés que nao a integridade
de nossas faculdades. As convengoes inerentes a toda manifestagao acustica
tém duas causas diametralmente opostas: ou, falseados por um estado de cul-
tura corrompida nés acreditamos que devemos impor a obra de arte as con-
digdes que nossa civilizagao nos impde, ou entao sao os marcos da nossa na-
tureza humana em si que ns obrigam a sacrificar tal elemento para a manifestagao
integral de tal outro. As convengdes indispensaveis a uma arte fundada sobre
a Expressao serao resultado dessa tltima causa apenas e, coisa impressionan-
te, a expressao compensa sempre os sacrificios que nés lhe fazemos determi-
nando sem nossa participagio suas propor¢oes sobre aquelas de nossas faculda-
des receptivas: nés a chamamos para a vida pelo nosso desinteresse; agradecida
elavem ands. Se, portanto, a relagao que existe entre o lugar do espectador e o
quadro da cena pede para esse quadro um limite convencional de extensao,
nao fomos nés que colocamos arbitrariamente essa condicao, foi a expressao
cujo império absoluto sobre a cena sé tem a nds por objeto.

A parede do auditério contra a qual vem se colocar o drama na sua forma
técnica e proviséria serd entdo perfurada de uma abertura maxima, e os as-
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sentos do publico dispostos em vista de uma média entre esse maximo e um
minimo arbitrariamente escolhidos. A preocupagao de conciliar essas dimen-
sOes com os limites especiais a cada drama diz respeito a propria cena, e isso
nao pode oferecer nenhuma dificuldade se esta for regida sobre os principios
da Expressdo. Vai de si que nenhum dos lugares deve desnaturar o sentido
expressivo do espetaculo por quem nele que se encontra; de forma que os lu-
gares mais proximos e mais distantes da cena, assim como aqueles dos lados,
nao ultrapassarao os limites que, para uma vista média, é aquela onde a cena
conserva ainda uma expressao. E, como eu disse mais acima, é a tnica consi-
deragdo que possa influir diretamente sobre a composig¢ao do tablado cénico
além da masica, porque essa média a ser tomada pelos lugares dos espectado-
res corresponde a uma média a ser obtida em todos os efeitos representativos,
e mais particularmente na iluminac¢ao, onde a “luz difusa” estabelece a condi-
¢do primeira de todo espetaculo, isto é, de apresentar aos olhos qualquer coisa
que estes possam distinguir.

“Glaubt mir, des Menschen wahrster Wahn Wird ihm im Traume
aufgethan.”

[“Creiam-me, a ilusao mais veridica do homem lhe é revelada
nos seus sonhos.”]

Hans Sachs em Mestres Cantores, de Richard Wagner

O sonho, documento tao precioso, ensina-nos melhor que a mais sutil anali-
se poderia fazer sobre as vontades essenciais da nossa personalidade. Um fio
misterioso atravessa toda a nossa vida de sonho e vem criar a unidade de que
sao constituidas as relagoes de causa e efeito na nossa vida acordada.

Quao inesgotaveis sao as possibilidades do sonho, o observador respeito-
so o constata com admiragao, frequentemente até mesmo com preocupagao
e remorso. De fato, nunca a vida inteligivel poderia expor t3o claramente os
recursos do nosso ser, permitindo tao livremente a interagao das nossas for-
cas latentes e realizando principalmente com tanta plenitude e charme as
nossas mais secretas voli¢oes.

Avida do sonho é em particular para o artista uma incomparavel fonte de
felicidade, pois sem inicid-lo a um mundo essencialmente novo para ele, ela
lhe confere um poder ilimitado. Com Héifiz, o artista escreve a si mesmo:

“Ia, wenn Du sehen willst, was ich bedeute,
Komm in mein Reich,

»

Mein jauchzendes!...
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[“Sim, se tu queres ver o que eu entendo por isso,
Venha para o meu reino,
O meu precioso!...”]

A ficcdo, cuja alma é saturada, festeja no sonho a intima realidade da sua exis-
téncia: ela n3o mais se manifesta em um laborioso trabalho para comunicar
imperfeitamente a outros o que normalmente eles, infelizmente, s6 tém que
fazer; mas ela resulta do agrupamento dos elementos pacificos e também doé-
ceis a vontade daquele que conhece seu valor eterno. Essa organizagao é uma
operacao espontanea, esvaziada de qualquer desejo. A bondade muito especial
que ela gera tende a que o ordenador tenha apenas que lutar contra a inércia
natural das coisas e das pessoas: a fung¢ao cerebral se encarna dela mesma.

O carater inexprimivel de uma tal cria¢ao deixa sua marca profunda na
alma do artista. Se o mistico tem nostalgia do céu, o artista a tem do sonho,
e toda sua produgao sofre sua influéncia.

Nas horas de vibrantes alucinagdes, o poeta sofre, e nem sempre que-
rendo admiti-lo, o quanto as palavras s3o rigidas e impotentes para comu-
nicar até mesmo sob a forma de um vago simbolo a imperiosa visao da sua
alma; o melhor dessa visao, o realmente essencial, permanece intacto, inex-
presso e, parece, inexprimivel. Quando, depois de ter longamente conside-
rado sua produgao acabada, o poeta retorna a fonte da sua inspiragao e se
esforga para reviver a hora de embriaguez que o compeliu, tao fatalmente,
a se expandir para outros que nao ele proprio, ele deve constatar que o ele-
mento que ele n3o teve o poder de transcrever, é a Fluidez. Seus esforgos le-
vavam em maior parte para a necessidade de fixar em um tipo de sintese
definitiva o movimento perpétuo da sua vis3o. Ora, bem que ele nao se ex-
plica a natureza, ninguém melhor que o artista sente o valor dessa fluidez.
Ele procura entdo sugerir ao leitor e desnatura por isso os meios que ele em-
prega. O que ele nao pode evocar da Ficgao da sua alma simplesmente pelo
seu desejo como o faria no sonho! Quanto s3o recalcitrantes, na vida acor-
dada, os elementos que durante o sonho realizam espontaneamente os vo-
tos mais escondidos!

Existe, portanto, uma incomparavel fonte de Revelagao. Assim como o
Sonho, ela obedece ao desejo de criar uma indubitdvel realidade. Que o poeta a pos-
sua, que a sua fantasia n2o satisfeita lhe mostre o caminho... e sua incuravel
nostalgia se transforma em uma ardente e tangivel necessidade: a vida acor-
dada pode criar o Sonho, ele o sabe, ele o vé; concentrando suas forgas vivas
o artista pode cumprir esse milagre, e isto lhe parece por conseguinte o Ginico
objetivo desejavel.
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Ora, essa reveladora, a Musica, lhe di mais ainda: com a evocagao, ela ex-
prime o desejo profundo que é a sua origem e descobre para o proprio poeta-
-musico qual a natureza da fluidez que ele acreditava estar além do seu poder.
Este compreende ent3o que é a justaposi¢ao constante do elemento eterno e
do elemento contingente, da ideia e do fendmeno, que dava a sua visao essa
infinita e fluida variedade de planos, esses relevos sempre em modificagio e
inexprimiveis por palavras. Permitindo ao artista contemplar o que até entao
ele s6 tinha sentido passivamente, a misica o torna capaz de comunici-lo a
outros. O que ele operava em sonho, inconscientemente e sé para ele, o poeta
tornado musico, ou melhor, no qual o “msico” se revelou, vai manifesta-lo
em plena consciéncia e para todos os homens. Com esse fim ele deve alcan-
car um conhecimento minucioso das leis que regem os elementos submissos
a musica, e dispd-los em favor da sua mais completa obediéncia. Do seu de-
sejo profundo resulta um tipo de concentragio cuja misica toma posse para
fazer resplandecer a expressao por ondas luminosas e fluidas. Quando ele
escreve sua partitura, o dramaturgo se serve implicitamente do meio do ator
como de um pincel vivo; o ator vem entao distribuir sobre a cena a luz da qual
ele é impregnado e cria a realidade t3o ardentemente desejada pelo artista.

A hierarquia representativa, que do ponto de vista técnico parecia so re-
sultar dos limites necessarios a vida comum de muitos fatores, deve ser con-
siderada como uma fungao equivalente aquela do sonho, como um tipo de
objetivacao espontinea do desejo estético. Seu valor da ao mais alto plano
um carater de humanidade, e ordenar-se a ela é simplesmente constatar a
perfeita concordancia das nossas faculdades.

Para o leitor que me seguiu até aqui fica claro agora a seriedade que eu dei
a questdes cuja aparéncia nao parecia necessariamente ter. Que se trate da
construgao de uma ponte ou de um aparelho elétrico, ou de qualquer outra
combinagao material, atém-se a toda consideragao técnica uma importancia
que os termos do oficio contém implicitamente sem, contudo, poder mani-
festamente exprimi-la. Em matéria de arte adiciona-se o principio da Beleza,
principio superior a todos os outros e por consequéncia inacessivel 2 demons-
tragdo. O que distingue o homem de oficio do simples amador é, ndo somente
o conhecimento técnico dos procedimentos que ele realiza, mas também a
constante associa¢ao deste com os altos destinos. Por exemplo, a conversagao
entre pintores s6 é insipida para quem os jargdes técnicos permanecem um
jargao sem evocar a visao sempre inexprimivel das formas e das cores.

Ora, a visao contida na demonstragdo teérica que faz o objeto dessa pri-
meira parte s6 poderia ser evocada integralmente por uma partitura fundada
sobre esses principios. De fato, como dar um exemplo para a aplicagao da
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hierarquia representativa se o texto poético-musical, que é a causa determi-
nante dessa hierarquia, estiver ausente? A rigor poderiamos inventar situa-
¢Oes dramaticas e cerca-las de explicagOes bastante minuciosas para substi-
tuir artificialmente a existéncia das suas partituras; entao, sobre esses
fundamentos imaginarios, elevar degrau por degrau o tablado cénico. E o que
o autor deste estudo tinha tentado fazer. Mas, depois de longos esfor¢os, ele
se convenceu de que um tal exemplo, longe de ilustrar a teoria, pelo contra-
rio, desnaturaria completamente o seu alcance, e isso mais ainda porque o
leitor estaria no direito de ver a aplicagao exata de principios cuja existéncia
e a beleza sao contudo inseparaveis da sonoridade musical.

E a misica, e a miisica somente, que sabe dispor os elementos represen-
tativos em uma harmonia de propor¢ao superior a tudo o que nossa imagi-
nacao poderia evocar. Sem a musica essa harmonia ndo existe e nao pode en-
tao ser sentida, e concordariam comigo que é tao ilusério substituir a musica
por palavras quanto explicar um conjunto de cores a um cego.

Os dramas de Richard Wagner nos revelaram uma forma dramatica nova,
e sua maravilhosa beleza nos convenceu do alto alcance dessa forma. Noés sa-
bemos agora qual é o objeto da musica e como ela pode se manifestar. Mas
ao descobrir o poder infinito da expressio musical, esses dramas nos inicia-
ram nas relagdes particulares que existem entre a duragao musical — ofere-
cida as nossas orelhas — e o espago cénico — onde o drama se desenvolve
para os nossos olhos; e nds sentimos na sua representa¢ao um mal estar do-
loroso proveniente da falta de harmonia entre essa duragao e esse espago. A
causa da nossa impressao se encontra na convengao cénica atual, convengao
incompativel com o emprego da musica no drama. Essa constatag¢ao nos trou-
xe a0 estudo das consequéncias que o emprego da musica poderia ter sobre
o espetaculo, de onde resultou a descoberta do principio hierarquico entre
os fatores do drama, principio que traz uma transformacgao completa da téc-
nica teatral. Ora, todavia, Richard Wagner encenou ele mesmo seus dramas
sobre a cena atual, e é apenas 12 que nés podemos vé-lo representado.

As condigoes atuais do Drama musical n3o sao as condig¢des naturais des-
sa obra de arte e, se nds quisermos vivenciar com os dramas de Wagner a
forma que esses dramas nos revelaram, é indispensavel procurar em qual
medida a visao do mestre estava de acordo com a cena moderna e a influén-
cia que uma tal concepgao representativa pdde exercer sobre a feitura do seu
drama. Este é o ponto delicado que constitui o objeto da parte seguinte. Entao,
em pleno conhecimento de causa, o leitor podera julgar retrospectivamente
qual papel esses dramas tiveram que exercer no estabelecimento dos prin-
cipios tedricos precedentes e, por falta de exemplos mais concludentes, se
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servir deles para libertar do termo técnico a visao que se encontra implici-
tamente contida.

No futuro do Drama musical, futuro que as consideragdes tedricas prece-
dentes supOe, quantos muitos me contestarao nao apenas sua importancia
mais sobretudo sua possibilidade. Eu acredito, contudo, que essa duvida re-
pousa sobre um mal entendido. A reuniao dos fatores poético-musicais e re-
presentativos é em si uma coisa da qual nés nao poderiamos prescindir.
Wagner, ao revelar-nos o objeto que comporta uma tal reuniao, s6 regulari-
zou uma necessidade imperial da nossa natureza; e se a qualidade especifica
da sua obra é inimitavel — como aquela de toda obra de génio — isso ndo
implica contudo que o objeto do seu drama e os meios necessarios a sua mani-
festagao estejam todavia fora do nosso alcance. N6s podemos fazer o estudo
desse objeto absorvendo-nos na contemplacao dos dramas do mestre; por
outro lado, o estudo dos meios de expressao pede uma grande independéncia
quanto aos dramas iniciais, e nossa civilizagao pervertida a torna, atualmen-
te, bastante dificil. Ora, é do seio da musica que deve nascer sempre nova-
mente a sublime expressio dos elementos eternos da nossa humanidade, e a
musica em retorno nos pede uma confianga sem reservas. Para responder a
sua voz é preciso tornar-se consciente da resisténcia natural que nés lhe opo-
mos e procurar vencé-la.

E entdo ao servigo da Misica que o autor empreendeu este estudo, e o lei-
tor julgara que para tal mestre nao ha esforgo supérfluo.
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oetas e tedricos da literatura sanscrita, desde o periodo védico, reivin-

dicam para sua arte uma origem divina. Também a arte dramatica

(natya), um seu ramo particular, nao tem suas raizes mergulhadas se-
nao na mitologia/religido. A tradi¢ao indiana afirma que Brahman, o de oito
bracos e quatro cabegas, principio criador da Trimurti bramanica, a engen-
drou como um quinto Veda; narra a circunstancia em que o primeiro drama
foi inventado e levado a cena por um sabio chamado Bharata, como foi per-
formado para uma plateia de deuses e nio-deuses e como essa arte foi trans-
portada do céu para a terra pelos discipulos do sabio. E precisamente a esse
sabio Bharata que se atribui a autoria do Natyasastra, o Tratado de Dramaturgia.

Nome de muitos sabios seminais e muito homem comum em toda a lite-
ratura de expressao sanscrita, o substantivo Bharata (aparentado ao latim e
ao grego fero “transportar, manter” e, mais modernamente, ao inglés to bear
e ford — Bdsforo e Oxford significam a mesma coisa) também significava, ao
tempo da elabora¢ao do texto, “autor” e “ator”, constituindo-se, assim, numa
mascara para o individuo que a Histdria assim consagrou.

N3o se concebe possa o tratado ser, em sua forma final, posterior ao sé-
culo VI d.C. (dizem até VIII) — mas trata-se de um texto posto, composto e
recomposto ao longo de séculos de uma cadeia de transmissao textual e de
recomposi¢ao de saberes que bem se perde nos primérdios da histéria india-
na no vale do Ganges e mesmo antes, no vale do Indo, quem sabe até com
tinturas artisticas indo-europeias anteriores a dispersao dessa gente pelo
mundo — a ideia da centralidade da mimese nas artes de representagao é ba-
sicamente a mesma, se nao se tratar de legado magnalexandrino.
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O tratado apresenta divergéncias notaveis entre as recensoes existentes,
apresentando elas 36, 37 ou 38 adhyaya “proposigdes/colocagdes, capitulos”. Na
versao mais conhecida, assim se distribui sua matéria (tal como ser apresen-
tada nesta revista): 1 mito de origem, 2 construgao do teatro, 3 consagragao do
palco, 4 danga e mimica, 5 preladio/preliminares (pirvaranga), 6 sentimentos/
sabores (rasa), 7 emocdes/estados (bhava), 8 mimica, 9 gestual das maos etc,
10 movimentos, 11 deslocamentos circulares, 12 andaduras e posturas, 13 ex-
pressoes faciais etc, 14 uso da voz, 1smétrica, 16 figuras e qualidades e defeitos,
17 dialetos, formas de tratamento, entonagao, 18 dez formas dramaticas prin-
cipais (ripa), 19 estrutura¢ao dramatica = construgao da intriga, 20 modos da
acao, 21 figurino, maquiagem etc, 22-24 personagem, 26/35 elenco e atores, 27
0 sucesso, 28-34 musica e canto, 35 fungdes e trupe, 36 maldi¢ao em que incor-
reram os filhos de Bharata, 37 “narrativa da verdade secreta”.

Na real, hd de ser uma exposi¢ao do saber dramaturgico e da reflexao so-
bre as artes da representacao, até mesmo nos seus detalhes mais prosaicos,
desde a produgao do texto e do espetaculo até critérios de critica sem deixar
de prestigiar a nogao de espetaculo, tal como se concebia e apreciava a época
de sua elaboragao.

Sao constelag¢ao os comentarios elaborados ao tratado, desde os de Lollata
e Sankuka, do século IX; o Ginico que parece ter-se conservado na integra é o
Abhinavabharat, de Abhinavagupta, séc. X-XI, o grande teérico do Sivaismo
da Caxemira. Muitos outros tratados retomaram em partes a matéria expos-
ta por Bharata, dando conta de uma evolugio na dramaturgia, marcada pelas
vicissitudes histéricas da cultura indiana.

Aqui traduzido pela primeira vez na integra numa lingua romanica, es-
pera-se seja de bom proveito para aficionados pelo teatro ou pela India e para
humanistas em geral. Om!!!!

BHARATA®
TRATADO DE DRAMATURGIA*

(bharatanatyasastra)®

// Srirastu® bharatamunipranitam natyasastram //
E agora o Tratado de Dramaturgia atribuido ao sabio Bharata.”

/[ atha prathamo 'dhyayah //
Eis o primeiro capitulo.

pranamya Sirasa devau pitamahamahesvarau /
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2 Nota do Tradutor: A publicacdo
desta tradugdo do Natyasastra se faz
em processo, 0 que quer dizer que
muitas solucoes tradutdrias tém a
marca da provisoriedade. O melhor
exemplo disso é a propria palavra
natya. Sabemos o que ela pode
significar ou ndo, mas dizé-lo com
uma sé palavra, e sempre a mesma, é
resolucdo a ser tomada com o
trabalho de esmiugamento translativo
da integra do texto. Outro exemplo:
tradutores finalizam como ‘o saber do
teatro =0 conhecimento sobre o
teatro” duas palavras—natyaveda e
natyasamjta —que, por se constituirem
sobre dois termos que conotam a ideia
de “saber”, ficam igualados, sao
tornados sindbnimos. Mas as raizes VID
eJNA ndo nomeiam o mesmo tipo de
experiéncia cognitiva. Donde ndo
deverem, na légica do acabamento
semantico do sanscrito, nomear a
mesma coisa. Fica consignado aqui
que ndo hesitarei em modificar
alguma solucdo tomada ao sabor do
trabalho, se assim o ditar o encami-
nhamento da reflexdo sobre o
contelido do texto. Vem coisa brava
porai...

3 Bharata (com um a longo, marcado
pelo macron) é derivado de Bharata,

‘carregador, suporte’, um nome préprio

masculino. Significa “relativo a
Bharata, devido a Bharata’ > bharatia-
no (também pode significar “indianc’,
dado que corresponde ao nome
tradicional da India, tal como em
mahabharata ‘os grandes indianos”).
Do mesmo modo que ‘relativo a
Buddha'se diz bauddha (com contexto
fonético diferente). E significativo que
o texto seja atribuido a alguém com
esse nome fundador.

4 Um Sastra (usualmente transcrito
como shastra) € um “instrumento (-tra)
para ensinar (SAS), livro, tratado”. A
palavra natya (costumeiramente
traduzida como “teatro’) induz a



natyasastram pravaksyami brahmana yadudahrtam // BhN_1.1//
1.1 Tendo inclinado a cabe¢a em sauda¢ao aos deuses Pitamaha® e Mahesvara’,
/ comunicarei o Tratado de Dramaturgia tal como apresentado por Brahman®.

samaptajapyam vratinam svasutaih parivaritam /

anadhyaye kadacittu bharatam natyakovidam // BAN_1.2 //

1.2 Ent3o um dia, num intervalo de estudos, Bharata, conhecedor da Dramaturgia,”
seu siléncio ritual j4 cumprido, foi rodeado por seus discipulos.

munayah paryupasyainamatreyapramukhah pura /

papracchuste mahatmano niyatendriyabuddhayah // BhN_1.3 //

1.3 Esses sdbios,” aproximando-se dele, Atreya a frente, perguntaram, ceri-
moniosamente, mentes com as paixdes dominadas:

yo 'yam bhagavata samyaggrathito vedasammitah /

natyavedam katham brahmannutpannah kasya va krte // BhN_1.4//

1.4 “O Veneravel, como surgiu o saber da Dramaturgia*, semelhante ao Veda,
tao completamente reunido? Inspirado por Brahman? Composto por quem?

katyangah kimpramanasca prayogascasya kidrsah /

sarvametadyathatattvam bhagavanvaktumarhasi // BhN_1.5 //

1.5 Quantas partes tem e a quem se dirige? Qual sua aplica¢ao? Tudo a res-
peito dele, Veneravel, dignai-vos falar.”

tesam tu vacanam Srutva muninam bharato munih /

pratyuvaca tato vakyam natyavedakatham prati // BAN_1.6 //

1.6 Tendo ouvido essa fala daqueles sabios, o sabio Bharata entao respondeu
uma fala, uma narrativa sobre o saber da Dramaturgia:*

bhavadbhih $ucibhirbhuitva tatha'vahitamanasaih /

Sriyatam natyavedasya sambhavo brahmanirmitah // BhN_1.7//

1.7 “Devidamente purificados, as mentes bem dispostas, a origem do saber
da Dramaturgia,” estruturado por Brahman, deve ser pelos senhores
ouvida.

purvam krtayuge vipra vrtte svayambhuve 'ntare /

tretayuge 'tha samprapte manorvaivasvatasya tu // BaN_1.8 //

1.8 Antigamente, 6 brimanes, no Krtayuga — sob o reinado de Svayambhu —
e depois no Tretayuga,” sob as ordens de Manu Vaivasvata,
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pensar que se trate do “teatro em
sentido estrito’, quando na verdade se
refere a toda forma de representacao
exercida num palco, englobando o
que se chama particularmente de
mimica, danga, pantomima, o que nao
exclui certos aspectos da musica.
Melhor traduzi-la, quando designar o
amplo/genérico, por drama’ ou
‘dramaturgia, como aqui.

5 Boa forma: Tratado bharatiano (=de
Bharata) [=indiano] de Dramaturgia.

6 A palavra astu é simplesmente o
imperativo 3% sing do AS “ser”: que seja.
Acela estd agregada, apenas por habito
de prolacao, a particula <17 (no
nominativo §¥s), frequentemente
colocada no inicio ou final de cartas,
mjanuscritos e documentos importan-
tes; e como prefixo honorifico (=
sagrado, santo, douto) para nomes de
divindades e pessoas venerandas e
titulos de obras respeitaveis.

7 Note-se que o texto tem um
enunciador que ndo é seu autor
presumido.

8 “Pai Magno’—epiteto para Brahman,
encontradico nos Purdna, literatura
filo-religiosa de comentarios analiti-
cos aos Vedas, corrente ja no vale do
Ganges, durante o chamado periodo
bramanico (circa sécs. X a.C. IV d.C).

9 “Magno Senhor”—epiteto mormen-
te puranico para Siva, o principio
Transformador (alguns estudiosos
dizem ‘destruidor) da Trimrti
“Trindade’ braméanica e que serd
escolhido patrono das artes de
representacdo. Uma saudacao a ele ao
lado de Brahman é extremamente rara
na literatura indiana, o que torna essa
locucao particularmente importante.

10 O principio Criador da Trimarti,
esposo de Sarasvati, deusa das artes e
da eloquéncia e erudicao, amitde



gramyadharmapravrtte tu kamalobhavasam gate /

irsyakrodhadisammiuidhe loke sukhitaduhkhite // BAN_1.9 //

1.9 Submetidos o dharma* e o mundo ao dominio do desejo e da cobiga, acossa-
do o mundo® pela inveja e pelo ddio, a felicidade misturada ao sofrimento;

devadanavagandharvayaksaraksomahoragaih /

jambudvipe samakrante lokapalapratisthite // BhN_1.10//

1.10 E Jambudvipa,* protegida pelos lokapala, povoada por devas, danavas, gan-
dharvas, yaksas, raksas e grandes uragas.*

mahendrapramukhairdevairuktah kila pitamahah /

kridaniyakamicchamo drsyam $ravyam ca yadbhavet // BAN_1.11//

1.11 Pelos devas, comandados pelo grande Indra, foi dito a Pitamaha: “Queremos
algo que nio sé instrua? e que se possa ver e ouvir.

na vedavyavaharo 'yam samsravyah sudrajatisu /

tasmatsrjaparam vedam paficamam sarvavarnikam // BhN_1.12 //

1.12 Os Vedas n3o podem ser ouvidos pelos que nascem na condigao de xu-
dra,? ent3o seja criado um quinto Veda* relativo a todas as varna.”»

evamastviti tanuktva devarajam visrjya ca /

sasmara caturo vedanyogamasthaya tattvavit // BAN_1.13 //

1.13 “Assim seja”, disse, e, despedindo o rei dos devas, o conhecedor da verda-
de? recordou os quatro Vedas e retornou ao seu yoga.”

neme veda yatah sravyah strisudradyasu jatisu /

vedamanyattatah sraksye sarvasravyam tu paficamam // BhN_1.14 //

1.14 “Um Veda que possa ser ouvido pelas classes de mulheres, xudras, etc —
e capaz de conter todos os Veda — um quinto.

dharmyamarthyam yasasyam ca sopadesyam sasangraham /

bhavisyatasca lokasya sarvakarmanudarsakam // BAN_1.15 //

1.15 Para explanar integralmente o dharma e o artha e o yasas, e o futuro e todo
o ensinamento sobre o karman.?®

sarvadastrarthasampannam sarvasilpapravartakam /

natyakhyam paficamam vedam setihasam karomyaham // BhN_1.16 //

1.16 Eu faco um quinto Veda, relativo a Dramaturgia,* com os itihasa,* ali-
nhado ao objetivo de todos os tratados, com orientag¢ao sobre todas as
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identificada a Vac (voz, vox), personifi-
cacaoda Linguagem.

11 Notar queja existia um saber
dramattrgico formalizado, no qual
Bharata era um kovida (de kas vida
‘Aquele que tem um conhecimento
total sobre algo, mormente derivado
de uma pratica’ [o significado de VID,
raizque também estd em Veda, o dito
Conhecimento Sagrado. O conheci-
mento puramente abstrato, intelectu-
al, é jtana, de INA [cf. o latim coGNOs-
cere]), “‘conhecedor”.

12 Nominalizada aqui como natya.

13 Osdiscipulos de Bharata, nesta
passagem referidos como suta “filho’
sdo nomeados, entre outras maneiras,
como muni ‘que fizeram voto de
siléncio’; seu saber se desenvolve a partir
da pratica da meditacao, do exercicio do
manas ‘ment€ (cf. o latim mens), donde
serem apresentados como ‘desapega-
dos dos lacos dos cinco 6rgaos dos
sentidos (indriya)’, responsaveis pelo
desenvolvimento do conhecimento
fundado em experiéncias concretas.

14 Saber nominalizado aqui como
natyaveda.

15 Também nominalizado natyaveda.
16 Idem.

17 Krtayuga, (= Satyayuga) a primeira,
a mais antiga, das miticas eras da
histéria do mundo, dita ‘era de ouro’;
Tretayuga, a segunda, dita ‘era de prata.

18 Cf latim forma: o conjunto das
praticas culturais de um grupo social;
traduzido por Lei, Justica, Religiao; (lit.
‘0 que esta firme, estabelecido;
conduta prescrita, desejavel)
Equivalente bramanico (com sentido
sociopolitico) do védico rta, a ordem
(latim ordo) natural das coisas.



artes/artesanias.’””

evam sankalpya bhagavan sarvavedananusmaran /

natyavedam tatascakre caturvedangasambhavam // BhN_1.17 //

1.17 Com essa intengao, o Veneravel recordou todos os Veda e entao fez o sa-
ber da Dramaturgia compilado das quatro partes do Veda.

jagraha pathyamrgvedatsamabhyo gitameva ca /

yajurvedadabhinayan rasanatharvanadapi // BAN_1.18 //

1.18 Do Rgveda tomou a recita¢ao, do Sama (veda) o canto, do Yajurveda a ges-
ticulagao e do Atharva (veda) os rasa.

vedopavedaih sambaddho natyavedo mahatmana /

evam bhagavata srsto brahmana sarvavedina // BhN_1.19 //

1.19 Pelo excelso e veneravel brimane conhecedor de todas as coisas um
Natyaveda amarrado ao Veda e ao Upaveda* foi criado.

utpadya natyavedam tu brahmovaca sure$varam /

itthaso maya srstah sa suresu niyujyatam // BAN_1.20//

1.20 Entao, tendo compilado o Natyaveda, Brahman disse ao Senhor dos devas:
“Um itihasa foi criado por mim, seja ele performado* entre os suras.”

kusala ye vidagdhasca pragalbhasca jitasramah /

tesvayam natyasamjio hi vedah samkramyatam tvaya // BhN_1.21//

1.21 Aos habilidosos e cultivados e eminentes, entusiasmados®* — a eles seja
este Veda, consciéncia da Dramaturgia,” espalhado por ti.”

tacchrutva vacanam $akro brahmana yadudahrtam /

pranjalih pranato bhiuitva pratyuvaca pitamaham // BhN_1.22 //

1.22 Tendo ouvido essa fala dita por Brahman, Indra — inclinando-se num
pratjali®® respondeu a Pitamaha:

grahane dharane jiane prayoge casya sattama /

asakta bhagavan deva ayogya natyakarmani // BhN_1.23 //

1.23 “Veneravel, os devas, sem essa qualificagao®, sdo incapazes de apreensao,
manuten¢ao, ensino e performancia* dessas a¢oes do Drama.

ya ime vedaguhyajiia rsayah samsitavratah /
ete 'sya grahane $aktah prayoge dharane tatha // BAN_1.24 //
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19 Loka (de LUK ‘notar, perceber >
saber); o mundo conhecido, os
habitantes do mundo.

20 “llha doJambo’, um dos nomes da
india antiga, o continente (ouilha)
central de um grupo de sete que
rodeavam o monte Meru; assim
denominado pela abundancia desse
fruto (o Eugenia jambolana), ou por ser
banhado pelo rio Jambu, que brotava
do alto daquele monte, ou por causa
de um jambeiro visivel de toda parte.

21 Aqui cabe quase todo o pantedo
vedo-bramanico-hindu: os lokapdla
tanto podem ser os ‘protetores do loka’
=reis, quanto as entidades guardias
dos pontos cardeais do loka, por vezes
assim distribuidos (segundo o Cédigo
de Manu): Indra no leste, Agni no
sudeste, Yama no sul, Stirya (ou Nirrti)
no sudoeste, Varuna no oeste, Pavana/
Vayu no noroeste, Kubera no norte,
Soma/Candra (ou Isani/Prthivi) no
nordeste; o Budismo, sem deuses,
enumera de 4 a14 deles, conforme a
tradicao textual. Os deva sdo os ‘deuses’,
cerca de 3.333 segundo os textos
bramanicos. Os danava, filhos de Danu
e Kasyapa, s3o uma classe de demé-
nios (passe a palavra), amiide
identificados com os daityas e os asuras
e tidos como inimigos dos devas; sao
40 até100. Os gandharva sao cantores
ou musicistas celestes, do Bem. Os
yaksas sao seres sobrenaturais
benévolos e inofensivos, mas alguns se
alinham entre pisdca-s e outros seres
malignos.Ja os rakuas sao decidida-
mente malignos, noturnos e ligubres.
Os urdga sao serpentes com face
humana. Como se vé, nao faltam
inimigos ou opositores a uma arte que
se propde transformadora.

22 kridaniyaka: derivada de KRID
“brincar, jogar, divertir-se, to play. Como
‘ouvir o Mahabhdarata”, tal como
contado pelos siita ‘bardos’ profissio-
nais amadores, fosse um ‘divertimento



1.24 Os rsi,* porém, conhecedores do segredo do Veda,* de firmes votos, s3o
capazes de apreensao e performancia e manutengio.”

srutva tu Sakravacanam mamahambujasambhavah /

tvam putrasatasamyuktah prayokta'sya bhavanagha // BAN_1.25 //

1.25 E tendo ouvido essa fala de Indra, o Ambujasambhava® a mim [disse]:
“Tu, ente sem erro, em acordo com tua centena de filhos, és qualificado
paraele.”

ajnapito viditva'ham natyavedam pitamahat /

putranadhyapayamasa prayogam capi tattvatah // BAN_1.26 //

1.26 Assim ordenado, eu apreendi o Natyaveda com Pitamaha e fiz meus fi-
lhos/discipulos apreenderem essa pratica exigente, sua essencialidade.

sandilyam caiva vatsyam ca kohalam dattilam tatha /

jatilambastakau caiva tandumagnisikham tatha // BhN_1.27//

1.27 E [eles sio] Sandilya e Vatsya e Kohala e também Dattila; e Jatila e
Ambastaka e Tandu e também Magnisikha;*

saindhavam sapulomanam sadvalim vipulam tatha /

kapifijalim vadiram ca yamadhiimrayanau tatha // BhN_1.28 //

1.28 E Saindhava com Pulomana, Sadvali e também Vipula; e Kapifijali, Vadira
e também Yama e Dhumrayana;

jambudhvajam kakajangham svarnakam tapasam tatha /

kaidarim $alikarnam ca dirghagatram ca $alikam // BhN_1.29 //

1.29 E ainda Jambudhvaja, Kakajangha e Svarnakam e também Tapasa; e
Kaidari e Salikarna e Dirghagitra e Salika;

kautsam tandayanim caiva pingalam citrakam tatha /

bandhulam bhallakam caiva musthikam saindhavayanam // BhN_1.30 //

1.30 E Kautsa e ainda Tandayani e ainda Pingalam e também Citraka; e ain-
da Bandhula e ainda Bhallaka e ainda Musthika e Saindhavayana;

taitilam bhargavam caiva §ucim bahulameva ca /

abudham budhasenam ca pandukarnam sukeralam // BhN_1.31//

1.31 E também Taitila e ainda Bhargava e Suci e Bahula; e Abudha, Budhasena
e Pandukarna e Sukerala;

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Textos e Versoes

instrutivo’, parecem estar reivindican-
do aqui os sabios discipulos a exposi-
¢do de um regramento para suas
atividades de excelsos recreadores.

23 Sarvavarna: todas as varnas >
sarvavarnpika: ‘relativo a todas as
varnas’ Os xudras (sidra) compoem a
varna dos servidores gerais (enviesa-
damente tidos como “escravos”; a
regulamentacdo de seus direitos e
deveres, como os de todas as varnas,
esta exposta no Manavadharmasastra,
0“Cédigo de Manu”), considerada
anarya (ndo-aria); as outras eram os
brahmana ‘bramanes’ os intelectuais
(afinclufdos os religiosos), os ksatriya
‘xatrias’ os administradores (o exército
e anobreza dos marajas e das
maranis) e os militares, os vaisya
‘vaixias' os comerciantes e industriais e
0s monetaristas, sendo esses trés
grupos considerados arya, ‘descen-
dentes dos ari, os n6mades indo-euro-
peus estabelecidos no vale do Indo por
voltado séc. XX a.C.

24 Os Vedas canbnicos sao quatro:
Rygveda, coletanea de 1028 poemas (o)
de louvor aos devas; Samaveda, colecao
de melodias rituais (saman); Yajurveda,
colecao de instrugoes ritualisticas
(vajus); e Atharvaveda, colecao de
férmulas e encantamentos magicos
que sdo prerrogativas dos sacerdotes
atharvan. Para algumas tradicoes e
consideracdes, o épico Mahabharata (Os
grandes Bharata, ou A grande india)
também é considerado um quinto Veda.

25 Varna é a palavra que os portugue-
ses na India (em século ja sob dominio
muculmano e dele se defendendo)
traduziram/entenderam por ‘casta’ e
assim se fixou. Mas varna tem o
sentido de ‘cor = marcador = identifi-
cador’, referéncia a profissao/
atividade exercida pelo individuo e
nao a pele. A palavra jati é que designa
segundo o “nascimenta’, e indica
subdivisdes das varnas.



rjukam mandakam caiva Sambaram vanjulam tatha /

magadham saralam caiva kartaram cogrameva ca // BhN_1.32 //

1.32 Rjuka e Mandaka e ainda Sambara e também Vanjula; e Magadha, Sarala
e também Kartara e ainda Ugra;

tusaram parsadam caiva gautamam badarayanam /

visalam Sabalam caiva sunamam mesameva ca // BAN_1.33 //

1.33 E também Tusara e Parsada e ainda Gautama, Badarayana; e também
Visala, Sabala e ainda Sunima e Mesa;

kaliyam bhramaram caiva tatha pithamukham munim /

nakhakuttasmakuttau ca satpadam sottamam tatha // BAN_1.34 //

1.34 E também Kaliya e ainda Bhramara e mais o sabio Pithamukha; e Nakhakutta
e Asmakutta e Satpada e Uttama;

padukopanahau caiva §rutim casasvaram tatha /

agnikundajyakundau ca vitandya tandyameva ca // BhN_1.35 //

1.35 E também Piduka e Upanaha e ainda Sruti e Casasvara; e Agnikunda e
Ajyakunda e Vitandya e Tandya;

kartaraksam hiranyaksam kusalam dussaham tatha /

lajam bhayanakam caiva bibhatsam savicaksanam // BhN_1.36 //

1.36 E também Kartaraksa, Hiranyaksa, Kusala, Dussaha; e ainda Laja, Bhayanaka
e também Bibhatsa com Vicaksana;

pundraksam pundranasam capyasitam sitameva ca /

vidyujjihvam mahajihvam salankayanameva ca // BhN_1.37//

1.37 E Pundraksa e Pundranasa e Apyasita e Sita; e Vidyujjihva e Mahajihva
e Salankayana;

Syamayanam matharam ca lohitangam tathaiva ca /

samvartakam pafcasikham trisikham sikhameva ca // BhN_1.38 //

1.38 E Syamayana e Mathara e mais ainda: Lohitanga, Samvartaka, Patcasikha,
Trisikha e Sikha;

sankhavarnamukham $andam $ankukarnamathapi ca /

Sakranemim gabhastim capyams$umalim $atham tatha // BhN_1.39 //

1.39 E mais ainda: Sankhavarnamukha e Sanda e Sankukarna; Sakranemi e
Gabhasti e também Amsumali com Satha;
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26 A palavraaqui é tattvavit: ‘aquele
que conhece o tattva’, a esséncia das
coisas, a issidade do isso, 0 xis, 0
busilis, o cerne, 0 amago, o qué de
tudo (tat = isso; -tva = -dade).

27 Mantém-se aqui a forma da
transliteracao académica universal da
palavra, com seu género masculino
original.

28 Objetivos a serem cumpridos
durante a vida: dharma (comporta-
mento social), artha (acumulacdo de
bens, riqueza material), yasas (sucesso
nos bons empreendimentos, fama) e
karman (a responsabilidade pelos atos
praticados).

29 Aqui e no seguinte, nominalizado
como natya.

30 Os itihdsa (os poemas épicos; até o
momento da formulacao do tratado, o
Mahabharata e o Ramayana). Nada
impedird, entretanto, que na evolucao
da histéria das artes de representacao
na India antiga, os assuntos prove-
nham de outras fontes e até mesmo
da vida cotidiana. Dos épicos sera
extraida a imensa maioria dos
assuntos e temas versados no teatro
sanscrito indiano antigo.

31 A palavra Silpa designa “a arte de
variegar, a aparéncia variegada ou
diversificada > decoracdo, ornamento,
trabalho artistico; qualquer arte
manual ou artesanato; qualquer uma
das artes belas, praticas, externas”, das
quais o Kamasiitra nomeia 64, dentre
as quais a carpintaria, a arquitetura, a
joalheria, a maquiagem, o teatrar, o
dancar, a musica, a medicina, a poesia
e tantas mais, incluindo-se af as
técnicas da coqueteria, tais como
beijar, abracar e seu refinado etc—
sem prejuizo das artes maiores.

32 Rasa—neste ponto pode ser
traduzido por ‘emocao’, embora se veja



vidyutam $atajangham ca raudram viramathapi ca /

pitamahajfiaya'smabhirlokasya ca gunepsaya // BhN_1.40 //

1.40 E Vdyut e Satajangha e Raudra e Viramatha — sob o comando de Pitamaha,
cada um segundo sua qualidade, para beneficio nosso e do mundo.

prayojitam putrasatam yathabhumivibhagasah /

yo yasminkarmani yatha yogyastasmin sa yojitah // BAN_1.41//

1.41 [Este Veda] repassado a uma centena de filhos motivados no campo de
cada um com agoes cabiveis a cada um.

bharatim satvatim caiva vrittimarabhatim tatha /

samasritah prayogastu prayukto vai maya dvijah // BAN_1.42 //

1.42 E por mim performada uma performance® para os dvija*® trabalhada®
nas vrtti*® bharati, sattvati e arabhati.

parigrhya pranamyatha brahma vijhapito maya /

athaha mam suraguruh kaisikimapi yojaya // BhN_1.43 //

1.43 Tendo-me inclinado em saudagao, Brahman, mestre dos devas, me fez
saber: “Inclua também a kaisiki”.

yacca tasyah ksamam dravyam tad brthi dvijasattama /

evam tenasmyabhihitah pratyuktasca maya prabhuh // BhN_1.44 //

1.44 Ao que por mim respondido: “Excelso dvija, dize o material necessario a
performance dela, Mestre.”

diyatam bhagavandravyam kaisikyah samprayojakam /

nrttangaharasampanna rasabhavakriyatmika // BAN_1.45 //

1.45 “O cerne da performance via kaisiki é formado de gesticulagao de nrtta®
e sua alma* é o rasa, o bhava e o kriya.*

drsta maya bhagavato nilakanthasya nrtyatah /

kaisiki slaksnanaipathya srngararasasambhava // BhN_1.46 //

1.46 Vista por mim dangada® pelo excelso Nilakantha,® a kaisikr faz brotar a
emocao srigara** em combinag¢do com finas vestes brilhantes.

asakya purusaih sa tu prayoktum strijanadrte /

tato 'srjanmahateja manasa'psaraso vibhuh // BhN_1.47 //

1.47 Mas ela n3o pode ser performada apenas por homens, exigindo a participa-
¢ao de mulheres; entao o Grande Brilho criou de sua mente as apsaras,™
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melhor como “sentimento’; o conceito
serd explicado em detalhes ao longo do
tratado. O Atharva contém jaculatérias
de todo tipo: para espantar cobra no
mato, livrar-se de entalo na garganta,
curar-se de alguma doenca, desapagar-
-se dojogo e da bebida, etc.

33 Toda a literatura de comentarios,
analises e discussdes do contetido dos
quatro Vedas.

34 O que se traduz aqui por “perfor-
mar” é o verbo niYUJ-“amarrarem,
amarrar a’>“preparar, juntar, instalar,
usar, arreiar, organizar” (sempre com
um objetivo definido). Ea mesma raiz
YU] de que se formou a palavra yoga,
no seu primeiro momento o ato de
cangar animais para o trabalho no
campo. Estd emjogo aqui a ideia de
“disciplinar’, executar algo segundo
regras explicitas e expressas...

35 Sura: termo de uso muito diversifi-
cado ao longo da literatura bramanica:
ora serve aos devas em geral, oraa um
grupo particular de 33 deles, sendo 11
para cada um dos mundos, ora apenas
para Indra (como O deva dos ksatriya),
também como titulo honorifico para
raja, principe, marido, mestre.

36 Kusala: ‘os bons (ku) de brilho”,
talentosos, competentes; vidagdha: de
vi-DAH “arder em chamas’, inflamado,
consumado, germinado, maduro,
culto; pragalbha: honesto, confidvel,
respeitado; Jitasrama: ‘o que tem a
preguica (ou a fadiga) vencida’... (=
entusiasmados / entusiastas ?) —
bom, natya ndo era coisa para
deslumbrados ou preguicosos...

37 Outra traducao: ‘que contém o
conhecimento sobre o natya”.

38 Pratjali: um pra-atjali, ‘quase um
atjali”, aquela saudagao com o corpo
inclinado, as maos postas elevadas a
altura da cabeca.



natyalankaracaturah pradanmahyam prayogatah /

mafijukesim sukesim ca misrakesim sulocanam // BhN_1.48 //

1.48 E as enviou a mim, habeis como enfeites do natya, para as performances:
Matjukesi, Sukesi, Misrakesi e Sulocana;

saudaminim devadattam devasenam manoramam /

sudatim sundarim caiva vidagdham vipulam tatha // BhN_1.49 //

1.49 Saudamini, Devadatta, Devasena, Manorama, e ainda Sudati, Sundarie
também Vidagdha e ainda Vipula;

sumalam santatim caiva sunandam sumukhim tatha /

magadhimarjunim caiva saralam keralam dhrtim // BhN_1.50 //

1.50 E mais Sumala, Santati, e também Sunanda, Sumukh; e ainda Magadhi,
Arjuni, e ainda Sarala, Kerala, Dhrti;

nandam sapuskalam caiva kalamam caiva me dadau /

svatirbhandaniyuktastu saha $isyaih svayambhuva // BhN_1.51//

1.51 E também Nanda com Puskala e ainda Kalama — e, com Svayambhu e
discipulos e também Svati*’ experientes® no bhandani;®

naradadyasca gandharva ganayoge niyojitah /

evam natyamidam samyagbuddhva sarvaih sutaih saha // BAN_1.52 /

1.52 E os gandharvas Narada® etc consumados no exercicio de cang¢des;® entao,
tendo compreendido totalmente esse tal natya, com todos os meus filhos,

svatinaradasamyukto vedavedangakaranam /

upasthito 'ham brahmanam prayogartham krtafjalih // BAN_1.53 //

1.53 eu, contrito, junto com Svasti e Narada, [essa arte] formatada no Vedae
no Vedanga,®* me aproximei de Brahman com um agjali.

natyasya grahanam praptam bruthi kim karavanyaham /

etattu vacanam §rutva pratyuvaca pitamahah // BhN_1.54 //

1.54 — “Conseguida a compreensido do natya, dize o que deve ser feito.” Entao,
tendo ouvido essa fala, Pitamaha falou:

mahanayam prayogasya samayah pratyupasthitah /

ayam dhvajamahah §riman mahendrasya pravartate // BAN_1.55 //

1.55 Uma grande ocasido propicia para uma performance, a Festa do Estandarte®
do excelso grande Indra se aproxima.
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39 A palavra é prayoga: a ‘boa disposi-
¢ao’ (pra-“prd”) com relacio a discipli-
na (yoga), primordialmente a medita-
¢ao em busca do conhecimento.

40 Nesse contexto de apresentacao
de uma pratica exigente, Indra, bom
discipulo, se vale neste distico por
duas vezes da raiz pra-YU] “preparar,
preparar-se para > praticar > perfor-
mar, representar no palco” Donde a
traducdo de prayoga por ‘performancia’
e ayogya por ‘sem qualificacao”. Ambas
as palavras derivam da raiz YU])
prefixada com pra-‘pré’, a mesma de
que deriva YOGA, ‘disciplina de
dominio do corpo e da mente em
funcao de um objetivo firme”.

41 Os rsi sao sabios patriarcais ou
homens santos, que ocupam na histéria
indiana o mesmo lugar dos herdis e
patriarcas de outras culturas, consti-
tuindo uma classe particular de seres
do sistema mitico, ao lado dos devas,
suras e asuras; presumivelmente os
autores dos hinos/poemas do Rgveda;
no cotidiano, os sacerdotes encarrega-
dos de cantar/performar os hinos
durante os rituais. Cente ambulantes
(naauséncia da ideia de congregacoes
estabelecidas), como o serdo as trupes
de atores, a palavra deriva de uma raiz
verbal RS “ir, caminhar, mover-se”.

42 Arefletir: quando a palavra veda
refere os livros (os Vedas) ou anota o
substantivo ‘conhecimento/ saber”.

43 O Brahman, ‘nascido da/na agua’

44 Nio se temideia de qualquer logica
ou principio/critério hierarquizante que
presida essa enunciagao aparentemen-
te cadtica feita neste e nos disticos
seguintes; pouquissimos desses nomes
ressurgem, pelo menos mais uma vez,
citados na literatura bramanica.

45 Uma performance (prayoga)
performada (prayukta)...



atredanimayam vedo natyasamjnah prayujyatam /

tatastasmindhvajamahe nihatasuradanave // BhN_1.56 //

1.56 La nesse agora, seja performado esse Veda, o conhecimento do nazya, en-
tao, nessa Festa do Estandarte, pela destrui¢ao dos asuras e dos danavas.

prahrstamarasamkirne mahendravijayotsave /

purvam krta maya nandi hyasirvacasamyuta // BhN_1.57//

1.57 Nessa reuniao de deuses jubilosos pela festa da vitéria do grande Indra,
por mim realizada uma nandi,* formalizada para sua satisfagao.

astangapadasamyukta vicitra vedanirmita /

tadante 'nukrtirbaddha yatha daityah surairjitah // BhN_1.58 //

1.58 Formada por palavras nos oito membros,® multiplaneada,® com a inten-
¢ao dos Veda. Em seguida, uma imitagao como que dos daityas cativos,
vencidos pelos deuses,

samphetavidravakrta cchedyabhedyahavalmika /

tato brahmadayo devah prayogaparitositah // BhN_1.59 //

1.59 Irados e panicados, com lances de altercagao e mutilagao mutuas. Os devas,
entao, Brahman antes de todos, sumamente agradados com a performance.

pradadurmatsutebhyastu sarvopakaranani vai /

pritastu prathamam $akro dattavansvam dhvajam $ubham // BhN_1.60 //

1.60 Ent3o, todo tipo de presentes nos foi regalado;” e Indra, alegrado, para
Brahman deu seu auspicioso estandarte;

brahma kutilakam caiva bhrngaram varunah subham /

stryaschatram Sivassiddhim vayurvyajanameva ca // BAN_1.61//

1.61 E Brahman um facio e Varuna um pote dourado, Siirya uma umbela, Siva
o sucesso e Vayu um leque.

visnuh simhasanam caiva kubero mukutam tatha /

Sravyatvam preksaniyasya dadau devi sarasvati // BhN_1.62 //

1.62 Visnu deu um trono-dragao e Kubera uma coroa, e a devi Sarasvati visi-
bilidade e audibilidade.®

Sesa ye devagandharva yaksaraksasapannagah /
tasminsadasyabhipretannanajatigunasrayan // BAN_1.63 //
1.63 Os outros devas, gandharvas, yaksas, vaksas, os pannagas,* presentes na-
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46 Os dvija sao os aryaja referidos,
aqui referidos como “os que nascem
duas vezes” (como seja, pelo parto e
pelainiciacao.

47 Samasrita: de sam-a-SRI“ir junto,
embolado, como que para se proteger”
(como o gado, ao enfrentar um perigo
ouumaameaca numa marcha
reunida). Uma tirada bem-humorada
do professor?

48 As vrttisao os quatro ‘modos” (a
rolagem) de processamento da acdo
no palco. Serao objeto de anélise
minuciosa ao longo do tratado.

49 Primeira aparicao do termo, que se
especializard para a indicacao de

‘danca’, analisado ao longo do tratado.

50 O termo aqui é atmika ‘o modo
particular de ser’, a particularidade de
um objeto ou processo.

51 Rasa serd ‘emocao, bhava ‘sentimen-
to’; kriya é uma das muitas palavras
para‘acdo, mas significa particularmen-
te 0s gestos e atitudes da vida cotidiana.
Ver no cap. 2, 0 natya como imitagao...

52 Araiz NRT € na sua origem uma
palavra do vocabuldrio pracrito, forma
popular da lingua indiana, no qual
significava algo como “gesticular/agir
como aqueles 14 naquele palco”.
Ingressou no |éxico sanscrito, forma
erudita da lingua indiana, significan-
do o‘dancar (e dela se fez nrtta “danca’
e amplo |éxico relativo a danca, mas
também ao teatro), emparelhada a
NAT (de que se fez natya). Essa selecao
esta ligada ao fato de a organizacdo da
sociedade em castas terimplicado, no
que aquiinteressa, a diversidade
linguistica e também a consideracio e
ainclinacao do coletivo para formas
diferenciadas da arte da representa-
¢ao, donde o prestigio da danca pp
dita pelas classes populares (xudras e
zona rural) e do teatro pp dito pelas



quela assembleia, diferentes em nascimento e méritos,

amsamsairbhasitam bhavan rasan riipam balam tatha /

dattavantah prahrstaste matsutebhyo divaukasah // BhN_1.64 //]

1.64 propiciaram luzes aos bhava [sentimento], aos rasa [emogao], aos riipa
[forma fisica], a forca [bala] apresentados aos deuses pelos sibios.

evam prayoge prarabdhe daityadanavanasane /

abhavanksubhitah sarve daitya ye tatra sangatah // BhN_1.65 //

1.65 Bem, quando a performance relativa a matanca dos daityas e dos danavas
comecou, os daityas todos ndo-convidados ali reunidos

virapaksa purogamsca vighnanprotsahya te 'bruvan /

na ksamisyamahe natyametadagamyatamiti // BhN_1.66 //

1.66 Tendo instigado os vighnas, e seu lider Virupaksa, disseram: “Saiam, nao
toleraremos esse natya”.

tatastairasuraih sardham vighna mayamupasritah /

vacascestam smrtim caiva stambhayanti sma nrtyatam // BAN_1.67 //

1.67 Entao, os vighnas, junto com os asuras, recorreram a maya” e paralisaram
as falas e também a memoria dos nrtyat.”

tatha vidhvamsanam drstva sttradharasya devarat /

kasmatprayogavaisamyamityuktva dhyanamavisat // BhN_1.68 //

1.68 Tendo notado essa injuria, Devaraj” entrou em medita¢ao para se certi-
ficar da causa da interrupg¢ao da performance.

athapasyatsado vighnaih samantadparivaritam /

sahetaraih sutradharam nastasamjfiam jadikrtam // BhN_1.689 //

1.69 Logo viu por toda parte tornados sem sentidos e sem movimentos pelos
vighnas o sitradhara™ com seus parceiros.

utthaya tvaritam sakram grhitva dhvajamuttamam /

sarvaratnojjvalatanuh kificidudvrta locanah // BAN_1.70 //

1.70 Entao, os olhos em brasa, ergueu-se e, empunhando alto o estandarte
brilhando de todas as joias,

rangapithagatanvighnanasuramscaiva devarat /
jarjarikrtadehamstanakarojjarjarena sah // BAN_1.71//
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classes ditas superiores (bramanes,
xatrias e vaixias, a populacdo urbanae
cosmopolita). Os palcos de danca
eram improvisados ou arranjados
esporadicamente em qualquer espaco
julgado apropriado; os palcos de
teatro ocupavam espacos definitivos
dentro dos palacios e das mansoes da
gente aria ou nos templos (especial-
mente ai também para a danca).

53 “O Garganta Azul”, epiteto de Siva
como patrono da danca.

54 A emocao erdtica, uma das
emocdes a serem representadas num
natya. Serao todas elas analisadas ao
longo do tratado.

55 As ninfas, dancarinas; semidivinda-
des, habitam o mundo celeste, mas
visitam com frequéncia o mundo
terrestre; sao esposas dos gandharva-s
e podem mudar suas formas por
vontade ou necessidade.

56 Também os nomes dessas apsaras
tém pouquissima referéncia na
literatura braméanica.

57 Discipulo renomado na literatura
bramanica como musicista.

58 Yukta ‘experimentado, habilidoso,
expert, perito’; também derivado do
YU], a raiz de yoga.

59 Tipo de tambor.

60 Nome de um célebre rsiautor de
poemas védicos; ou de um devarsi
frequentemente associado a Parvata,
um monte sagrado, atuando como
mensageiro entre deuses e homens;
na mitologia tardia, amigo de K¢lida e
tido como inventor da vind (que deu
origem ao sitar).

61 Consumados (niyojita) no exercicio
(yoge).... sempre o rigor da disciplina
na pratica artistica.



1.71 E entao com seu jarjara” Devaraj destruiu o corpo dos asuras e dos vigh- 62 Conjunto de tratados sobre

nas que assombravam o ra’,'lga% C|eHC|as/agX||1ares paraa anélise e os
comentarios aos Vedas.

nihatesu ca sarvesu ca vighnesu saha danavaih / 63 O dhvaja-maha, grande festival em

samprahrsya tato vakyamahuh sarve divaukasah // BAN_1.72 //] honraa Indra, celebrado por ocasido

da primavera; um regressivo de

mahant “grande, magno’ com interfe-
devas, arrepiados de satisfagao, deram sua palavra: réncia de magha “abundancia, brilho,
poder”e de makha ‘jocundo, alegria’.

1.72 Estando todos os vighnas mortos, junto com os danavas, entao, todos os

aho praharanam divyamidamasaditam tvaya / 64 Prece augural; serd analisada 20

jarjarikrtasarvanga yenaite danavah krtah // BhN_1.73 // longo do tratado.

1.73 “O [Bharata], por ti foi propiciada essa arma celestial com a qual os da-

65 O texto vai tratar do assunto; sao
os 8 aspectos da palavra: nome, verbo,
particulas, afixos, compostos, deriva-

yasmadanena te vighnah sasura jarjarikrtah / cao secundaria, combinacao fonica,
desinéncias verbais e nominais. Uma

navas foram feitos em pedagos.

tasmajjarjara eveti namato 'yam bhavisyati // BAN_1.74 //] gramatica inteira

1.74 Porque os vighnas e os asuras foram tornados pedagos com essa clava, en-
tio ela serid chamada j(lTjaV(l, 66 Vicitra: multicolorida, multifaceta-

da. Citra (mais usualmente) “‘colorido”
também significa “arte, habilidade”.

Sesa ye caiva himsarthamupayasyanti himsakah /

drstvaiva jarjaram te 'pi gamisyantyevameva tu // BAN_1.75 // 67 Era pratica costumeira o oferecimen-

to de presentes a atores e dancarinos

pelos membros das classes abastadas; a

seu caminho. plateia da gente comum assistia aos

espetaculos sem qualquer custo. Muitas

trupes assim custeavam suas producdes.

1.75 Os demais que cometerem injirias desse tipo também verao a jarjara em

evamevastviti tatah $akrah provaca tansuran /
raksabhuitasca sarvesam bhavisyatyesa jarjarah // BhN_1.76 // 68 Os presentes das divindades
1.76 “Assim seja”, Indra disse entio aos devas. “O jarjara serd para protegao representam elementos significativos
de todos” de suas biolendas, numa doacao de si
’ mesmos a arte da representacao; em
particular, Sarasvati é a personificacao
prayoge prastute hyevam sphite Sakramahe punah / de Vac a Linguagem (verbal); as
- s . . 1 s = - linguagens gestuais ficam subsumi-
trasam safjanayanti sma vighnah Sesastu nrtyatam // BhN_1.77 // BUagens Bestuds ficarmn subs,
: co : das na referéncia a ‘visibilidade”.
1.77 Quando a performance estava de novo em andamento e a festa de Indra
com forga total, os vighnas restantes entao se puseram a aterrorizar os 69 Outronome para os nagas.

restantes nrtyat. A .
Yy 70 Lit. ‘destruidor, estragalhador”. Os

vighnas s3o aimagem mitica dos
drstva tesam vyavasitam daityanam viprakarajam / obstaculos de todo tipo que surgem
para atrapalhara consecucdo dos

] . objetivos dos humanos. Canesa é
1.78 Vendo o ataque deles, o insulto dos daityas, eu, acompanhado de todos  costumeiramente invocado pelo

os meus filhos, me aproximei de Brahman: epiteto Vighnajit, o ‘triunfador sobre
os obstaculos’

upasthito 'ham brahmanam sutaih sarvaih samanvitah // BhN_1.78 //
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niécita bhagavanvighna natyasyasya vinasane /

asya raksavidhim samyagajhapaya suresvara // BAN_1.79 //

1.79 O Veneravel, os vighnas estio determinados na destrui¢io desta performan-
ce; 6 senhor dos suras, dai-me iluminagao sobre os meios de sua protegao.

tatadca visvakarmanam brahmovaca prayatnatah /

kuru laksanasampannam natyavesma mahamate // BhN_1.80 //

1.80 Ent3o, disse Brahman para Visvakarman:” “cuidadosamente fazei cons-
truir uma casa para o natya,” de muita distingao, segundo as instrugoes.

tato 'cirena kalena visvakarma mahacchubham /

sarvalaksanasampannam krtva natyagrham tu sah // BhN_1.81//

1.81 Ent3o, tendo-se passado pouco tempo, Visvakarman, tendo construido
a casa para o natya, dotada de todas as distingdes,

proktavandruhinam gatva sabhayantu krtafjalih /

sajjam natyagrham deva tadeveksitumarhasi // BAN_1.82 //

1.82 disse, indo com Indra e os melhores devas: “Quero entiao dar uma olhada
na casa para o natya.”

tatah saha mahendrena suraih sarvaidca setaraih /

agatastvarito drstum druhino natyamandapam // BhN_1.83 //

1.83 Entao, com o grande Indra e todos os suras e seus séquitos, Brahman di-
rigiu-se rapidamente para o salao do natya .

drstva natyagrham brahma praha sarvansuramstatah /

ams$abhagairbhavadbhistu raksyo 'yam natyamandapah // BAN_1.84 //

1.84 Brahman, vendo a casa do natya, disse entao a todos os suras: “Por vos
juntos seja este salao do natya, protegido em todas as suas partes.

raksane mandapasyatha viniyuktastu candramah /

lokapalastatha diksu vidiksvapi ca marutah // BhN_1.85 //

1.85 Assim, Candrama® [fica] encarregado da prote¢ao do salao; os Lokapala®
e os Marut® > da parte externa;

nepathyabhtimau mitrastu niksipto varuno 'mbare /

vedikaraksane vahnirbhande sarvadivaukasah // BhN_1.86 //

1.86 Mitra® > da area do nepathya,® Varuna® > do interior, Vahni®* > da pro-
tegao da vedika,* todos os Divaukas® > dos instrumentos musicais;
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71 Palavra derivada de MI ‘medir’
designa a‘medida’ (cf, o grego métron)
que o homem tem a respeito de tudo,
sua visao de mundo. Dai o desliza-
mento semantico para a ideia de
ilusao’, ‘erro’

72 Dancarinos.
73 ‘Rei dos devas), epiteto para Indra.

74 Lit, ‘0 que mantém/segura/
manipula o fio/texto’, serd o termo
para indicar o diretor teatral. Pode
ter-se fixado a partir do trabalho do
ator manipulador de bonecos/
marionetes.

75 Clava, porrete portentoso, de
dimensdes grandiosas.

76 Derivado de RAN], embelezar,
tornar atraente, colorido’, o palco para
performances.

77 O‘construtor/fazedor de tudo’, o
arquiteto universal.

78 Natyagrha, uma das palavras
sdnscritas para o edificio teatral.

79 Natyamandapa— o interior do
edificio, a grande nave central.

80 O Lua.

81 Lokapala, “protetores do loka”—as
vezes vistos como deidades guardias
das diferentes ordens de seres, mas
mais comumente dos quatro pontos
cardeais e dos quatro pontos interme-
diarios do mundo.

82 Os Ventos.



varnascatvara evatha stambhesu viniyojitah /

adityascaiva rudrasca sthitah stambhantaresvatha // BhN_1.87//

1.87 Devas das quatro varnas > dos pilares, e os adityas e os rudras > do espago
entre os pilares;

dharanisvatha bhutani salasvapsarastatha /

sarvavesmasu yaksinyo mahiprsthe mahodadhih // BhN_1.88 //

1.88 Os bhiitas® > das fileiras de assentos, as apsaras > das salas, as yaksinis* >
da casa inteira, Mahodadhi” > do piso completo;

dvarasalaniyuktau tu krutantah kala eva ca /

sthapitau dvarapatresu nagamukhyau mahabalau // BAN_1.89 //

1.89 E Kala” > da porta de entrada e os dois poderosos reis Nagas > das duas
folhas da porta;

dehalyam yamadandastu $tlam tasyopari sthitam /

dvarapalau sthitau ca ubhau niyatirmrtyureva ca // BhN_1.90 //

1.90 E 0 bastio de Yama® > do batente da porta e o aguilhio de Siva > do alto
dela. Niyati** e Mrtyu” indicados ambos guardiaes da porta.

parsve ca rangapithasya mahendrah sthitavansvayam /

sthapita mattavaranyam vidyuddaityanistidani // BhN_1.91//

1.91 O grande Indra postado na lateral do amplo rariga; e na mattavarani*® ins-
talada com iluminacao suficiente para a eliminagao dos daityas.

stambhesu mattavaranyah sthapita paripalane /

bhutayaksapisasca guhyakasca mahabalah // BAN_1.92 //

1.92 Na mattavaradi a protecao dos pilares confiada aos fortissimos bhiitas,
yaksas e pisacas e guhyakas.

jarjare tu viniksiptam vajram daityanibarhanam /

tatparvasu viniksiptah surendra hyamitaujasah // BhN_1.93 //

1.93 Na jarjara foi colocado o raio, destruidor dos daityas; nas partes dele fo-
ram postados os melhores e mais poderosos suras®.

Sirahparvasthito brahma dvitiye $ankarastatha /

trtiye ca sthito visnuscaturthe skanda eva ca // BhN_1.94 //

1.94 Na parte mais alta foi postado Brahman, na segunda Sankara®, Visnu na
terceira e Skanda” na quarta
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83 O espirito da Amizade.

84 Os bastidores, os camarins, as
coxias, a parte ndo visivel ao publico.

85 Oespirito da Organizacao.
86 O espirito da trilha das atitudes.

87 O pequeno altar doméstico, ‘onde
se concentra o ‘saber”.

88 Os espiritos dos lares dos devas.

89 Os espiritos dos mortos,
antepassados.

90 Género feminino dos yaksas.

91 O o espirito da ‘grande Agua, o
oceano.

92 Representacao da Morte como o
fim natural, por desgaste, de alguma
coisa; o Tempo de duracdo das coisas.

93 Representacdo da Morte como o
fim repentino das coisas, decidido
num tribunal em fun¢do da natureza
do karman da pessoa.

94 A ordem fixada/natural das coisas,
para alguns o destino, a fatalidade.

95 A causa/doenca/ocorréncia
determinada por Yama para a morte

da pessoa.

96 Toldo armado na lateral do palco
para alojamento dos musicos.

97 Divindade. Imagem da divindade.



paficame ca mahanagah Sesavasukitaksakah /

evam vighnavinasaya sthapita jarjare surah // BAN_1.95 //

1.95 Na quinta grandes nagas como Sesa, Vasuki e Taksaka. Assim, para a des-
truigao dos vighnas, suras (foram) colocados no jarjara.

rangapithasya madhye tu svayam brahma pratisthitah /

istyartham rangamadhye tu kriyate puspamoksanam // BhN_1.96 //

1.96 E no centro do amplo rariga o proprio Brahman foi colocado: por isso a
oferenda de flores feita no meio do rarniga no inicio da performance.

patalavasino ye ca yaksaguhyakapannagah /

adhastadrangapithasya raksane te niyojitah // BhN_1.97 //

1.97 E habitantes do Patala’®®, como yaksas, guhyakas e pannagas, dispostos
para a defesa do recinto do rariga contra o mundo inferior.

nayakam raksatindrastu nayikam ca sarasvati /

vidiisakamathaunkarah Sesastu prakrtirharah // BAN_1.98 //

1.98 Indra protege o ator/her6i,’ e Sarasvasti a atriz/heroina,’* e Onkara'®
o vidiisaka®* e Matha'® o elenco restante.

yanyetani niyuktani daivataniha raksane /

etanyevadhidaivani bhavisyantityuvaca sah // BhN_1.99 //

1.99 Ele [Brahman] disse “esses daivatas'® empregados na prote¢ao se tornam
adhidaivas.*”

etasminnantare devaih sarvairuktah pitamahah /

samna tavadime vighnah sthapyantam vacasa tvaya // BhN_1.100 //

1.100 Nesse entretempo, pelos deuses todos em conjunto foi dito a Pitamaha:
Os vighnas devem ser pacificados por uma palavra tua por meio do saman.

purvam samam prayoktavyam dvitiyam danameva ca /

tayorupari bhedastu tato dandah prayujyate // BAN_1.101 //

1.101 Primeiramente o saman'® deve ser aplicado, e segundamente, o dana;
nada resolvido, entao seja usado o danda.*

devanam vacanam $rutva brahma vighnanuvaca ha /

kasmadbhavanto natyasya vinasaya samutthitah // BAN_1.102 //

1.102 tendo ouvido essa fala dos devas, Brahman disse aos vighnas: “Por que
vocés tao empenhados na destruigao do nagya?”
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98 Potente, Auspicioso; epiteto de
Siva.

99 Destruidor, epiteto de Siva.

100 Uma das sete regides subterrane-
as, reino das serpentes e demonios’.

101 Nayaka: o condutor, o apontador.
O ator principal representa sempre o
personagem masculino principal das
pecas, quando isso ndo for prerrogati-
va do diretor.

102 Nayika: a a condutora, a que aponta.
A atriz principal representa sempre a
personagem feminina principal,
também por ser a esposa do diretor.

103 Asilaba Om, sagrada e mistica,
continente da energia divina.

104 Personagem comica obrigatéria
de alguns géneros teatrais. Sera
estudada ao longo do texto.

105 Protetor, Destruidor.

106 Divindades de segundo plano.
Parece aqui haver uma espécie de
Promocao, mudanca de categoria ou
de consideracao das divindades.

107 Divindade tutelar. O agente divino
que opera nos objetos materiais.

108 Sao referidos neste distico trés

dos quatro upaya-s “meios de se
conseguir sucesso contra os demonios”
Saman é o canto litlrgico, ritualistico,
uma prece para a negociacao. Dana é
um presente, uma gratificacdo. O
terceiro seria o bheda, o rompimento
do acordo de fidelidade. Danda é o
porrete, a maca (em outros contextos,
o cetro régio, o ponto final da frase).

109 Para“usar”e“aplicar’, overbo é o
mesmo: YU], que implica em método.



brahmano vacanam $rutva virapakso 'bravidvacah /

daityairvighnaganaih sardham samaptrvamidam tatah // BhN_1.103 //

1.103.Tendo ouvido essa fala de Brahman, Virtpaksa, com o bando de vighnas
e daityas, entdo pronunciou palavras em conciliagao:

yo 'yam bhagavata srsto natyavedah surecchaya /

pratyadeso 'yamasmakam surartham bhavata krtah // BhN_1.104 //

1.104 “O natyaveda foi criado pelo Veneravel segundo o desejo dos suras, isso
nos colocou numa regiao escura conforme a inten¢ao dos suras.”

tannaitadevam kartavyam tvaya lokapitamaha /

yatha devastatha daityastvattah sarve vinirgatah // BhN_1.105 //

1.105 Isso ndo devia ser feito por ti, grande pai das gentes, de quem tudo pro-
cede tanto para devas quanto para daityas.”

vighnanam vacanam $rutva brahma vacanamabravit /

alam vo manyuna daitya visadam tyajatanaghah // BhN_1.106 //

1.106 Tendo ouvido essa fala dos vighnas, Brahman disse sua fala: “Basta essa
colera, daityas! Abandonai essas maquinagoes!

bhavatam devatanam ca subhasubhavikalpakah /

karmabhavanvayapeksi natyavedo maya krtah // BhN_1.107//

1.107 Por mim criado esse natyaveda, regulagao do bom e do ruim para devas
e para vocés, consideragao de a¢oes e ideias.

naikantato 'tra bhavatam devanam canubhavanam /

trailokyasyasya sarvasya natyam bhavanukirtanam // BhN_1.108 //

1.108 Nele nao ha anubhavana™ apenas de vocés ou dos devas; mas natya é
anukirtana dos sentimentos de todos os habitantes do Trailokya:™

kvaciddharmah kvacitkrida kvacidarthah kvacicchamah /

kvaciddhasyam kvacidyuddham kvacitkamah kvacidvadhah // BhN_1.109 //

1.109 Qualquer dharma, qualquer atividade, qualquer intencao, qualquer paz,
qualquer ridiculo, qualquer luta, qualquer tesao,”™ qualquer assassinato.

dharmo dharmapravrttanam kamah kamopasevinam /

nigraho durvinitanam vinitanam damakriya // BAN_1.110 //

1.110 Dharma aos desviados do dharma, kama aos que frequentam o kama, con-
tengao aos indisciplinados, controle aos disciplinados,™
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110 Anubhavana: ‘o que passa a ser
depois de’; anukirtana ‘o que é
produzido depois de”: palavras
derivadas com o prefixo anu-‘depois
de, de novo’—que, com anukarana
“processado depois de”, constituem
palavras-chave para o entendimento
do natya segundo os indianos:
imitacao, reproducao, representacao.
Também o natya é mimético. Também
como o teatro noh, etc.

111 =Triloka, o conjunto dos Trés
Mundos da concepcio bramanica do
universo: o mundo dos seres animais
(aTerra), o dos seres especiais (o Céu)
e o dos seres infernais.

112 O termo utilizado é kama, que nao
€ 0 amor romantico, mas a atracao
sexual, o desejo. O texto esta citando
alguns dos rasa, que serao analisados
em capitulo posterior.



klibanam dharstyajananamutsahah siiramaninam /

abudhanam vibodhasca vaidusyam vidusamapi // BAN_1.111 //

1.111 Encorajamento aos covardes, energia aos herdicos, iluminagao para os
ignorantes e sabedoria para os sabios.

i$varanam vilasasca sthairyam duhkharditasya ca /

arthopajivinamartho dhrtirudvegacetasam // BhN_1.112 //

1.112 Diversao para os reis, firmeza (de mente) para o afligido pela infelicidade,
objetivo para os carentes de objetivo, firmeza para os de mente perturbada.

nanabhavopasampannam nanavasthantaratmakam /

lokavrttanukaranam natyametanmaya krtam // BhN_1.113 //

1.113 Rico em bhava [sentimentos] diversos, entremeado de avastha [assun-
tos] diferenciados — o natya, tal como criado por mim, é um anukarana
dos acontecimentos das gentes."

uttamadhamamadhyanam naranam karmasams§rayam /

hitopadesajananam dhrtikridasukhadikrt // BAN_1.114 //

1.114 Diz respeito aos karman dos homens superiores, inferiores e médios, e
propicia aconselhamento, firmeza, diversao e felicidade.

etadrasesu bhavesu sarvakarmakriyasvatha /

sarvopadesajananam natyam loke bhavisyati // BhN_1.115 //

1.115 Assim, este natya — todo trabalhado nos rasa e nos bhava, serd para as
gentes instru¢ao em todos os lugares.™

duhkhartanam Sramartanam sokartanam tapasvinam /

vi§rantijananaii kale natyametadbhavisyati // BAN_1.116 //

1.116 Histdria sobre pessoas abatidas, miseraveis, afligidas pela infelicidade,
pela fadiga, pela dor — serd isso um natya.

dharmyam yasasyamayusyam hitam buddhivivardhanam /

lokopadesajananam natyametadbhavisyati // BAN_1.117//

1.117 Assim este ndtya sera posto para as gentes como caminho para o dharma
e para o éxito e para o desenvolvimento da buddhi."¢

na tajjiianam na tacchilpam na sa vidya na sa kala /
nasau yogo na tatkarma natye 'smin yanna drsyate // BhN_1.118 //
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113 Vinita: ‘os que se conduzem
(supostamente) bem, segundo o
dharma; durvinita: ‘o que se condu-
zemmal”.

114 Definicdo candnica do natya,
sobejamente repetida em outros
tratados e comentarios: /lokavrt-
tanukaranam natyam/onde: loka: o
mundo conhecido, principalmente
Bharata, a India; as gentes indianas,
de toda classe; vrtta: o acontecido/
acontecimento, o processado/
processo; anukarana: repeticao,
imitacao, representacao —donde o
ndtya ser ‘uma re-presentacao dos
acontecimentos das gentes’, ‘uma
imitacao dos processos do mundo,

‘uma repeticao da vida cotidiana.

115 Anote-se a insisténcia nos rasa e
nos bhava.



1.118 N3o hd conhecimento nem arte nem saber nem artesanato, nem mesmo
disciplina nem atividade que n3o seja vista no natya.

tannatra manyuh kartavyo bhavadbhiramaranprati /

saptadvipanukaranam natyametadbhavisyati // BhN 1.119.//

1.119 Assim serd o natya um anukarana das sete ilhas,”” que deve ser feito por
vos, para o engrandecimento dos mortais.

(yena devanamasuranam ca rajiiamatha kutumbinam /

brahmarsinam ca vijieyam natyam vrttantadar§akam // BAN_1.120 //

1.120 O nafniya é uma visdo panoramica como conhecimento dos devas e dos
asuras, dos rajas, e dos brimanes e dos rsi.

yo 'yam svabhavo lokasya sukhaduhkhasamanvitah /

so 'ngadyabhinayopeto natyamityabhidhiyate // BhN_1.121//

1.121 Quando a natureza humana incluida com a felicidade e a infelicidade

etc do mundo é dada como abhinaya™® — isso é chamado natya.

[Interpolagao:
(vedavidyetihasanamakhyanaparikalpanam //
Vinodakaradaii loke nafiyametadbhavityati //
Quando um conhecimento do Veda, dos itihasa ou contetido de
um akhyana — que seja razao de divertimento™ no mundo —
isso serd natya.]

Srutismrtisadacaraparisesarthakalpanam /

vinodajananam loke natyametadbhavisyati //BHN 1.122.//

1.122 Histéria extraida do tesouro da Sruti e da Smrti que sirva para a satis-
fagao das gentes — isso serd natya.

etasminnantare devan sarvanaha pitamahah /

kriyatamadya vidhivadyajanam natyamandape // BhN_1.123 //

1.123 Pitamaha disse ainda a todos os devas: “Agora, na casa do natya, seja
produzido completamente um yajana,**

balipradanairhomai$ca mantrausadhisamanvitaih /

bhojyairbhaksaisca panaisca balih samupakalpatam // BhN_1.124 //

1.124 com oferendas e presentes, e um homa,'* acompanhados de mantras e er-
vas comestiveis rigidas e macias, e com bebidas tudo bem preparado.”
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116 A menteiluminada, educada,
clarificada pelo exercicio do conheci-
mento, do aprendizado. O natya como
meio de instrucao, preparacio do
sujeito para a vida em sociedade.

117 A extensdo total do que era
chamado de Bharata, que incluifa,
como se viu, o céu e os infernos.

118 Um dos conceitos mais importan-
tes da dramaturgia indiana: o
‘encaminhamento’da acao cénica (o
modo de dar aos olhos, o dara ver—
traducao literal de abhinaya.

119 Vinoda: “divertimento, satisfacao,
prazer, diversdo, passatempo”.

120 O conjunto da tradicdo textual
revelada (ouvida pelos sdbios autores
dos textos védicos).

121 O conjunto da tradicdo memoriza-
da (composta/compilada pelos proprios

autores e divulgada entre as gentes).

122 Ato sacrificial ou meditativo.



martyalokagatah sarve subham pujamavapsyatha / 123 Ato de fazer uma oblagio aos

apujayitva rangam tu naiva preksam pravartayet // BAN_1.125 // devas com o derramamento de

5 X . . . manteiga clarificada sobre o fogo

1.125 Nao voltem para casa os mortais que nao ritualizarem um ritual de bons
auspicios no rariga em prol do preksa.’»* 124 De pra (em favor de) iksa (visio,

paisagem); o ‘espetaculo” que se
e - . . oferece aos olhos.

apujayitva rangam tu yah preksam kalpayisyati /

nisphalam tasya tat jianam tiryagyonim ca yasyati // BhN_1.126 // 125 Honra, veneragio, respeito,

1.126 Quem nio ritualiza um ritual no rarsiga em prol do preksa, produzird um 2doracdoaseres superiores.

conhecimento sem frutos e infertilidade. 126 Urn dos termos para ator/

dancarino.
yajfiena sammitam hyedadrangadaivatapujanam /
127 Lit. ‘0 senhor dos bens’= o0 dono da
grana que financiava a producao ou
1.127 um piija'® completo a divindade do rariga deve ser feito pelos produtores patrocinava as trupes.

tasmatsarvaprayatnena kartavyam natyayoktrbhih // BhN_1.127//

de natya com todo esforcgo.
128 O céu mais superior, habitado

pelos principais e maiores deva
nartako 'rthapatirvapi yah ptjam na karisyati /

na karayisyantyanyairva prapnotyapacayam tu sah // BAN_1.128 //
1.128 O nartaka' ou o arthapati™ que n3o oferece um pizja ou nao o faz reali-
zar nao alcanca qualquer ganho.

yathavidhim yathadrstam yastu piijam karisyati /

sa lapsyate subhanarthan svargalokam ca yasyati // BAN_1.129 //

1.129 Quem propicia um pigja conforme as regras e segundo as observagoes
usuais alcangara riquezas auspiciosas e caminhard para o Svargaloka.’®

evamuktva tu bhagavandruhinah sahadevataih /

rangaptjam kurusveti mamevam samacodayat // BhN_1.130 //

1.130 Tendo dito isso, o Veneravel, com outras divindades, recomendou a mim:
“Faga-se um pigja ao ranga’.

iti bharatiye natyasastre natyotpattirnama prathamo 'dhyayah//
Assim é no Tratado sobre dramaturgia bharatiano, o primeiro capitulo, inti-
tulado ‘A origem do natya’.
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BHARATA
TRATADO DE DRAMATURGIA
Capitulo 1—-As origens do natya

Tendo saudado os deuses Pitamaha e Mahesvara, farei a exposi¢ao do Tratado
de Dramaturgia tal como apresentado por Brahman. Um certo dia, num in-
tervalo de estudos, Bharata, conhecedor da Dramaturgia, seu siléncio ritual
ja cumprido, foi rodeado por seus discipulos. Esses sibios, aproximando-se
dele, Atreya 2 frente, perguntaram, cerimoniosamente, mentes com as pai-
x0es dominadas: “O Veneravel, como surgiu o saber da Dramaturgia, seme-
lhante ao Veda, tio completamente reunido? Inspirado por Brahman? Composto
por quem? Quantas partes tem e a quem se dirige? Qual sua aplica¢ao? Tudo
arespeito dele, Veneravel, dignai-vos falar.” Tendo ouvido essa fala daqueles
sabios, o sabio Bharata entao respondeu uma fala, uma narrativa sobre o sa-
ber da Dramaturgia: “Devidamente purificados, as mentes bem dispostas, a
origem do saber da Dramaturgia, estruturado por Brahman, deve ser pelos
senhores ouvida. Antigamente, 6 braimanes, no Krtayuga — sob o reinado de
Svayambhu —. e depois no Tretayuga, sob as ordens de Manu Vaivasvata,
submetidos o dharma e o mundo ao dominio do desejo e da cobi¢a, acossado
o mundo pela inveja e pelo 6dio, a felicidade misturada ao sofrimento; e
Jambudvipa, protegida pelos lokapala, povoada por devas, danavas, gandharvas,
yaksas, vaksas e grandes uragas. Pelos devas, comandados pelo grande Indra,
foi dito a Pitamaha: “Queremos algo que nao sé instrua e que se possa ver e
ouvir. Os Vedas nao podem ser ouvidos pelos que nascem na condi¢ao de xu-
dra, entao seja criado um quinto Veda relativo a todas as varna.” “Assim seja”,
disse, e, despedindo o rei dos devas, o conhecedor da verdade recordou os
quatro Vedas e retornou ao seu yoga. “Um Veda que possa ser ouvido pelas
classes de mulheres, xudras, etc — e capaz de conter todos os Veda — um
quinto. Para explanar integralmente o dharma e o artha e o yasas, e o futuro
e todo o ensinamento sobre o karman eu fago um quinto Veda, relativo a
Dramaturgia, com os itihasa, alinhado ao objetivo de todos os tratados, com
orientagao sobre todas as artes/artesanias. “Com essa intenc¢ao, o Veneravel
recordou todos os Veda e entao fez o saber da Dramaturgia compilado das
quatro partes do Veda. Do Rgveda tomou a recita¢ao, do Sama (veda) o canto,
do Yajurveda a gesticulagao e do Atharva (veda) os rasa. Pelo excelso e venera-
vel bramane conhecedor de todas as coisas um Natyaveda amarrado ao Veda
e ao Upaveda foi criado. Ent3o, tendo compilado o Natyaveda, Brahman dis-
se ao Senhor dos devas: “Um itihasa foi criado por mim, seja ele performado
entre os suras. Aos habilidosos e cultivados e eminentes, entusiasmados — a
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eles seja este Veda, consciéncia da Dramaturgia, espalhado por ti.” Tendo ou-
vido essa fala dita por Brahman, Indra, inclinando-se num pratjali, respon-
deu a Pitamaha: “Veneravel, os devas, sem essa qualificagao, s3o incapazes de
apreensao, manutengao, ensino e performancia dessas agdes do Drama. Os
rsi, porém, conhecedores do segredo do Veda, de firmes votos, s3o capazes
de apreensio e performincia e manutengao.” E tendo ouvido essa fala de
Indra, o Ambujasambhava a mim (disse): “Tu, ente sem erro, em acordo com
tua centena de filhos, és qualificado para ele.” Assim ordenado, eu apreendi
o Natyaveda com Pitamaha e fiz meus filhos/discipulos apreenderem essa
pratica exigente, sua essencialidade. E [eles sio] Sandilya e Vatsya e Kohala
e também Dattila; e Jatila e Ambastaka e Tandu e também Magnisikha; e
Saindhava com Pulomana, Sadvali e também Vipula; e Kapifjali, Vadira e
também Yama e Dhiimrayana; e ainda Jambudhvaja, Kakajangha e Svarnakam
e também Tapasa; e Kaidari e Salikarna e Dirghagatra e Salika; e Kautsa e
ainda Tandayani e ainda Pingalam e também Citraka; e ainda Bandhula e
ainda Bhallaka e ainda Musthika e Saindhavayana; e também Taitila e ainda
Bhargava e Suci e Bahula; e Abudha, Budhasena e Pandukarna e Sukerala; e
Rjuka e Mandaka e ainda Sambara e também Vafjula; e Magadha, Sarala e
também Kartara e ainda Ugra; e também Tusara e Parsada e ainda Gautama,
Badarayana; e também Visala, Sabala e ainda Sunama e Mesa; e também
Kaliya e ainda Bhramara e mais o sibio Pithamukha; e Nakhakutta e ASmakutta
e Satpada e Uttama; e também Piduka e Upanaha e ainda Sruti e Casasvara;
e Agnikunda e Ajyakunda e Vitandya e Tandya; e também Kartaraksa,
Hiranyaksa, Kusala, Dussaha; e ainda Laja, Bhayanaka e também Bibhatsa
com Vicaksana; e Pundraksa e Pundranasa e Apyasita e Sita; e Vidyujjihva e
Mahijihva e Salankayana; E Syamayana e Mathara e mais ainda: Lohitanga,
Samvartaka, Paficasikha, Trisikha e Sikha; e mais ainda: Sankhavarnamukha
e Sanda e Sankukarna; Sakranemi e Gabhasti e também Amgéumali com Satha;
e Vdyut e Satajangha e Raudra e Viramatha — sob o comando de Pitamaha,
cada um segundo sua qualidade, para beneficio nosso e do mundo.” [Este
Veda] (foi) repassado a uma centena de filhos motivados no campo de cada
um com agoes cabiveis a cada um. Por mim performada uma performance
para os dvija trabalhada nas vgtti bharati, sattvati e arabhati. Tendo-me incli-
nado em saudagao, Brahman, mestre dos devas, me fez saber: “Inclua também
a kaisiki”. Ao que por mim respondido: “Excelso dvija, dize o material neces-
sario a performance dela, Mestre.” “O cerne da performance via kaisiki é for-
mado de gesticulagao de nrita e sua alma é o rasa, o bhava e o kriya. Vista por
mim dangada pelo excelso Nilakantha, a kaisiki faz brotar a emogao srrigara
em combinagdo com finas vestes brilhantes. Mas ela nao pode ser performa-
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da apenas por homens, exigindo a participa¢ao de mulheres; entao o Grande
Brilho criou de sua mente as apsaras, E as enviou a mim, habeis como enfei-
tes do natya, para as performances: Matjukesi, Sukesi, Misrakesi e Sulocana;
Saudamini, Devadatta, Devasena, Manorama, e ainda Sudata, Sundara e tam-
bém Vidagdha e ainda Vipula; e mais Sumala, Santati, e também Sunanda,
Sumukhi; e ainda Magadhi, Arjuni, e ainda Sarala, Kerala, Dhrti; e também
Nanda com Puskala e ainda Kalama — e, com Svayambhu e discipulos e tam-
bém Svati experiente no bhandani; e os gandharvas Narada etc consumados
no exercicio de cangdes; entao, tendo compreendido totalmente esse tal natya,
com todos os meus filhos, eu, contrito, junto com Svasti e Narada, (essa arte)
formatada no Veda e no Vedanga, me aproximei de Brahman com um atjali.
“Conseguida a compreensao do natya, dize o que deve ser feito.” Entao, tendo
ouvido essa fala, Pitamaha falou: “Uma grande ocasido propicia para uma
performance, a Festa do Estandarte do excelso grande Indra se aproxima. L4
nesse agora, seja performado esse Veda, o conhecimento do natya, entao, nes-
sa Festa do Estandarte, pela destrui¢ao dos asuras e dos danavas.” Nessa reu-
nido de deuses jubilosos pela festa da vitéria do grande Indra, por mim rea-
lizada uma nandi, formalizada para sua satisfagao. Formada por palavras nos
oito membros, multiplaneada, com a inten¢ao dos Veda. Em seguida, uma
imita¢do como que dos daityas cativos, vencidos pelos deuses, irados e pani-
cados, com lances de altercacao e mutilagao mituas. Os devas, entao, Brahman
antes de todos, sumamente agradados com a performance. Entao, todo tipo
de presentes nos foi regalado; e Indra, alegrado, para Brahman deu seu aus-
picioso estandarte; e Brahman um facido e Varuna um pote dourado, Siirya
uma umbela, Siva o sucesso e Vayu um leque. Visnu deu um trono-dragio e
Kubera uma coroa, e a devi Sarasvati visibilidade e audibilidade. Os outros
devas, gandharvas, yaksas, raksas, os pannagas, presentes naquela assembleia,
diferentes em nascimento e méritos, propiciaram luzes aos bhava [sentimen-
to], aos rasa [emogaol, aos ritpa [forma fisica], a forga [bala] apresentados aos
deuses pelos sdbios. Bem, quando a performance relativa & matanca dos dai-
tyas e dos danavas comecou, os daityas todos nao-convidados ali reunidos,
tendo instigado os vighnas, e seu lider Viraipaksa, disseram: “Saiam, nao to-
leraremos esse narya”. Entao, os vighnas, junto com os asuras, recorreram a
maya e paralisaram as falas e também a meméria dos nrtyat. Tendo notado
essa injuria, Devardj entrou em meditagao para se certificar da causa da in-
terrupg¢ao da performance. Logo viu por toda parte tornados sem sentidos e
sem movimentos pelos vighnas o sitradhara com seus parceiros. Entao, os
olhos em brasa, ergueu-se e, empunhando alto o estandarte brilhando de to-
das asjoias, e entao com seu jarjara Devaraj destruiu o corpo dos asuras e dos
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vighnas que assombravam o rariga. Estando todos os vighnas mortos, junto
com os danavas, entao, todos os devas, arrepiados de satisfa¢ao, deram sua
palavra: “O [], por ti foi propiciada essa arma celestial com a qual os danavas
foram feitos em pedacos. Porque os vighnas e os asuras foram tornados peda-
cos com essa clava, entdo ela serd chamada jarjara, os demais que cometerem
injarias desse tipo também verao a jarjara em seu caminho. “Assim seja”, Indra
disse entdo aos devas. “O jarjara serd para prote¢ao de todos”. Quando a per-
formance estava de novo em andamento e a festa de Indra com forga total, os
vighnas restantes entao se puseram a aterrorizar os restantes nrtyat. Vendo o
ataque deles, o insulto dos daityas, eu, acompanhado de todos os meus filhos,
me aproximei de Brahman: “O Veneravel, os vighnas estio determinados na
destruicao desta performance; 6 senhor dos suras, dai-me iluminag¢ao sobre
os meios de sua prote¢do.” Entao, disse Brahman para Vi§vakarman:
“Cuidadosamente fazei construir uma casa para o nanya, de muita distingao,
segundo as instrugdes.” Entdo, tendo-se passado pouco tempo, Vi+vakarman,
tendo construido a casa para o natya, dotada de todas as distingdes, disse,
indo com Indra e os melhores devas: “Quero entao dar uma olhada na casa
para o natya.” Entao, com o grande Indra e todos os suras e seus séquitos,
Brahman dirigiu-se rapidamente para o salao do natya. Brahman, vendo a
casa do natya, disse entao a todos os suras: “Por vis juntos seja este salao do
natya, protegido em todas as suas partes. Assim, Candrama (fica) encarrega-
do da protegao do salao; os Lokapala e os Marut > da parte externa; Mitra >
da area do nepathya, Varuna > do interior, Vahni > da protegao da vedika, to-
dos os Divaukas > dos instrumentos musicais; Devas das quatro varnas > dos
pilares, e os adityas e os rudras > do espago entre os pilares; Os bhiitas > das
fileiras de assentos, as apsaras > das salas, as yaksinis > da casa inteira, Mahodadhi
>do piso completo; e Kala > da porta de entrada e os dois poderosos reis Nagas
>das duas folhas da porta; E o bastao de Yama > do batente da porta e o agui-
Ihio de Siva > do alto dela. Niyati e Mrtyu indicados ambos guardides da por-
ta. O grande Indra postado na lateral do amplo rariga; e na mattavarani insta-
lada com iluminagao suficiente para a eliminagao dos daityas. Na mattavarani
a protecao dos pilares confiada aos fortissimos bhiitas, yaksas e pisacas e
guhyakas. Na jarjara foi colocado o raio, destruidor dos daityas; nas partes dele
foram postados os melhores e mais poderosos suras. Na parte mais alta foi
postado Brahman, na segunda Sankara, Visnu na terceira e Skanda na quar-
ta; Na quinta grandes ndgas como Sesa, Vasuki e Taksaka. Assim, para a des-
trui¢ao dos vighnas, suras (foram) colocados no jarjara. E no centro do amplo
rariga o proprio Brahman foi colocado: por isso a oferenda de flores feita no
meio do rariga no inicio da performance. E habitantes do Patala, como yaksas,
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guhyakas e pannagas, dispostos para a defesa do recinto do rariga contra o
mundo inferior. Indra protege o ator/heréi, e Sarasvasti a atriz/heroina, e
Onkara o vidusaka e Matha o elenco restante. Ele [Brahman] disse “esses dai-
vatas empregados na protegao se tornam adhidaivas.” Nesse entretempo, pe-
los deuses todos em conjunto foi dito a Pitamaha: “Os vighnas devem ser pa-
cificados por uma palavra tua por meio do saman. Primeiramente o saman
deve ser aplicado, e segundamente, o dana; nada resolvido, entao seja usado
o danda.” Tendo ouvido essa fala dos devas, Brahman disse aos vighnas: “Por
que vocés tao empenhados na destrui¢ao do natya?” Tendo ouvido essa fala
de Brahman, Virapaksa, com o bando de vighnas e daityas, entao pronunciou
palavras em concilia¢ao: “O natyaveda foi criado pelo Veneravel segundo o
desejo dos suras, isso nos colocou numa regido escura conforme a inten¢ao
dos suras. Isso nao devia ser feito por ti, grande pai das gentes, de quem tudo
procede tanto para devas quanto para daityas.” Tendo ouvido essa fala dos vi-
ghnas, Brahman disse sua fala: “Basta essa cdlera, daityas! Abandonai essas
maquinagoes! Por mim criado esse natyaveda, regulacao do bom e do ruim
para devas e para vocés, consideracao de agdes e ideias. Nele nao ha anubha-
vana apenas de vocés ou dos devas; mas natya é anukirtana dos sentimentos
de todos os habitantes do Trailokya: Qualquer dharma, qualquer atividade,
qualquer intenc¢ao, qualquer paz, qualquer ridiculo, qualquer luta, qualquer
tesao, qualquer assassinato. Dharma aos desviados do dharma, kama aos que
frequentam o kama, contengao aos indisciplinados, controle aos disciplina-
dos, encorajamento aos covardes, energia aos herdicos, illuminagao para os
ignorantes e sabedoria para os sabios. Divers3o para os reis, firmeza (de men-
te) para o afligido pela infelicidade, objetivo para os carentes de objetivo, fir-
meza para os de mente perturbada. Rico em bhava [sentimentos] diversos,
entremeado de avastha [assuntos] diferenciados — o natya, tal como criado
por mim, é um anukarana dos acontecimentos das gentes. Diz respeito aos
karman dos homens superiores, inferiores e médios, e propicia aconselha-
mento, firmeza, diversao e felicidade. Assim, este narya — todo trabalhado
nos rasa e nos bhava, serd para as gentes instrucao em todos os lugares. Historia
sobre pessoas abatidas, miseraveis, afligidas pela infelicidade, pela fadiga,
pela dor — serd isso um natya. Assim este ndatya serd posto para as gentes
como caminho para o dharma e para o éxito e para o desenvolvimento da bu-
ddhi. Nao ha conhecimento nem arte nem saber nem artesanato, nem mes-
mo disciplina nem atividade que nao seja vista no ndatya. Assim sera o natya
um anukarana das sete ilhas, que deve ser feito por vés, para o engrandeci-
mento dos mortais. O natya é uma visao panoramica como conhecimento dos
devas e dos asuras, dos rajas, e dos bramanes e dos rsi. Quando a natureza hu-
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mana incluida com a felicidade e a infelicidade etc do mundo é dada como

abhinaya — isso é chamado natya. [Quando um conhecimento do Veda, dos

itihasa ou contetido de um akhyana — que seja razao de divertimento no mun-
do — isso sera natya.] Histéria extraida do tesouro da Sruti e da Smrti que

sirva para a satisfagdo das gentes — isso serd natya.” Pitamaha disse ainda a

todos os devas: “Agora, na casa do natya, seja produzido completamente um

yajana, com oferendas e presentes, e um homa, acompanhados de mantras e

ervas comestiveis rigidas e macias, e com bebidas tudo bem preparado. Nao

voltem para casa os mortais que nao ritualizarem um ritual de bons auspicios

no raiga em prol do preksa. Quem nao ritualiza um ritual no rarniga em prol do

preksa, produzird um conhecimento sem frutos e infertilidade. Um pizja com-
pleto a divindade do rariga deve ser feito pelos produtores de narya com todo

esforco. O nartaka ou o arthapati que nao oferece um piija ou nao o faz reali-
zar ndo alcanga qualquer ganho. Quem propicia um pizja conforme as regras

e segundo as observagdes usuais alcangara riquezas auspiciosas e caminhara
para o Svargaloka.” Tendo dito isso, o Veneravel, com outras divindades, re-
comendou a mim: “Faga-se um piija ao rarnga”.

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Textos e Versoes






IDEIAS E CRITICAS

THE CLASSICAL INTERLUDE:
A LAW OF RECESSIVE TONAL ACCENT
FOR ‘CLASSICAL’-ERA INDO-EUROPEAN

A.P.David

315 W 37th St

Austin, Texas 78705
+1512716 9738

E-mail: homerist@me.com

ISSN: 2525-9105



It is shown that W. S. Allen’s theory of a ‘contonation’, derived from Vedic
descriptions, accounts for the apparently divergent ‘tone’ and ‘stress’ rules
(respectively) for ancient Greek and Latin, as well as, by extension, classi-
cal Sanskrit. Historically, Greek and Latin show evidence of an active stress
component in their accentuation in the weakening grade of adjacent vow-
els, an effect that appears not to be present during the classical period. It
turns out that all three classical languages display patterns of accentuation
in their received grammatical traditions which can be formulated in terms
of a ‘recessive contonation’ rule, when the role of quantity is factored in.
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eviewers of my recent book, The Dance of the Muses: Choral Theory

and Ancient Greek Poetics, have recused themselves from judging

the linguistic argument in Chapter 3 (David: 52-93) that is in fact a key
to all that follows (see, e.g., West: 182; Blankenborg). M. L. West goes so far
as to describe the stress theory for ancient Greek set out by W. S. Allen as ‘re-
futed’, though he fails to mention that he is referring only to his own review
of Allen’s Accent and Rhythm. The latter has recently been reprinted (2009),
to the acclaim of professional linguists. There are unfortunately occasions
when classical philologists, such as those who have reviewed my book, seem
to live in a kind of echo chamber, unaware of opinions and methods groun-
ded in other relevant disciplines. West feels that he has refuted Allen’s argu-
ment on the grounds of ‘circular reasoning’. He does not appear to unders-
tand descriptive argument, which is by its very nature circular. Deductions
are rare in some approaches to reality. A. M. Devine and L. D. Stephens, by
contrast, described Allen’s study as ‘the first work in the field of Greek metre
that can truly be said to understand the requirements of scientific method
and theory construction.” (Devine and Stephens: 26) This is the view to which
an informed consensus subscribes.

I thought it would be helpful to set out the laws I have proposed, outside
the contexts of dance, Homer, and ancient poetics, so that Indo-Europeanists
and other historical linguists might evaluate and make use of them. As my
title indicates, I consider the discovery to be of considerable scope for anyo-
ne interested in formulating an historical topography for Indo-European. In
what follows, I shall deal first with Latin and then Greek. I am not a Sanskritist:
I merely follow the claim that classical Sanskrit, descended from Vedic, shows
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‘a recessive system practically the same as the Latin one.” (Sihler: 234) First I
shall cite the factors in the new theory common to all three cases.

The point of departure for the new theory was Allen’s comparison of the Vedic
udatta-svarita system with the classical Greek descriptions and prosodic nota-
tion. The rising tone, udatta, occupied only one vowel mora, but the svarita or
down-glide could occupy both moras of a following syllable. A multiplicity of
distinctions and terms, produced separately by philologists, linguists and me-
tricians, can be confusing. A ‘mora’ is an element of vowel quantity; a short
vowel has one (nihil), along one has two (rari). Metricians distinguish between
‘heavy and ‘light’ syllables. Syllables containing long vowels are heavy, but clo-
sed syllables with short vowels also contain two moras, and are considered he-
avy from the perspective of metre. Philologists somewhat confusingly refer to
these vowels as long by position’. Short vowels followed by a mute and a liquid,
however, are considered ‘doubtful’; this is because such syllables can be either
heavy or light, depending on their placement in the thesis (another ambiguous
philological term, by which I refer to the ictus-bearing downbeat of a foot) or
the arsis (the weak part of the foot or upbeat). This ability stems from the fact
that a mute +liquid can be seen either as divisible, closing one syllable and ope-
ning the next, or together as the initial plosion of the ensuing syllable.

I claim that udatta corresponds to Greek 6Z0¢ and svarita to Greek apdc.
The circumflex denotes a situation where the pitch rises on the first mora of
a long vowel and drops on the second. Thus the Greek prosodic notation is
consistent in marking the mora where the voice rises, but only in this one
instance (the circumflected vowel) does it indicate the following drop in pit-
ch. Allen suggests that the two elements fused in these situations, with the
down-glide predominating; he cites Sanskrit grammarians who describe the
cases corresponding in Vedic to the Greek circumflex simply as svarita. (Allen
1987: 122) Meanwhile, it is important to note that despite its name, the ‘grave’
sign in Greek texts does not mark the svarita, which is an automatic down-
-glide following the 6&0¢-udatta; rather, it marks the suppression of the pit-
ch-rise on the ultima of a non-prepausal word. In Greek sandhi, if the voice
does not have ‘room’ to descend in pitch within the word, it is not permitted
to rise: what cannot come down, must not go up.

Hence the Greek version of the svarita is only indicated in the circumflex,
where the pitch-rise occurs on the first mora of a long vowel. An acute sign
on a long vowel simply indicates a pitch-rise on the second mora; any subse-
quent down-glide on the following syllable, whether the vowel is long or short,
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in this situation or any other, is left unmarked. It should be noted that tro-
chaic shapes with an initial closed syllable, containing a short vowel, are
marked with an acute sign, on the only vowel mora available to be marked
(e.g., avdpa). Textual and metrical evidence suggests that the contonation
was completed within such closed syllables in trochaic environments (but not
in others — in av8pwmog, e.g., the down-glide occurs on the penult, not wi-
thin the antepenult; see David: 65).

The new theory of the classical accent depends on the idea that accentual
prominence derives not just from rising pitch, but from the combination of pitch chan-
ge with quantity. Hence a down-glide over a closed syllable or a vowel of two
moras would be more prominent than the preceding rise on a single mora. If,
however, the syllable following the rise was short, the syllable containing the
rise would register as more dynamically prominent. Although the combina-
tion of pitch change and duration is a feature of stress, in these contexts the
weakening of adjacent vowels that is also characteristic of stress does not oc-
cur. Hence such phrases as ‘dynamic prominence’ or ‘tonal stress’ are in or-
der for this phenomenon. I shall use ‘tonal prominence’.

For classical Latin, the rule is simply this: the contonation must begin (that is, the
pitch-rise must occur), where possible, on the second mora before the ultima. The rule
is indifferent as to the quantity of the ultima.

Tonal prominence in Latin then becomes an automatic consequence of
the possible conjunctions of pitch change and quantity. In the following exam-
ples, I use a grave sign for a prominent syllable bearing a down-glide, and an
acute for a prominent syllable bearing the sharp rise in pitch. The traditional
stresses are in bold:

Cicero, facilis, corda, rari, nihil, cano

Note that classical grammarians describe one species of Latin accent as ‘flex’;
the new theory suggests that on long penults, the Latin dynamic prosody was
tonal in a way that directly reminded native descriptivists of the Greek circum-
flex. The reader will observe that in all cases save the last one, the new theory
predicts tonal prominence for the same syllable described according to the tra-
ditional rule as ‘stressed’. In the iambic shape (canod), however, the new theory
generates an ultima stress, what would be a unique case (outside of monosylla-
bles) in classical Latin (see David: 77, 78). This is because the down-glide fills
both moras of the ultima. The historical phenomenon, iambic shortening’ of
the ultima in such cases, was likely an effect of the more familiar type of stress
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on the penult. It is well known that initial stress in Latin left its mark on Latin
historically. There may also be a suggestion, however, that Latin resisted such
a prosody on the ultima; iambic shortening creates a pyrrhic shape, and auto-
matically shifts prominence back on to the penult (as in nihil). But in the clas-
sical context, the first line of Virgil’s Aeneid strongly suggests that cano was pro-
nounced with an ultima stress. To stress the penult here would be to stress the
second short of the second dactyl — unnaturally, from any possible poetic or
musical motive — rather than the thesis of the third dactyl, at the first caesura
of the whole poem. It is also counterintuitive that an onomatopoeic expulsion
at this rhythmic moment (cano) would be suppressed. arma viriumque cano.

The classical Greek rule allows for more complications and permutations. The
descriptive recessive rule from which everything seems to stem, however, can
be stated simply thus: where possible, pitch-rise occurs on the antepenult; but no
more than one mora may follow the end of the contonation.

Within this stricture, a number of non-recessive examples were allowed
to survive without ‘reform’. These include all words with a rising pitch marked
on the ultima; certain Indo-European originals (e.g., pnjtépa); and perfect
participles (e.g., AeAvpévog).

It has become possible to revive a binary distinction, oxytone/barytone, whi-
ch persists in grammars but appears to have little descriptive utility. ‘Barytone’
in particular has come to mean merely a word with no accent mark on the ul-
tima. I would suggest that the distinction corresponds to one between promi-
nent rising pitch (‘sharp’)/prominent down-glide (‘heavy’). Dionysius of
Halicarnussus reports that Greek words were characterized by being spoken
either on the ‘sharp pitch’, the ‘heavy pitch’, or on both (De Compositione
Verborum, 40.17). Under the new parlance we speak of words that are oxytone
on the antepenult (3¢xato), penult (rdAQ) or ultima (6Z0); or barytone either
on the penult (Av8pwmog, S3Gpov) or the ultima (Aéyw, {fjv). Any word whose
ultimate quantity could be affected by an enclitic could switch from oxytone to
barytone (e.g., TOAG, TOAG te). These would be examples of the words that
could be pronounced ‘on both’.

A principal demonstration of the thesis comes from samples of stichic
verse, where one would expect metrical ictus to be reinforced and counter-
pointed by prosody in a recognizable way. Greek verse is notorious for showing
no sort of patterned relationship between its prosody and its poetry, a situa-
tion otherwise unexampled. Consider the opening line of Sophocles’ Antigone:

’() xorvov avtaderdov Toprvng xapa,
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The bolded syllables represent the ictus-bearing segments of the iambs. Note
that there is no correspondence whatsoever between the positions of the writ-
ten accent marks and this ictus, unless we accept the implausible notion that
Sophocles was aiming for a complete counterpoint or rhythmic dissonance
in his opening line. Now consider how the ictus relates to the positions clai-
med for tonal prominence according to the new theory:

'Q xowvov avtadEdgov Topnvig xaea,

Here we see initial de-emphasis or counterpoint culminating in full agree-
ment between accent and ictus, both at caesura (after adtadeApov) and at
line-end (xGpa): a recognizably musical pattern. (For a number of other exam-
ples, see David: 115-137, 222-227, 236-237, 249-253, 258-260, 263-269.)

The new law in this case, unlike that of Latin, was not corroborated by re-
ceived rules for stress. The new law in fact corroborated Allen’s rules for stress,
celebrated above by Devine and Stephens, and showed for the first time that
Allen’s work was in fact consistent with the received graphic marks for Greek.
The breakthrough has to do with the idea that the highest pitch point in a
word, marked by the Alexandrians who invented the received accent system
for ancient texts, was not necessarily a feature of the most dynamically or to-
nally prominent syllable in a word. Sometimes, depending on its quantity, it
was the syllable following.

Here are the rules, as Allen set them out in his later handbook (Allen 1987:
135-136):

1. Prominence applies to an element constituted by either (a)
one heavy syllable or (b) two light syllables.

2. Words (or word-like sequences) longer than an element have
internal contrasts of prominence/non-prominence.

3. If the final syllable of a word is heavy it is prominent.

4. If the final syllable is light, the next preceding element is
prominent.

5. A preceding element separated from the prominent element
is also (secondarily) prominent.

The new theory has nothing to say about a possible unattested secondary pro-
minence (rule 5), except to say that dual prominence is met with routinely in
enclitic combinations. In all other respects, Allen’s stress rules predict the
same prominent syllables as the new theory does. As I say, the new theory
‘amounts to a dovetailing and a vindication of ancient and modern approa-
ches.” (David: 74) Allen’s rules were induced in a study of the ends of lines of
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verse. That they are confirmed by an application to the rest of the line in Greek

poetry, is a closing of the circle. This manner of evidential closing of the cir-

cle is a hallmark of sound inductive reasoning.

The new theory is also consistent with synchronic accounts. Here is C.

Golston, following P. Sauzet:
The central insight to Sauzet’s analysis is that the orthographic
H [high tone] in A[ncient] G[reek] need not be the pitch accent.
Instead, he posits a L* tone that marks the pitch accent; the to-
nal melody HL* is mapped onto the word with L* mapped onto
the prominent syllable. H docks to the mora immediately pre-
ceding L*. (Golston: 72)

I comment:
The ‘insight’ corresponds to Allen’s observation, supported sta-
tistically [Allen 1973: 262-264], that the svarita tended to fall on
the strong positions of feet. It has not occurred to synchronic
phonologists, however, to consider the other possibility ... that
certain quantitative environments produced H*L (i.e., promi-
nent H). (David: 82)

A. H. Sommerstein’s synchronic study that identifies [+ falling] as a separate

feature from [+ sharp] is also completely consistent with the new account.

(Sommerstein: 123-127; David: 80-81).

Historical instincts must yield to facts; unfortunately this ‘classical’ ma-

nifestation of an Indo-European prosody is somewhat bizarre.
...my conclusions tend to problematize the definite reconstruc-
tive claims that can and and have been made, in particular
claims that link the Indo-European accent to the ‘free’ and pu-
rely tonal accent of Vedic, leaving ablaut unexplained in IE, and
to problematize also the descent of those languages which seem
to have developed a culminative accent with a stress function,
as exhibited in metrical environments, but for whom ablaut
had become historical. (David: 2-3)

Is there an empirical factor that might have induced such a literal coinciden-
ce, a tonal recessive accent in each of these ‘classical’ cases? Vedic ‘begins’ his-
torically with a free tonal accent; Latin begins with an initial stress; Greek
begins with a tonal feature that owns the effects of stress (Buck: 110). In their
classical forms, all three seem to show a recessive pitch accent without the
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phonological effects associated with stress on adjacent syllables, but still ca-
pable of the dynamic reinforcement required of verse ictus. Greek and Latin
then proceed to develop the familiar stress accents that persist to this day:
the ancient syllable that contained the rise in pitch and the highest pitch point
of the word, came to be the later or modern stressed syllable. I cannot speak
to the scattered modern literature, but the apparent historical descendants
of Sanskrit seem to have gone different ways accentually, at the level of the
word or the phrase. So the prosody of the golden age of poetry, drama, phi-
losophy, even linguistics and mathematics in these languages, seems to have
been part of a simultaneous development yet to be explained in linguistic
terms. It seems to have been a sort of “classical interlude.’
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Este ensaio é dividido em duas partes e, na primeira delas, tendo como base
a teoria de comunicagao poética de Paul Zumthor, analisaremos seis perfor-
mances de dois grupos de contadores de estdrias de Cordisburgo, Minas Gerais,
que divulgam a obra do escritor Jodo Guimaraes Rosa por meio de apresen-
tagOes publicas. Na segunda parte, utilizaremos as no¢oes de Zumthor para
analisar a presenca do contador de estérias na obra de Guimaraes Rosa, a
partir das personagens Joana Xaviel e Camilo, de Uma estdria de amor; e
Laudelim, de O Recado do Morro, dois contos da obra Corpo de Baile.

Palavras-chave: Guimaraes Rosa; Paul Zumthor; performance; contadores de
estorias; Cordisburgo.

This essay is divided in two parts, the first of wich, based on Paul Zumthor’s poetic
communication theory, analyses six performance acts made by two groups of sto-
rytellers from the city of Cordisburgo, Minas Gerais, who present the work of the
Brazilian writer, Joao Guimaraes Rosa, through public performances. The second
part uses Zumthor’s notions to analyse the presence of the storyteller as a character in
Rosa’s fiction, taking the examples of Joana Xaviel and Camilo, characters of Uma
estoria de amor; and Laudelim, character of O Recado do Morro, two tales from
the book Corpo de Baile.

Keywords: Guimaraes Rosa; Paul Zumthor; performance; storytellers; Cordisburgo.
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m Cordisburgo, Minas Gerais, cidade natal do escritor Joao Guimaraes

Rosa (1908-1967), os grupos de contadores de estérias’ Miguilim e

Caminhos do Sertio divulgam a obra do conterrineo em performan-
ces nas quais s2o declamados trechos do romance Grande Sertao: Veredas e
de narrativas como Campo Geral, Meu Tio o Iauareté, entre outras. Nessas
apresentagoes, o publico se emociona, se diverte e se encanta com as estorias
contadas e com as cangoes entoadas; e se admira com a capacidade mnemdo-
nica dos contadores, que chegam a narrar um conto praticamente na integra,
com pouca ou nenhuma alteragao de palavras, o que pode ser considerado
uma faganha, em se tratando de uma linguagem nada corriqueira — e con-
siderada dificil — como é o caso da escrita literaria de Guimaraes Rosa.

Além do papel divulgador da literatura rosiana, a atuagao dos conta-
dores de Cordisburgo atualiza a prépria tradi¢ao dos narradores e cantado-
res populares, presentes nos mais diversos grupos humanos, desde tempos
remotos como a Antiguidade grega, com seus rapsodos e aedos; até o Brasil
do século XXI, com seus repentistas e cordelistas, que desempenham um im-
portante papel de resisténcia cultural e de partilha de saberes.

Guimaraes Rosa uma vez disse que todo sertanejo é, por natureza, um
contador de estérias e que ele, como sertanejo, também o era: “(...) nds, os
homens do sertao, somos fabulistas por natureza. Estd no nosso sangue nar-
rar estérias” Sendo, ele mesmo, um contador, Rosa privilegiou esses narra-
dores em sua obra literaria, transformando-os em personagens como Joana
Xaviel e o velho Camilo, de Uma estéria de amor; e o cantador Laudelim, de
O recado do morro’.
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1 Jodo Guimaraes Rosa se referia as
suas narrativas como ‘estérias” (para
saber mais, ver Aletria e hermenéuti-
ca, prefacio de Tutaméia— ROSA, ] G.
Ficcdo Completa. v. 2. Rio de Janeiro:
nova Aguilar, 2009. p. 529). Por isso,
utilizaremos esse termo para indicar
0s contos, novelas e romances escritos
por ele. A palavra “histérias” também
seré utilizada, mas para referéncia a
outras narrativas.

2 ROSA apud LORENZ, Glinter W.
Dialogos com Guimaraes Rosa. In:
ROSA,]. G. Ficcao completa. v.1. Rio de
Janeiro: Nova Aguilar, 2009. p. XXXVII)

3 Uma estéria de amor e O recado do
Morro sao contos da obra Corpo de
Baile, publicada em 1956.



O presente ensaio estd dividido em duas partes: na primeira, intitulada
Os contadores de Rosa, apresentaremos os grupos Miguilim e Caminhos do
Sertdo para, em seguida, analisar seis performances de seus contadores de
estdrias. Utilizaremos, para tanto, o conceito e a teoria da performance do
medievalista, historiador da literatura e estudioso da voz, Paul Zumthor. Na
segunda parte, denominada Os contadores em Rosa, analisaremos a presen-
cadas figuras do contador e do cantador na fic¢ao de Guimaraes Rosa, tendo
como base os contos Uma estéria de amor e O recado do Morro.

O grupo de contadores de estéria Miguilim foi fundado em 1997 pela prima
de Guimaraes Rosa, Calina Guimaraes, na época, médica aposentada. Quando
Calina comegou a apresentar problemas de satide, em 2000, sua sobrinha,
Déra Guimaraes, que ja ministrava as oficinas de formagao, assumiu, tam-
bém, a coordenagao do grupo. Em 2005, Elisa Almeida, que ajudava nas ofi-
cinas, passou a dividir a coordena¢ao com Déra. Ambas s3o educadoras e ja
possuiam experiéncia anterior na narrac¢ao de historias.
Meninos e meninas, a partir dos 9 ou 10 anos de idade?,
ingressam em uma oficina introdutéria, onde sao trabalha-
dos contos simples da tradi¢ao oral, que oferecem mais li-
berdade de improvisac¢ao para o contador iniciante. Sé de-
pois desse primeiro momento é que vao sendo introduzidos
os textos de Guimaraes Rosa. De acordo com Elisa Almeida,
em entrevista concedida a autora deste ensaio, é um traba-
lho que tem varias fases:
Elisa Almeida: A gente tem um trabalho com
o texto, com o entendimento do texto, com a
leitura em voz alta, para compreensao, saber
da entonagao certa, para s6 depois memori-
zar, decorar. Entao, é uma coisa lenta. Tem
muitos que saem, principalmente nesse co-
meco, que é mais dificil, mesmo. (...) ja esta-
mos na nona geragao, tem muitos que tem
irm3os mais velhos ou primos, amigos que ja
foram miguilins. E como ser miguilim d4d um
certo status na cidade, por varios motivos, in-
clusive porque eles viajam a lugares que eles nunca viajaram
(...) ja tem muitos que querem, muitas familias que querem.

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Ideias e Criticas

4 Em1996, foram feitas as primeiras
oficinas e, em 97, houve a estreia com
o nome de Miguilim, conforme nos
contou em entrevista uma das
coordenadoras, Déra Guimaraes. A
integra esta no item 1 dos anexos.

5 De acordo com Elisa Almeida, que
também coordena o grupo, aidade de
entrada varia entre 9 e 10 anos de
idade e o pré-requisito é estar bem
alfabetizado(a). O depoimento de
Elisa sobre a formacao inicial dos
miguilins estd no item 2 dos anexos.

Dra. Calina Guimaries

— prima de Jo3o Guimaries Rosa e
fundadora do grupo Miguilim



Se tornar miguilim é, portanto, motivo de orgulho familiar e pessoal, para
aquele que conseguiu superar as dificuldades iniciais. Quando o narrador
esta pronto para se apresentar em publico, ele recebe a camiseta personali-
zada de contador de estérias Miguilim, que simboliza a entrada definitiva do
menino ou menina no grupo. Os miguilins fazem a visita guiada pelo Museu
Casa Guimaraes Rosa, em Cordisburgo; apresentam-se durante as Semanas
Roseanas®; e participam de eventos dentro e fora da cidade. Em geral, os mi-
guilins permanecem no grupo até os 18 anos, quando muitos tém de sair de
Cordisburgo para prosseguir com os estudos, uma vez que nao ha faculdades
nem maiores opgoes de capacitag¢ao profissional no pequeno municipio, de
9.014 habitantes’.

Entretanto, os ex-miguilins que, depois de adultos, desejam seguir nar-
rando Guimaraes Rosa podem ingressar em outro grupo de contadores: o
Caminhos do Sertao, fundado em 1998, por José Osvaldo dos Santos, mais
conhecido em Cordisburgo como Brasinha®. O Caminhos do Sertao também
faz apresentagoes dentro e fora da cidade e, ainda, promove caminhadas eco-
-literarias® que percorrem as veredas do interior de Minas, tao presentes na
obra do escritor. Em determinadas paradas, s3o apresentadas as performances
dos narradores e do violeiro Di Souza, que faz a abertura das narragdes com
trechos de musicas populares ou composi¢des originais inspiradas na obra
de Guimaraes Rosa. A partir da XXV Semana Roseana, em 2013, 0 grupo
Caminhos do Sertao passou a promover, também, caminhadas literarias “ur-
banas”, que percorrem as ruas de Cordisburgo.

Elisa Almeida acredita que os narradores de Guimaraes Rosa revelam ao
seu publico a dimensao oral da obra do escritor mineiro, que nem sempre é
notada na leitura silenciosa:

Elisa Almeida: O que a gente sente é que descortina uma di-
mensao que na leitura silenciosa é mais dificil de captar. Eu
estou pesquisando um pouco umas correspondéncias dele, en-
contrei umas coisas muito interessantes que ele falou com a
tradutora dele para o inglés, correspondéncias que nem estao
publicadas, em que ele fala um pouco disso. Ele tinha uma cons-
ciéncia disso: de que a obra dele era para ser ouvida, para ser
falada em voz alta.

Nas performances dos contadores de estérias de Cordisburgo, o tom da fala,
um gesto ou uma expressao facial empregada em determinada situagao aju-
dam o espectador a compreender passagens da narrativa de Rosa que pode-
riam parecer dificeis, se fossem somente lidas, de forma individual e silen-
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6 Evento anual em Cordisburgo que,
desde 1989, homenageia Guimaraes
Rosa e sua obra.

7 Fonte: IBCE, 2016.

8 O depoimento completo de
Brasinha, que também participou
desde o inicio do projeto do grupo
Miguilim, esta no item 3 dos anexos.

9 Caminhadas em grupo nas quais os
guias aliam mensagens de cunho
ecolégico, voltadas para a contempla-
cdo e preservacdo das paisagens
naturais, com narragdes de contos e
declamacbes de poemas. Além do
Caminhos do Sertao, outros grupos
promovem sistematicamente
caminhadas desse tipo, como, por
exemplo, a companhia de teatro
amador Toque de arte, de Paraisépolis
(MQ), na anual caminhada Tinha um
Drummond no meio Caminho, que,
desde 2011, percorre trechos da Serra
da Mantiqueira com paradas para
apresentacao de poemas do escritor
mineiro Carlos Drummond de
Andrade. A Biblioteca comunitaria do
Calabar, em Salvador (BA), de 2008 a
2012, promoveu a Invasao Eco-
literaria, uma espécie de cortejo pelo
bairro, em comemorac¢do a Semana
Nacional do Livro e da Biblioteca, de
23 a 29 de outubro, instituida pelo
Decreto 84.631/1980.



ciosa. Para Paul Zumthor, toda poesia espera por esse momento de comunicagao:
“O desejo da voz viva habita toda poesia, exilada na escrita™.

Apesar de entendermos que os contadores de estérias rosianas s2o narrado-
res populares, fatores como o ideal de fidelidade ao texto original e a pouca
ocorréncia de improvisos os afastam do modelo de poeta épico estudado por
Milman Parry (1902-1935) e seu aluno, Albert Lord (1912-1991). As pesquisas
(iniciadas por Parry e levadas adiante por Lord, apés a morte de seu professor)
junto a cantadores eslavos foram pioneiras nos estudos sobre tradicdo oral e
modificaram a forma como, até ent3o, se estudava a poesia épica. Para Zumthor:
Lord (...) nos forneceu, pela primeira vez, um cenario adequa-
do da descrigao do fato épico. Pioneiro destas pesquisas, ele
impediu, definitivamente, ao insistir sobre a especificidade do
oral e de seus mecanismos produtores, o retorno as confusoes
da histéria literaria tradicional. A concepg¢ao classica do ‘poe-
ma épico”, tal como nos foi imposta pelos comentadores de
Aristételes, inspirada por uma ideologia da escritura, deve ser
doravante, se n3o recusada, pelo menos dissociada da nogao
de epopeia.” (IPO, p. 103)

De acordo com Parry/Lord, os poetas épicos eram performers" que compunham
enquanto se apresentavam publicamente — eram, a0 mesmo tempo, narra-
dores, atores e compositores. Com a ajuda das “f6rmulas™?, que s3o frases,
epitetos e estrofes memorizados e repetidos durante a performance, esses pro-
fissionais montavam sua apresentacao, ali, na hora, em frente ao ptblico. Na
introducao a Iliada, Peter Jones compara as “formulas” a tijolos: “Na verdade,
cerca de um quinto de Homero é repeti¢ao. Isso também explica os muitos
recorrentes padroes de agao, os tijolos de construgao de cenas que também
fazem parte do ‘kit’ do poeta oral” (JONES, 2013, p. 29). Lord atrela a nogao de
performer a essa composigdo instantanea e, por isso, sempre inédita, do canto:
“We must eliminate from the word ‘performer’ any notion that he is one who merely
reproduces what someone else or even he himself has composed. Our oral poet is com-
poser. Our singer of tales is a composer of tales.” O contador de Cordisburgo nao
herdou as narrativas que apresenta diretamente da tradi¢2o oral e nao faz
parte de seu plano a composigao circunstancial do que é narrado. Pelo con-
trario, um dos aspectos valorizados desde sua formacao é a capacidade mne-
monica® que se desenvolve até que ele seja capaz de reproduzir, o mais fiel-
mente possivel, o texto original. Aqui, a fixidez é valorizada, coisa incomum
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10 ZUMTHOR, Paul. Introducao a
poesia oral. Trad. Jerusa Pires Ferreira,
Maria Lacia Diniz Pochat e Maria Inés
de Almeida. Sao Paulo: Editora
Hucitec,1997. p.168. As citagdes desta
obra serdo feitas utilizando-se a sigla
IPO, seguida pelo respectivo nimero
de pagina.

11 Os aedos e os rapsodos entoavam
versos sobre os feitos de heréis, reis e
deuses que remontam a um passado
mitico da Antiga Grécia. Em lon,
Platdo nos fornece algumas informa-
coes sobre esses profissionais, como,
por exemplo, a existéncia de concursos
entre eles; a predilecdo de alguns por
um determinado poeta (lon afirma
dedicar-se a Homero e sentir “sono”
quando outros citam outros poetas,
como Hesiodo ou Arquiloco); a
preocupacao com o figurino (Sécrates
menciona o embelezamento do corpo
com adornos para se apresentar em
plblico); a variedade de artes
baseadas em instrumentos musicais
(citaristica—a arte de tocar citara;
citarédia—tocar citara acompanhado
de canto; aulética—a arte de tocar o
aulos, espécie de flauta; rapsddia—arte
declamatéria da poesia épica).

12 Ver: PARRY apud LORD, Albert B.
Thessingers of tales. 2nd edition.
London: Harvard University Press,
2000. p. 30.

13 Apesar de serem tipos diferentes de
narradores, a memoria é um traco que
aproxima rapsodos, aedos, os poetas
épicos estudados por Lord e os
contadores de estorias rosianas.



em se tratando de tradi¢ao oral. Portanto, os conceitos de performer e perfor-
mance de Parry-Lord n3o contemplam o tipo de narragao feita pelos contado-
res de Cordisburgo. No entanto, Paul Zumthor fornece uma distingao impor-
tante que permite “situar” o estudo sobre os nossos contadores de estdrias: a
diferenca entre tradigdo oral e transmissdo oral. Em ambos os fenémenos, a
performance esta presente como ato de comunicagio da voz poética. Mas, primei-
ro, vamos ao conceito de performance trabalhado por Zumthor em Introdugio
a poesia oral:
A performance é a agao complexa pela qual uma mensagem po-
ética é, simultaneamente, aqui e agora, transmitida e percebida.
Locutor, destinatario e circunstancias (quer o texto, por outra via,
com a ajuda de meios linguisticos, as represente ou no) se en-
contram concretamente confrontados, indiscutiveis. (IPO, p. 33)

Em Performance, Recep¢ao, Leitura” , Zumthor da ainda mais énfase a esse
“confronto”, valorizando, na performance, a presen¢a corporal do emissor (per-
former, intérprete), para comunicar, e do receptor (ouvinte/espectador), para
perceber, o que ele chama de presenca da voz poética. E como se, no ato perfor-
matico, a presenga fisica (da voz, do gesto, do corpo e de sua estrutura senso-
rial) servisse para comunicar uma presenca ‘metafisica” (da voz poética, da es-
séncia da poesia). E, para qué? Para a obtencao de prazer: “(...) é, com efeito,
proprio da situagao oral que transmissao e recepg¢ao ai constituam um ato
tnico de participagao, co-presenga, esta gerando prazer.” (PRL, p. 65) No caso
dos contadores de Cordisburgo, o texto poético de Guimaraes Rosa é um ele-
mento que, junto com as presengas do contador e do ptblico, contribui para
a geragao de prazer, o que, de acordo com Fortuna (2015), é a situagao ideal
da contagao de histérias:
Oideal, para nés, implica o carater extraordinario de todos os
envolvidos na contagdo de histérias, principalmente um belo
enredo ficcional no escrito para uma iluminada interpretagao
dele, dai, a instalacao do ‘estado de graga’ nas estéticas do tex-
to, do contador de histdrias e na plateia como entidade rever-
beradora. (FORTUNA, 2015, p. 226)

Em Zumthor, temos, portanto, a possibilidade de pensar a performance de uma
maneira mais ampla, como uma forma de mediagao do poético em busca de
um estado prazeroso; e o performer como o transmissor de uma mensagem
que, n3o necessariamente, faz parte de uma tradigao oral, mas que também
é uma voz poética que se comunica em uma situagao de oralidade.
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14 Zumthor assinala a existéncia de
tradicbes orais que primam pela
fixidez do texto, mas em contextos
especificos, como certos cantos e
dancas da Polinésia, poemas geneal6-
gicos de Ruanda, rituais amerindios e
algo da poesia mais remota do Japao.
Ver: IPO, p. 265.

15 ZUMTHOR, Paul. Performance,
Recepcao, Leitura. 2. ed. Sao Paulo:
CosacNaify, 2007. As citacbes da obra
serao indicadas pela iniciais “PRL,
seguidas do respectivo ndmero de
pagina.



Feitos esses esclarecimentos, vejamos o raciocinio que levou Zumthor a
estabelecer a diferenciagao entre transmissio oral e tradigio oral como fenome-
nos baseados na performance. Primeiramente, o autor distingue cinco “fases”
na existéncia de um poema dentro de uma sociedade: 1 - produgao; 2 — trans-
missao; 3 — recepgao; 4 — conservagao; 5 — repeti¢ao. A performance abrange as
fases 2 e 3 e, quando constituida a partir da improvisagio, também a fase 1. Entre
as possibilidades fornecidas pela combinagao desses fatores, o autor distingue
dois “extremos”: as situa¢Oes de oralidade perfeita e de escritura perfeita. Temos
uma situagao de oralidade perfeita quando as fases 1, 2, 3 e 5 se dao por meio
de operagoes orais-auditivas e a fase 4, pela memoria. Ja a situag¢ao de escritu-
ra perfeita tem as fases 1, 2, 3 e 5 baseadas na escrita e a fase 4, de conservagao,
se da por meio de biblioteca ou arquivo. Para Zumthor, uma poética da orali-
dade deve considerar, entre esses extremos, todas as outras possibilidades
decorrentes da combinagao de fatores envolvidos na existéncia de um poema.
Em Introdugio a poesia oral, ele centra sua atengao na voz e no ouvido:

Considerarei como oral toda comunica¢ao poética em que pelo
menos transmissao e recep¢ao repassem pela voz e pelo ouvi-
do. As variagoes das outras operagdes modulam essa oralidade
fundamental. Esta — relativa — simplifica¢ao dos dados do pro-
blema tem como justificativa metodolégica uma de suas con-
sequéncias: ela permite efetivamente estabelecer uma diferen-
ciacao, como a histéria dos fatos incita a fazer, entre a transmissao
oral da poesia (no que diz respeito as operagoes 2 e 3) e a tradi-
¢do oral (referente a1, 4 e 5). (IPO, p. 34)

De acordo com essa perspectiva metodoldgica, a atuagao dos contadores de
estorias rosianas pode ser analisada dentro do conceito de comunicagao po-
ética oral de Zumthor, uma vez que hd a transmissdo oral da poesia presente
nos escritos rosianos. Poesia que tem sua fase 1 encerrada na obra de Guimaraes
Rosa; as fases 2 e 3, nas performances dos contadores; a fase 4 levada a cabo
tanto pela memoéria dos narradores quanto por modo bibliografico; e a fase
5, de repeticao ou reiteragao, entendida como um processo que engloba des-
de as leituras da obra e as apresentagdes ptblicas dos contadores, passando
pela formagao de novas turmas de miguilins, até o préprio engajamento do
publico que, assistindo as performances, tem o potencial multiplicador da
mensagem poética contida das narrativas de Guimaraes Rosa.

Avariante da improvisagdo, no entanto, tem efeito muito limitado sobre a
fase 1, de producao da narrativa, pois, como dissemos, o paradigma aqui é a
escrita rosiana e parte do talento atribuido pelo publico aos contadores de
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Cordisburgo deriva do modo fiel com que eles transmitem o texto do conter-
raneo. Como se sabe, n3o se trata de uma escrita corriqueira ou mesmo que
se possa classificar como “comum” entre os escritores. O critico literario
Antonio Candido, ao lembrar o impacto da obra de Guimaraes Rosa no meio
intelectual brasileiro, declarou que “a primeira impressao que se tinha é que
ele estava criando uma linguagem”®. Entre os contadores de estérias de
Cordisburgo, reproduzir fielmente o texto de Rosa é uma forma de demons-
trar seu dominio sobre essa linguagem literaria original e dar prova de sua
habilidade e capacidade de memorizagao. Dai, como veremos adiante, em
apenas uma das performances analisadas, o elemento improviso ser utilizado
como estratégia para driblar o “branco” (falha na memoéria) e dar continui-
dade a narracao.

Como vimos, Zumthor, ao definir, de um lado, a situagao de oralidade per-
feita e, de outro, a da escritura perfeita, nos sugere dois extremos de uma linha
na qual é possivel tracar varias possibilidades intermediarias. Para fins dida-
ticos, o autor opta por delinear quatro modelos ideais: 1) Oralidade primdria
ou pura: sem contato com a escrita; 2) Oralidade mista: coexistente com a es-
crita, mas de forma externa, retardada ou parcial, como entre populacoes
analfabetas em sociedades com cultura escrita; 3) Oralidade segunda: coexis-
tente com a escrita e composta a partir dela, em um meio em que a escrita
predomina sobre a voz na pratica e no imaginario; 4) Oralidade mediatizada:
mecanicamente reproduzida e reproduzivel, logo, diferenciada no tempo e
no espago (ex: transmissao via radio; cinema, televisao). Zumthor reitera que
os modelos s3o ideais e n2o visam negar a complexidade do real:

As classes assim diferenciadas nunca sao, com efeito, inteira-
mente homogéneas. A oralidade pura s6 desabrochou nas co-
munidades arcaicas ha muito desaparecidas; os seus restos “fos-
silizados” que os etndlogos descobrem, aqui e ali, valem apenas
como testemunhos parciais e problematicos. A oralidade mista
e segunda se fazem multiplicar em tantas variagbes quantos os
graus existentes na difusao e no uso da escrita: uma infinidade.
Quanto a oralidade mediatizada, na situagao atual e, talvez, pro-
visdria, ela coexiste com a terceira, a segunda e mesmo, em al-
gumas regioes afastadas, com a primeira espécie. (IPO, p. 38)

Assim, as situagdes de oralidade que ora analisamos também nao se adaptam,
totalmente, a nenhum dos modelos, mas se aproximam da situagao de nime-
ro 3, de oralidade sequnda, que parte da realidade “primeira” de um texto escri-
to (obra rosiana) para s6 depois se manifestar como performance oral; e que
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acontece no seio de uma sociedade em que a escrita ainda é mais valorizada
como atividade intelectual do que a oralidade. Em Performance, Leitura,
Recepg¢ao, Zumthor fala desse “preconceito literario”, estabelecido a partir do
século XVIII, e por meio do qual se confere a escrita a “hegemonia na trans-
missao do saber e expressdo do poder” (PRL, p. 70) e se rebaixa a tradigao ba-
seada na oralidade a caracteristica de sociedades ditas “primitivas”. Zumthor
parece se aproximar, ai, da constatagao de Walter Benjamin (1892-1940), em
O Narrador”, de que a industrializag3o, o desenvolvimento dos meios de co-
municac¢ao de massa, o florescimento (gragas a burguesia) do romance mo-
derno (e sua leitura solitaria e silenciosa), entre outros fatores, prejudicaram
agudamente a figura do narrador transmissor de experiéncias. No entanto,
enquanto Benjamin testemunha um periodo em que sio fortes os indicios de
que a arte de narrar estd em vias de extin¢ao, Zumthor — apesar de reconhe-
cer que muitas antigas tradicOes orais ja se perderam — enxerga, na segunda
metade do século XX, um novo momento das oralidades, a instauragao de um
“universo de neovocalidade” (PRL, p. 67), com renovado interesse pela perfor-
mance®. Se, por alguns séculos, a tendéncia foi de a escrita suplantar a impor-
tancia da oralidade, o momento atual é de reconhecimento da resisténcia, da
relevancia e da anterioridade da narrativa oral. Moraes (2015)” fala da conta-
¢do* de histérias — uma forma de comunicagao poética que nunca desapare-
ceu e que tem, nos ultimos tempos, atraido o interesse de pesquisadores da
oralidade - como pratica difusora do literario que, a0 mesmo tempo, retoma
a for¢a original sem a qual o préprio literdrio nao teria se desenvolvido. Em
outras palavras, valoriza a oralidade enquanto fonte da prépria literatura:
O fendmeno literdrio nao esta estritamente associado a escrita,
mas a outro suporte, a oralidade, a qual precede o surgimento
da escrita. Pressupde-se que a arte da palavra fosse ligada ini-
cialmente a um exercicio performatico antes mesmo de ser
corporificada na escrita e em um suporte rigido, a pedra.
(MORAES, 2015, p. 235)

Retomando o raciocinio sobre as inimeras possibilidades intermediarias en-
tre as situagoes perfeitas de oralidade e escrita descritas por Zumthor, temos,
em se tratando de performance, também diversas modalidades possiveis, en-
tre as quais, a performance completa, a performance sem o elemento visual e a
leitura puramente solitaria e visual®. Como indice de gradac¢ao, temos a pre-
senga da voz poética que se comunica na situagao performativa:

Entre o consumo, se posso empregar essa palavra, de um texto

poético escrito e de um texto transmitido oralmente, a diferen-
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17 BENJAMIN, Walter. O narrador:
consideracoes sobre a obra de Nikolai
Leskov. In: Magia e técnica, arte e
politica: ensaios sobre literatura e
histdria da cultura. Sao Paulo:
Brasiliense, 1994, p.197-221.

18 Nasegunda década do século XXI,
é possivel notar a influéncia da
internet nesse novo momento de
valorizacao da performance. Hd uma
massa de jovens cada vez menos
influenciada pela escrita literaria e
cada vez mais ligada em contetdos
audiovisuais disponiveis na rede
mundial de computadores. Os
youtubers, pessoas que possuem canais
no site de compartilhamento de
videos Youtube, sdo tratados por seus
seguidores como verdadeiras
celebridades. O que eles fazem?
Transmitem conteldos variados
(moda, tecnologia, gastronomia, etc.)
em performances gravadas ou ao vivo.
Nesse universo, ha os booktubers, que
sao youtubers especializados em
conteldos literarios. Apesar de haver
quem prefira assistir a um resumo ou
resenha audiovisual de um booktuber a
ler, efetivamente, o livro, é prematuro
—e fora do objetivo de investigacao
deste ensaio - afirmar que a difusao
performatizada de contetdos
literarios ja tomou o lugar da leitura
individual.

19 MORAES, T. M. R. Literatura
ouvida: a contacao de histdorias como
pratica difusora do literario. In:
MEDEIROS, FH.N.; MORAES, TM.R.
(Org.) Contacao de Histérias: tradicao,
poéticas e interfaces. 1. ed. Sao Paulo:
Edicbes SESC, 2015. p. 235 a 237.

20 Neologismo que se refere ao ato
de contar histérias.

21 A performance sem o elemento
visual ocorre quando ha mediacao
artificial entre o performer e o ouvinte,
por meio do radio, por exemplo; ou
quando ha uma performance vocal



ca sé reside na intensidade da presenca. Poderiamos assim dis-
tinguir varios tipos de performance, resultantes um do outro
em gradagdo. Um deles é a performance com audi¢ao acompa-
nhada de uma visao global da situa¢io de enunciacio. E a per-
formance completa, que se opde da maneira mais forte, irre-
dutivel, a leitura de tipo solitario e silencioso. (PRL, p. 69)

As seis performances que analisaremos neste ensaio possuem caracteristicas

da modalidade completa: o performer esta diante do ptblico que o escuta, o

vé e com ele interage (reagindo a atuagao, por exemplo, com o riso, a lagri-
ma, a vaia...). A presenga, aqui, nao é mediada por meios artificiais, como a
televisao, nem carece de um dos sentidos (visao ou audi¢ao); é presenca ple-
na, corporal. A performance completa se da, portanto, quando o emissor (o per-
former, no nosso caso, é o contador de estérias) e o receptor (individuo da
plateia) estao presentes corporalmente na situagao de enunciag¢io. Por sua
propria natureza circunstancial, essa performance é um ato tnico*, irrecu-
peravel em sua totalidade (mesmo se capturado em video, por exemplo),
pois nao ha como replicar mecanicamente a inspira¢ao que fez emanar a
voz do performer, que é a emanagao de seu proprio corpo, com suas expres-
sOes e gestos?; (nao hd como repetir a percep¢do (auditiva, visual, enfim, sen-
sorial) que o individuo ouvinte/espectador teve (também por meio de seu
corpo) naquela situagao performativa; e nem hd maneira de reproduzir a
interagdo entre quem transmite a mensagem e quem a recebe (ou a percebe).
Temos, ai, elencadas, outras caracteristicas da performance completa: a co-
-participagdo do publico na performance e a importancia da percepgao sen-
sorial da voz poética.

De fato, o corpo adquire, em Zumthor, status privilegiado na defini¢ao da
intensidade da presenca performativa e na obtengao do prazer por meio dela.
No caso da narragao oral de textos escritos, o contador/performer dinamiza o
grafado “adormecido” por meio de sua voz, que nunca sai sozinha, mas é sem-
pre acompanhada do gesto — olhos, maos, corpo como um todo — e o indi-
viduo da plateia, por sua vez, também percebe a mensagem por meio de seu
corpo — ouvido, olhos, sistema nervoso, musculos — de forma que o coragao
acelera, os labios sao mordidos, a respirag¢ao é por um tempo suspensa, os
olhos transbordam ou irrompe a risada, conforme percebemos o texto.

Nas narrag¢des dos contadores de estérias rosianas, temos todas essas ca-
racteristicas de uma performance completa: presenca corporal do performer e do
publico que co-opera, reagindo e interagindo com o contador, com os senti-
dos em vigilia. Na analise das seis performances, levaremos em conta essas ca-
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direta, mas a visdo esta suprimida, por
algum motivo. Em performances deste
tipo, a presenga do emissor é atenuada,
mas ainda pode ser sentida corporal-
mente pelo receptor (que ouve e reage,
se emocionando, por exemplo); por
outro lado, a interacao entre os dois é,
em grau maior ou menor, prejudicada.
Ja naleitura puramente visual e
solitaria, Zumthor distingue o menor
grau performativo, préximo a zero. No
entanto, a leitura também pode ser
entendida como performance, uma
vez que o leitor sempre pode distinguir
avoz daobra, que dialoga comele.

22 Entdo, apesar de ndo haver, nas
apresentacoes dos contadores de
Cordisburgo, as operacoes de produgao
e composi¢do instantdneas de cantos
(como havia nas performances dos
cantadores épicos da entdo lugoslavia
e, acredita-se, nas dos aedos e
rapsodos), ainda é possivel falarem
performances iinicas dos narradores
rosianos, se considerarmos as
influéncias que publico e circunstan-
cias (tempo, lugar, etc.) exercem na
dindmica de uma situacao
performatica.

23 Neste ponto, Zumthor concorda
com Walter Benjamin, quando diz, em
O Narrador, que a narracdo nao é
produto exclusivo da voz (ver:
BENJAMIN, 1982, p. 219). Certamente,
Zumthor privilegia a voz como ponto
central da performance, mas essa voz
é sempre corpérea, nunca elemento
isolado e esta presente, inclusive, nos
momentos de “siléncio”.



racteristicas e tentaremos distinguir os diferentes modos de narragao ava-
liando voz, gestos e movimentagio dos contadores, além de elementos como o
cendrio, o figurino, e a reagdo do piblico. Faremos, também, comparagdes entre
o texto das narrativas rosianas e o que foi, efetivamente, narrado, para com-
provar o grau de fidelidade do contador ao original.

Escolhemos trés performances de cada um dos grupos de contadores de nar-
rativas rosianas (Miguilim e Caminhos do Sertao) para ilustrar as varias for-
mas de apresentacao dos grupos, sem privilegiar nenhum. N3o se trata, por-
tanto, de estabelecer graus de “qualidade”, mas de perceber como cada contador
se apropria da estdria para narra-la ao publico. Evidentemente, o fator “ex-
periéncia” conta para que um contador de estérias se sinta mais confiante e
livre para se expressar, mas podemos notar, mesmo nos contadores menos
experientes, um modelo de contar préprio e, por isso, inico.

Campo Geral é o primeiro conto do livro Corpo de Baile (1956), de Guimaraes
Rosa, e conta a estéria de Miguilim, uma crianga que comega a experimentar
as dores e alegrias da vida, em sua pequena localidade, Mutum. Foi em ho-
menagem ao protagonista desse conto que Calina Guimaraes batizou o gru-
po de contadores de estdrias. José Osvaldo, o “Brasinha”, lembra de uma frase
que Calina costumava dizer: “Contar estdria é uma desculpa para que eles
atravessem uma adolescéncia tranquila e feliz em Cordisburgo”*. Como o
personagem Miguilim, os meninos e meninas da pequena cidade estao cres-
cendo e descobrindo o mundo, uma fase essencial e definidora de muitos as-
pectos da personalidade adulta.

Na circularidade da obra de Guimaraes Rosa, o Miguilim da primeira nar-
rativa de Corpo de Baile reaparece adulto na altima, Buriti, como Miguel, ve-
terindrio que retorna ao sertao depois de ter estudado na cidade. Muitos “mi-
guilins”, como s3o apelidados os contadores, também saem da cidade para
continuar os estudos (como o proprio Guimaraes Rosa fez, aos oito anos®) e,
de acordo com Brasinha, tém bom desempenho escolar* muito em razao das
leituras feitas durante sua formagao como contadores de estorias:

Brasinha: (...) sou encantado com esse projeto porque por tras
tem o social, deles irem bem na escola. Quase todos eles fize-
ram vestibular e passaram. O Guilherme, que é o meu filho, ele
hoje é médico. Ele foi pra UFMG. E tem os formados em Letras,
formados em Engenharia... sdo varios.”
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24 Trecho de depoimento gravado
pelaautora, emjulho de 2014, e que
consta no item 3 dos anexos.

25 Ver: GUIMARAES, Vicente. Jodozito
—ainfiancia de Joao Guimaraes Rosa. 2.
ed. Sao Paulo: Panda Books, 2006. p. 27

26 Uma das coordenadoras do grupo
Miguilim, D6ra Guimaraes, também
ressalta o destaque que os miguilins
tém na vida escolar. Vide item 1 dos
anexos.

27 Entrevistado pela autora.



Para narrar um texto de Rosa, os “mi-
guilins” primeiro tém de lé-lo, com-
preendé-lo*, apropriarem-se dele, para
s6 depois conta-los em frente a uma
plateia. Uma das técnicas aprendidas
no grupo é ensaiar em frente ao espe-
lho, para avaliar seu desempenho vo-
cal e gestual, adquirir confianga, antes
da apresentagao publica. Assim, todo
o processo de formagao como conta-
dor é um aprendizado. O talento “na-
tural” de contar histdrias, virtualmente
partilhado por todo ser humano, aqui
recebe a ajuda de variadas técnicas. Zumthor fala desse “talento” e dessa “téc-
nica” como uma competéncia desenvolvida pelo performer: “Performance implica
competéncia. Além de um saber-fazer e um saber-dizer, a performance mani-

festa um saber-ser no tempo e no espago.” (IPO, p. 157)

A primeira performance que analisaremos® é a da narradora Eduarda Viana,

do grupo Miguilim, sobre um dos trechos particularmente poéticos do con-

to: em uma atmosfera noturna, a beira de uma fogueira, junto da natureza,

estao o protagonista, seus irmaos, sua mae e alguns outros personagens:

“Sobreescurecia. Devoavam em az os
morcegos, que rodopeiam. O vaquei-
ro Jé acendia um foguinho de sabucos,
quase encostado na casa, o fégo drala
bonito, todos catavam mais sabucos,
catavam lenha para se queimar. Um
cavalo vinha perto, o Dito passava
mao na crina dele. A gente nem espe-
rando, via vagalume principiando
pisca. — Teu lume, vagalume? Eram
tantos. Sucedeu um vulto: de ser a co-
ruja-branca, asas tao moles, passou
para perto do paiol, o vdo dela nao se
ouvia.

“Sobreescurecia. Devoavam em az os

morcegos, que rodopeiam. O vaquei-
ro Jé acendia um foguinho de sabucos,
quase encostado na casa, o fogo drala
bonito, todos catavam mais sabucos,
catavam lenha para se queimar. Um
cavalo vinha perto, o Dito passava mao
na crina dele. A gente nem esperando,
via vagalume principiando pisca. —
‘Teu lume, vagalume? Eram tantos.
Sucedeu um vulto: de ser a coruja-
-branca, asas t3o moles, passou para
perto do paiol, o vdo dela nao se
ouvia.
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Eduarda Viana - Grupo
Miguilim

28 A prépria linguagem utilizada por
Rosa é um aprendizado sobre as
possibilidades da nossa lingua e um
desafio interpretativo que exige muito
do raciocinio do leitor.

29 Cravada no Museu Casa Guimaraes
Rosa, em Cordisburgo, Minas Cerais,
durante sarau que integrou a progra-
magao da XXVI Semana Roseana, em
2014. Disponibilizado on-line por
Pedro Antonio Candido. Disponivel
em: https://youtu.be/3CvYxlofvzo



eu te sento balal...’ De tras de 14, no

mato da grota, mae-da-lua cantava:

]

— ‘Floriano, foi, foi, foil...” Miguilim se
guia o existir do cavalo, um cavalo
rangendo seu milho. Aquele cavalo
arreganhava. O vaqueiro Salaz con-
tava duma cacada de veado, no Passo
do Perau, em beiras. Estava na espe-
ra melhor, numa picada de samam-
baias, samambaia alta, onde algum
rogado tinha tido. Veado claro do
campo: um suassi-tinga, em era.
Vaqueiro Salaz produzia: — ‘O bicho
abre — ele ganhou uma dianteira...
Os cachorros maticavam, piando se-
parados: — Piu, piu... Udo, udo, udo...
A cachorrada abre o eco, que ninguém
tem mao... Veado foi acuado num ca-
pao-de-mato, ndao quis entrar no
mato... Af o veado tomou o chumbo,
ajoelhou pulou de lado, por riba da
samambaia... A gente abria o veado,
esvaziava de tripas e mitidos, mé de
ficar leve p’ra se carregar.’ Seo Aristeo
estava l4, divertido. — ‘Vocé inda
aprecéia de cagar, Miguilim. Quer vir
junto?” Miguilim queria, n3o queria.
‘Quem sabe um dia eu quero. Pai vai
me levar..” O vaqueiro Jé, p’ra o pito
pegava um ti¢ao. Tomezinho assanha-
va as sombras no nu da parede. A noi-
te, de si, recebia mais, formava escu-
rao feito. Dai, dos demais, deu tudo
vagalume. — ‘Olha quanto mija-fé6go
se desajuntando no ar, bruxolim de-
les parece festa!’ Incame. Miguilim se
deslumbrava. — ‘Chica vai chamar
Mae, ela ver quanta beleza...” Se tran-
¢avam, cada um como que se rachava,

O vaqueiro Jé, pra o pito pe-
gava um ti¢ao. Tomezinho assanhava
as sombras no nu da parede. A noite,
de si, recebia mais, formava escurao
feito. Dai, dos demais, deu tudo va-
galume. — ‘Olha quanto mija-fogo se
desajuntando no ar, bruxolim deles
parece festal’ Incame. Miguilim se
deslumbrava. — ‘Chica vai chamar
Mae, ela ver quanta beleza...” Se tran-
¢avam, cada um como que se rachava,
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amadurecido quente, de olho de bago;
e as linhas que riscavam, o comprido,
naquele uaua verde, luzlino. Dito ar-
ranjava um vidro vazio para guardar
deles vivendo. Dito e Tomezinho cor-
riam no patio, querendo pegar, cha-
mavam: — Vagalume, lume, lume, seu
pai, sua mde, estdo aquil...” Mae minha
Mae. O vagalume. Mae gostava, fala-
va, afagando os cabelos de Miguilim:
— ‘O luméio deles é um acenado de
amor..” Um cavalo se assustava, com
medo que o vagalume pusesse f6go
na noite.” (ROSA, 2009, v. 1, p. 317 € 318)

amadurecido quente, de olho de bago;
e as linhas que riscavam, o comprido,
naquele uaua verde, luzlino. Dito ar-
ranjava um vidro vazio para guardar
deles vivendo. Dito e Tomezinho cor-
riam no patio, querendo pegar, cha-
mavam: — Vagalume, lume, lume, seu
pai, sua mde, estdo aquil...” Mae minha
Mae. O vagalume. Mae gostava, fala-
va, afagando os cabelos de Miguilim:
— ‘O luméio deles é um acenado de
amor...” Um cavalo se assustava, com
medo que o vagalume pusesse fogo
na noite.”

Como vemos no quadro acima, a narragao contemplou dois trechos
do conto Campo Geral que, no original (primeira coluna), s3o entre-
meados por uma passagem que ficou de fora (em vermelho). A nar-
ragao de Eduarda Viana foi fiel ao escrito e ndo houve improvisos
por meio de acréscimo, mudanga ou subtracao de palavras. Preservou-
se a escrita original de Guimaraes Rosa, com suas expressoes inco-
muns (sobreescurecia, devoavam em az, drala, bruxolim, uaud, luzlino).

No aspecto performatico vocal, percebemos que a narragao tem
um ritmo proprio e que, nas frases relativas a “cagada” de vagalu-
mes (“Vagalume, teu lume!” e “Vagalume, lume, lume, seu pai, sua mae
estdo aqui”), a narradora imprime ainda mais musicalidade a fala
(“Vaga-li-mi, teu li-mi / Vaga-limi, limi-limi, seu pai, sua mae estdo
aqui-i!”) e representando uma forma muito comum das criangas —
e dos adultos — se expressarem quando estao brincando de chamar
alguém ou algo. O timbre é de menina nova, evoca a propria infan-
ciae, ainda, hd a presenca do sotaque mineiro, o que contribui para
aimaginacao da plateia para uma representagao mais “real” do proé-
prio personagem Miguilim, que é uma crianga mineira.

Algumas frases s3o ditas rapidamente, o que, de um lado, demonstra o

dominio do texto por parte da narradora, mas, de outro, pode ser um fator

complicador do entendimento por parte da plateia, que, ao contrario dos mi-

guilins, nao tém aquele texto decorado.
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e gestos comedidos



Ainda sobre a questao da voz: a narradora altera mui-
to ligeiramente o tom para representar as diferentes vo-
zes presentes no texto (narrador, Miguilim, a mae, Dito
e Tomezinho, em coro), o que n2o demarca muito a pas-
sagem entre elas, mas que ainda é possivel ser percebida
pelo ptblico mais atento.

O cendrio ou espago da narragao é o quintal do Museu
Casa Guimaraes Rosa, em Cordisburgo, e nao ha nada
muito elaborado, apenas um pulpito a esquerda do video,
destinado ao mestre de cerimonia, e algumas cadeiras ao
fundo do “palco”, onde algumas pessoas estao sentadas.

N3ao ha iluminagao especial e 0 ambiente é informal. O
cendrio também contribui para que as atengdes se voltem
apenas para a performance do contador.

O figurino é composto de camisa personalizada do
Grupo Miguilim e cal¢a jeans, sem adornos no cabelo
(solto) ou em outras partes do corpo. A imagem que figu-
ra no centro da camisa é de uma linha curva que vai cir-
culando em dire¢ao a um ponto central, o que nos remete
avarias caracteristicas e imagens da propria obra de Guimaraes Rosa (circu-
laridade; redemoinho — um dos simbolos de Grande Sertao: Veredas; o girar
da dang¢a — Corpo de Baile — e as voltas e reviravoltas na vida do ser huma-
no, sempre em busca de um ponto de encontro consigo mesmo). O contar
estorias também pode ser visto como circular, pois uma histdria leva a outra,
que leva a outra e muitas podem partir e voltar para um mesmo ponto ou le-
vantar as mesmas questoes, partindo de diferentes pontos de vista.

A vestimenta simples, neutra, valoriza a voz do narrador, ajuda a fixar a
atencao da plateia em seu rosto, nao havendo elementos para maiores dis-
tragdes. Ao mesmo tempo, aproxima o narrador da plateia, igualando-os em
seus trajes cotidianos. Na visao de Zumthor, vestido de maneira comum, o
performer se diferencia da plateia apenas quando projeta para ela a sua voz:

[A vestimenta] neutra, desprovida de excentricidade, ela con-
funde o recitante ou o cantor na loucura de seus ouvintes, dos
quais o distingue somente seu papel de porta-voz, talvez colo-
cado em relevo por essa aparente banalidade” (IPO, p. 215)

Na narracao de Eduarda Viana, houve expressoes faciais e gestos comedidos.
Na analise dos gestos, Zumthor fala sobre a relagao complexa entre gestuali-
dade e linguagem, afirmando que todo gesto carrega um significado, social-
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Miguilim



mente partilhado, e possui uma fungio, seja a de reafirmar o que esta sendo dito,
a de precisar um discurso ambiguo, ou a de substituir a palavra: “(...) redundan-
te, o gesto completa a palavra; precisando-a, dissipa nela uma ambiguidade;
enfim, substituindo-a, ela fornece ao espectador uma informacao, denuncian-
do o0 n2o-dito.” (IPO, p. 205)*° Na narrag¢ao analisada, percebemos o uso dos
gestos para reforgar certos trechos, reafirmando a palavra da narradora.

Sobre os tipos de gesto, Zumthor destaca os gestos de rosto (olhar e mimi-
ca), os gestos de membros superiores, da cabega e do busto; e os gestos do corpo in-
teiro, que podem ser dindmicos (o corpo todo se mexe, como em uma danga)
ou estaticos (postura fixa, que valoriza o discurso). H4, ainda, a suspensao
proposital de todo gesto, o “gesto zero” intencional, para valorizar o siléncio.
Nesta primeira performance, a narradora utilizou-se do olhar, das expressoes
faciais e de um dos bragos (o outro segurava o microfone). Nao houve movi-
mentagao pelo espago da apresentagio, mas a contadora virou-se constante-
mente para todos da plateia (a excecao das pessoas que estavam sentadas
atras dela e que também ocupavam o “palco”).

Houve apenas um deslize na narrag¢io (a 1'53”), minimo, que nao prejudi-
cou a performance, pois a narradora retomou a frase rapidamente. Os “erros”,
apesar de temidos, s30 naturais, ainda mais se considerarmos a complexida-
de de um texto de Guimaraes Rosa. E, como a performance é um ato Gnico, o
deslize, se acontece, passa a integrar o todo narrativo. A performance é iinica
nao apesar dele, mas também por causa dele. Nao h4, como assinala Zumthor,
espago para arrependimentos:

A performance propde um texto que, durante o periodo em que
existe, nao pode comportar nem arranhoes, nem arrependi-
mentos: mesmo que tivesse sido precedido por um longo tra-
balho escrito, ele nao teria, na condigao de texto oral, rascunho.
Para o poeta, a arte poética consiste em assumir esta instanta-
neidade, em integra-la na forma de seu discurso. (...) O ouvinte
segue o fio, nenhum retorno é possivel: a mensagem deve atin-
gir seu objetivo (seja qual for o efeito desejado) de imediato. No
quadro tragado por tais limitagdes, a lingua, mais que na liber-
dade da escrita e qualquer que seja a visada que oriente seu
emprego, tende ao imediatismo, a uma transparéncia, menos
do sentido que de seu ser préprio de linguagem, fora de toda
ordenagao escritivel. (IPO, p. 133)

Temos, entdo, no todo que é o ato performatico, a oferta de um contetido que
pode até ter sido escrito por outra pessoa (no caso, Guimaraes Rosa), mas que
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muitas outras possibilidades gestuais,
entre as quais, o gesto puramente
ritmico e aquele carregado de
simbolos culturais.



é re-produzido por outra, que o desenvolve sob o signo da instantaneidade. Sendo
assim, mesmo se a narradora se apresentasse novamente naquele mesmo dia,
contando a mesma estéria, o pablico veria uma apresentagao diferente.

Nao podemos deixar de fora, nesta andlise, a plateia, que, como vimos
Zumthor eleva a condigdo de participe da performance. No entanto, nossas ob-
servagoes s20 aqui — e serdo nas analises das performances seguintes® — limi-
tadas pelo angulo de quem filmou a apresentagao. Temos a visao apenas dos
individuos que estio ouvindo a estéria atrds da narradora, no palco, e um
pouco da plateia, na lateral. A postura geral é de escuta atenta, olhos no chao
ouna narradora, sem demonstragao de distragdes. No final, a menina é aplau-
dida e a plateia visivel sorri. Nao se pode dizer muito, além disso, baseado
somente na andlise do video da performance; e, talvez, nem mesmo uma en-
trevista com algumas pessoas do publico elucidasse, em todas as nuances, o
que aquela performance provocou em cada individuo, uma vez que, da mesma
forma que cada performance é inica, a recep¢do também é tinica para cada es-
pectador/ouvinte:

O ouvinte “faz parte” da performance. O papel que ele ocupa,
na sua constitui¢ao, é tao importante quanto o do intérprete. A
poesia é ent3o o que é recebido; mas sua recep¢ao é um ato tni-
co, fugaz, irreversivel... e individual, porque se pode duvidar
que a mesma performance seja vivida de maneira idéntica (ex-
ceto, talvez, em ritualizagao rigorosa ou transe coletivo) por
dois ouvintes; e o recurso posterior ao texto (se ha texto) ndo a
recria. (IPO, p. 241)

Como participe da performance, o ouvinte/espectador pode influenciar o
contador com suas reagdes. O riso é sinal que a histéria tem graga, que o
narrador tem timing, ritmo proprio da comédia, que consiste em “jogar” a
piada no momento certo, da forma certa. Ao ouvir uma gargalhada, o con-
tador é estimulado a continuar a narragao daquela forma. Ao ouvir apenas
risos timidos, para uma piada que se achava boa, o narrador procura seguir
por outro caminho, que tenha mais efeito sobre o ptblico. Da mesma for-
ma, nao ouvir riso nenhum, quando era o esperado, também demanda uma
mudancga de rumos, para o performer. O choro, a emo¢ao no momento dra-
matico, também s3o indicagdes do efeito da performance sobre a plateia, ao
mesmo tempo que s3o “termoémetros” do talento do performer para envolver
seu publico. A vaia, por outro lado, indica desagrado e mesmo a hostilidade
do ouvinte/espectador e, em geral, significa o fracasso da performance. E
preciso muito carisma para “virar o jogo”, como fez Caetano Veloso, cantor
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ce, de Fabio Barbosa, em que ha uma
tomada de quase 360 graus que
permite uma visualizacdo mais
completa da plateia. Mesmo assim, é
por um momento, apenas, que temos
essa visao ampliada.



e compositor brasileiro, em 1967, durante o Festival de Musica Popular pro-
movido pela TV Record: o baiano conseguiu transformar as vaias iniciais
ao grupo que o acompanhava, o Beat Boys*, em aplausos calorosos, duran-
te e no final da apresentagao. Um ano depois, no entanto, Caetano nao con-
seguiria 0 mesmo efeito quando a plateia virou-lhe as costas durante a exe-
cucio de E proibido proibir. Como ja se disse, aqui, cada performance é tinica
e imprevisivel. E mesmo um cantor de talento reconhecido corre o risco de
ser vaiado pelo publico, dependendo das circunstincias em que ocorre o
ato performativo.

Nesta primeira performance analisada, a reagao da plateia a narragao de
Eduarda Viana foi positiva, com aplausos e expressoes faciais de contenta-
mento, por parte do ptblico observavel. Essa reagao nos faz crer que os ou-
vintes/espectadores obtiveram aquilo que Zumthor acredita ser o objetivo de
qualquer tipo de comunicagao poética: o prazer. Em um cenario simples, mas
privilegiado (estamos no quintal do Guimaraes Rosa!), a presen¢a da narrado-
ra, marcada por seu timbre da voz, seu sotaque, seus gestos, seu figurino e
pela poesia contida naquilo que foi narrado, transmitiu a plateia a esséncia
de uma voz poética.

A segunda performance que analisaremos é a de Rafael Ferreira, do Grupo
Miguilim, que tem como base outro trecho do conto “Campo Geral™>.
A apresentagao comega com musica, tocada pelo proprio narrador, em flauta
transversal; o video analisado n3o contempla a peca
musical em sua totalidade, apenas os acordes finais. No
entanto, ja temos um elemento diferenciador da per-
formance anterior. O toque da flauta pode ter varias
fungoes, em cena: estabelecer uma ambientagao para o
que vai ser narrado, com ritmo mais acelerado ou mais
lento, conforme o que for mais adequado; pode também
marcar o fim de uma narrago e o inicio de outra, pois,
como visualizamos na imagem, ha outros narradores
dispostos na lateral do palco, esperando sua vez ou ja
tendo narrado (n3o é possivel afirmar, pois o video nao
contempla, na integra, toda a montagem cénica).
Depois desse preladio musical, tem inicio a nar-
racao, que reproduz um didlogo entre Miguilim e seu
irmao, Dito, em um dia de tempestade. Vamos ao quadro comparativo entre
o original e o efetivamente narrado:
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32 Grupo de rock argentino. Na
verdade, a reacao inicial de parte da
plateia era contra o uso de guitarras
elétricas na musica Alegria, Alegria.
Esses instrumentos eram vistos, por
alguns, como influéncia estrangeira a
desvirtuar a musica popular brasileira.
Houve, neste mesmo ano, de 1967,
uma passeata contra a guitarra
elétrica, que contou com a participa-
¢do de artistas como Elis Regina e
Gilberto Gil. No documentario Uma
noite em 67, Gil afirma que nao tinha
nada contra as guitarras, mas foi na
passeata acompanhar a amiga, Elis.

33 Gravado no teatro do CAT - Centro
de Atendimento ao Turista— durante
apresentacdo do grupo Miguilim, na
XXVI Semana Roseana, em 2014,
Cordisburgo— MG. Disponibilizado
on-line por Pedro Ant6nio Candido.
Disponivel em: https://wwwyoutube.
com/watch?v=aNSxSzmde8g

Rafael Ferreira — grupo
Miguilim



“Trovejou enorme, uma por¢ao de ve-
zes, a gente tapava os ouvidos, fecha-
va os olhos. Ai o Dito se abragou com

Miguilim. O Dito nao tremia, mal-
mente estava mais sério. - ‘Por causa
de Mamae, Papai e tio Terez, Papai-
do-Céu esta com raiva de nés de sur-
presa...” - ele foi falou.

— Miguilim, vocé tem medo de

morrer?

— Demais... Dito, eu tenho um medo,
mas s0 se fosse sozinho. Queria a gen-
te todos morresse juntos...

— Eutenho. Nao queria ir para o Céu
menino pequeno.

Faziam uma pausa, s6 do tamanho

dum respirar.

— Dito, vocé combina comigo para o

gato se chamar Reibel?

— Mas nao pode. Nome dele é Sossonho.
— Também é. Uai... Quem é que falou?

— Acho que foi Maitina, o vaqueiro Jé.
N3o me importo.

Dai deu trovao maior, que assustava.
O trovao da Serra do MutumMutum,
o pior do mundo todo, — que fosse

como podia estatelar os paus da casa.
Corda-de-vento entrava pelas gretas

dasjanelas, empurrava agua. Molhava
o chao. Miguilim e Dito a curto tinham
olho no teto, onde o barulho remoia.
A casa era muito envelhecida, uma vez

o chuvao tinha desabado no meio do

corredor, com um tapume do telhado.
Trovoeira. Que os trovoes a mau re-
tumbavam.

“— Miguilim, vocé tem medo de
morrer?

— Demais... Dito, eu tenho um medo,
mas s0 se fosse sozinho. Queria a gen-
te todos morresse juntos...

— Eutenho. Nao queria ir para o Céu
menino pequeno.

Faziam uma pausa, s6 do tamanho
dum respirar.

— Dito, vocé combina comigo para o
gato se chamar Reibel?

— Masnao pode. Nome dele é Sossonho.
— Também é. Uai... Quem é que falou?
— Acho que foi Maitina, o vaqueiro Jé.
Nao me importo.

Corda-de-vento entrava pelas gretas
dasjanelas, empurrava agua. Molhava
o chdo. Miguilim e Dito a curto tinham
olho no teto, onde o barulho remoia.
A casa era muito envelhecida, uma vez
o chuvao tinha desabado no meio do
corredor, com um tapume do telhado.
Trovoeira. Que os trovoes a mau
retumbavam.
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Pobre dos
passarinhos do campo, desassisados.
O gaturamo, tao podido miado, azul-
zinho no sol, tirintintim, com brilha-
mentos, mel de melhor — maquina-
zinha de ser de bem-cantar... — ‘O
gaturaminho das frutas, ele merece
castigo, Dito?” (ROSA, 2009, V. 1, p.

Pobre dos
passarinhos do campo,
O gaturamo, t3o podido miado, azul-
zinho no sol, tirintintim, com brilha-
mentos, mel de melhor — maquina-
zinha de ser de bem-cantar... — ‘O
gaturaminho das frutas, ele merece
castigo, Dito?’

287 e 288)

Nesta segunda performance, apenas uma frase do trecho original ficou de
fora (“—

mento de dois fragmentos (de “Dai deu trovdo maior” até “estatelar os paus da

‘Td nas tosses...” — um daqueles enxadeiros falou”) e tivemos o desloca-

casa” e do fragmento inicial “Trovejou enorme” até “ele foi falou”) de sua posigao
no original, para a parte final da narragao (indicados, na tabela, com desta-
que na cor azul). Mesmo com essas mudangas, o texto narrado nao fugiu ao
original escrito, com a exce¢ao da palavra “desassisados” que foi trocada por
“desatinados” na narragao oral (assinalado, na tabela, em amarelo). Nao po-
demos ter certeza se a troca foi um “erro”, ou se foi algo proposital (o narra-
dor pode ter tido dificuldade em decorar a palavra original e decidiu troca-la
por outra, ainda na fase dos ensaios — s6 podemos especular). De qualquer
forma, a troca pode ser considerada uma pequena variante, e, se levarmos ao
“pé daletra” a prioridade do texto escrito sobre o narrado, um improviso. Zumthor
denomina variantes “as diferengas de toda espécie e amplitude por onde se
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manifesta, na agao performatica, a movéncia da obra.” (IPO, p. 268). Por 6b-
vio, nesta performance, a variante foi muito pequena, incapaz de provocar
mudanga que nos permita falar em recriagio do texto. No entanto, a hipdtese
de improviso tem alguma base: “Ora, levando ao extremo, seria possivel con-
siderar toda variante, mesmo infima, como improvisagao.” (IPO, p. 196)

Nesta performance, nao houve alterac¢ao do timbre para simular as vozes
dos personagens, apesar do inicio do texto ser um didlogo. Para quem ouve,
portanto, pode haver confusao sobre quem esta falando (narrador, Dito ou
Miguilim). Notamos, como na primeira performance analisada, um ritmo pré-
prio na fala do narrador. A movimentagao no palco foi um pouco maior do
que o verificado naquela (a prépria necessidade que o narrador teve de sair
dolugar onde estava o tripé com a partitura da musica para o centro do palco,
ja foi uma movimentagao a mais). Os gestos continuaram comedidos e pre-
dominaram os de rosto e membros superiores (o do brago livre), com fun¢ao
reafirmadora do texto. As expressoes faciais do narrador contribuiram para as
nuances do texto e para a caracterizag¢ao do contetido da conversa dos perso-
nagens: falavam sobre o medo de morrer e castigos de Deus, e o narrador mo-
dulava expressoes faciais de menino assustado, mas sem nenhum exagero.

Outro aspecto que se repete — e que continuara se repetindo, pois é o es-
tilo de Guimaraes Rosa— é a presencga de expressdes incomuns, que tornam
o processo de decorar o texto um pouco mais complicado (destaque para o
trecho “O gaturamo, tdo podido miido, azulzinho no sol, tirintintim, com brilhamen-
tos, mel de melhor - maquinazinha de ser de bem-cantar...”). E o contador cumpriu
a missao de narrar o texto sem um deslize sequer.

O cendrio é um palco iluminado no centro, com algumas cadeiras posi-
cionadas junto as paredes laterais, nas quais outros narradores estao senta-
dos, em uma meia penumbra. O foco de luz central e a auséncia de aderecos
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no palco orienta o ptblico a prestar atengao apenas na movimentagao e nar-
rac¢ao do contador em agao, que se levanta da cadeira na lateral assombreada
e vai em direcao ao centro iluminado, para, s entao, comegar a narrar. O fi-
gurino dos narradores é composto pela camisa personalizada do grupo e por
uma calca de cor clara, sem outros detalhes. Combinados, cenario, ilumina-
¢ao e figurino fortalecem a presen¢a da voz do narrador e de seus gestos e, por-
tanto, sao elementos que integram a performance.

N3ao temos muitas pistas para analisar a rea¢ao da plateia ao final da nar-
racao, pois o video se encerra antes. Durante a performance, a atitude é silen-
ciosa, demonstrando aten¢ao a narragao; e ha, pelo menos, mais uma outra
pessoa filmando a apresentagio. Isso é tudo o que podemos afirmar. No en-
tanto, nao houve nenhum incidente, durante a narragao, que nos faga pensar
que a reagao possa ter sido outra coisa senao positiva, caracterizando, nova-
mente, um momento de prazer e comunicagdo poética.

O terceiro e tltimo video do grupo Miguilim que
analisaremos neste ensaio traz a performance
composta pela presenga de trés narradores: Gabriel
Viana, Thayane Campos e Myllena Bolina. O vi-
deo* termina antes do final da apresentagao, o
que nos impede de saber qual a sua duragao to-
tal (o trecho ao qual temos acesso tem 3'32”). O
texto que eles apresentam é um fragmento do
romance Grande Sertao: Veredas, no qual o pro-
tagonista, Riobaldo, estd voltando a si depois de
ter desmaiado ao testemunhar a luta de Diadorim
contra Hermdgenes — luta que termina com a
morte de ambos.

Os trés narradores representam Riobaldo e isso estabelece um tipo de per-
formance diferente das que vimos anteriormente. Nesta, o papel de narrador
se confunde com o de ator, uma vez que se trata de um relato em primeira
pessoa. Nos dois casos anteriores, a narragao era em terceira pessoa, inter-
calada com falas pontuais dos personagens, de forma que a voz que prepon-
derava era a do contador. Aqui, n3o: a cena é a emanagao, por trés bocas di-
ferentes, da voz de Riobaldo; a voz do protagonista, tripartida em trés
performances, cada uma tnica, com suas proprias caracteristicas. Essas dife-
rengas sao passiveis de ser captadas pelo ouvinte/espectador, para quem “a
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Myllena, Thayane e, em pé,
Gabriel

34 Cravado no teatro do CAT - Centro
de Atendimento ao Turista—durante
apresentacao do grupo Miguilim, que
integrou a programacao da XXVI
Semana Roseana, no ano de 2014, em
Cordisburgo—MG. Disponibilizado
on-line por Pedro Anténio Candido.
Disponivel em: https://wwwyoutube.
com/watch?v=xwFd1dQacgs



voz desse personagem que se dirige a ele nao pertence realmente a boca da qual

ela emana: ela provém, por uma parte, de aquém.” (IPO, p. 243)

Abaixo, o quadro comparativo entre texto original e texto narrado por
Gabriel Viana (GV), Thayane Campos (TC) e Myllena Bolina (MB):

ORIGINAL
“Conforme conto. Como retornei,
tarde depois, mal sabendo de mim,
e querendo emendar né no tempo,
tateando com meus olhos, que ainda
restavam fechados. Ouvi os rogos do
menino Guirigé e do cego Borromeu,
esfregando meu peito e meus bragos,
reconstituindo, no dizer, que eu tinha
estado sem acordo, dado ataque, mas
que nao tivesse espumado nem baba-
do. Sobrenadei. E, dai, nao sei bem,
eu estava recebendo socorro de outros
— 0 Jacaré, Pacama-de-Presas, Jodo
Curiol e 0 Acaua — : que molhavam
minhas faces e minha boca, lambi a
dgua. Eu despertei de todo — como
no instante em que o trovao nao aca-
bou de rolar até o fundo, e se sabe que
caiu o raio... Diadorim tinha morrido
— mil-vezes-mente — para sempre de
mim; e eu sabia, e no queria saber,
meus olhos marejavam.
— ‘E a guerra?!’ —eu disse.
— “Chefe, Chefe, ganhamos, que aca-
bamos com eles!... Joao Goanha e o
Fafafa, com uns dos nossos, ainda se-
guiram perseguindo os restos, derra-
deira dem3o...” — Joao Concliz deu
resposta. — ‘O Hermadgenes esta mor-
to, remorto matado...” — quem falou
foi oJoao Curiol. Morto... Remorto... O

O]

NARRADO
GV “Conforme conto. Como retornei,
tarde depois, mal sabendo de mim,

tateando com meus olhos, que ainda
restavam fechados.

E, dai, n3o sei bem,
eu estava recebendo socorro de outros

que molhavam
minhas faces e minha boca, lambi a
agua. Eu despertei de todo

Diadorim tinha morrido
— mil-vezes-mente — para sempre de
mim; e eu sabia, e nao queria saber,
meus olhos marejavam.
— ‘E a guerra?!’—eu disse.
— ‘Chefe, Chefe, ganhamos, que aca-
bamos com eles!

— O Hermégenes esta mor-
to, remorto matado...’
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do Demo... Havianenhum Hermdgenes

mais. Assim de certo resumido — do

jeito de quem cravado com um rombo

esfaqueante se sangra todo, no vao-
-do-pescoco: ja ficou amarelo comple-
to, oca de terra, semblante puxado

escarnecente, como quem da gente

se quer rir — cara sepultada... Um

Hermogenes.

Nas vozes, nos fatos, que agora todos

estavam explicando: por tanto que,
assim tristonhamente, a gente vencia.
Sobresseguida a doideira de mao-de-
-guerra na rua, Joao Goanha tinha car-
regado em cima dos bandidos deles

que estavam dando retaguarda, e com

eles rebentado... Aquilo no fazia ra-
z20. Suspendi minhas maos. Vi que

podia. S6 o corpo me estivesse meio

duro, as pernas teimando em se en-
tesar, num emperro, que as vezes me

empalhava. Sendo que me levantei,
sustentando, e caminhei os passos; as

costas para a janela eu dava. Nesse

ponto, foi que o Alaripe e o Quipes vi-
nham chegando. Noticia de Otacilia
me dessem; eu custava a me lembrar
de tantas coisas.

Aqueles dois vinham alheios, do que

vinham, desiludidos da viagem

deles:

— ‘Era a vossa noiva nao, Chefe..” —
o que Alaripe relatava.

— ‘O homem se chamava s6 Adao

Lemes, indo conduzindo a irma dele,
fazendeira, cujo nome é Aesmeralda...
Iam de volta para suas casas... Os que,
entao, no Porto-do-Ci deixamos, na
barra do Caatinga...’ Tanta gente ti-

Havia nenhum Hermégenes
mais.

Nas vozes, nos fatos, que agora todos
estavam explicando: por tanto que,
assim tristonhamente, a gente vencia.
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nha o mundo... — eu pensei. Tanta
vida para a discérdia. Agradeci ao

Alaripe, mas virei para os outros nos-
s0s; perguntei:

— ‘Mortos, muitos? — ‘Demais...” [sto

0 Joao Curiol me respondeu, presta-
tivamente, sistema de amigo. Solucei
em seco, debaixo de nada.” “Agora um

me dizendo: que, com as ferramentas,
uns estavam trabalhando de abrir co-
vas para enterro, revezados. Alaripe

fez um cigarro, queria dar para mim;

que rejeitei. — ‘E o Hermégenes? —
ai foi o que o Alaripe perguntou. Como

estavam indo abrir aquele quarto, tra-
zendo do corredor a mulher do

Hermogenes. Ela visse. — A senhora

chegue na janela, dona, espia para a rua...
— o0 que Joao Concliz falou. Aquela
Mulher nao era malina. — A senhora

conhega, dona, um homem demaoiado, que

foi: mas que ja comegou a feder, retalhado

na virtude do ferro... Aquela Mulher ia
sofrer? Mas ela disse que nao, sacu-
dindo s6 de leve a cabega, com respei-
to de seriedade. — Eu tinha ddio dele...
— ela disse; me estremecendo. Ou eu
ainda nao estava bem de mim, da dor
que me nublou, tive de sentar no ban-
co da parede. Como no perdido mal

ouvi partes do vozeio de todos, eu em

malmoléncia. — Tomaram as roupas da

mulher nua? Era a Mulher, que falava.
Ah, e a Mulher rogava: — Que trou-
xessem o corpo daquele rapaz mogo,
vistoso, o dos olhos muito verdes... Eu

desguisei. Eu deixei minhas lagrimas

virem, e ordenando: — Traz Diadorim!’
— conforme era. — ‘Gente, vamos tra-

— ‘Mortos, muitos? — ‘Demais...

Solucei
em seco, debaixo de nada.”

TC “Como
estavam indo abrir aquele quarto, tra-
zendo do corredor a mulher do
Hermogenes.

— A senhora

conhega, dona, um homem demoiado, que
foi: mas que ja comegou a feder

Aquela Mulher ia

sofrer? Mas ela disse que nao, sacu-

dindo s6 de leve a cabega, com respei-

to de seriedade. — Eu tinha ddio dele...

— ela disse; me estremecendo. Ou eu

ainda nao estava bem de mim, da dor

que me nublou, tive de sentar no ban-

co da parede.

Ah, e a Mulher rogava: — Que trou-
xessem o corpo daquele rapaz mogo,
vistoso, o dos olhos muito verdes...Eu
desguisei. Eu deixei minhas lagrimas
virem, e ordenando: — ‘Traz Diadorim!
- conforme era.”
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Diadorim, Diadorim, oh, ah,
meus-buritizais levados de verdes...
Buriti, do ouro da flor... E subiram as
escadas com ele, em cima de mesa foi
posto. Diadorim, Diadorim — sera
que a mereci s6 por metade? Com
meus molhados olhos nao olhei bem
— como que gargas voavam... E que
fossem campear velas ou tocha de cera,
e acender altas fogueiras de boa lenha,
em volta do arraial...
Sufoquei, numa estrangulagao de dé.
Constante o que a Mulher disse: ca-
recia de se lavar e vestir o corpo.
Piedade, como que ela mesma, embe-
bendo toalha, limpou as faces de
Diadorim, casca de tao grosso sangue,
repisado. E a beleza dele permanecia,
s6 permanecia, mais impossivelmen-
te. Mesmo como jazendo assim, nesse
p6 de palidez” (ROSA, 2001, v. 2, p. 734
a738)

MB “Diadorim, Diadorim, oh, ah,
meus-buritizais levados de verdes...
Buriti, do ouro da flor... E subiram as

escadas com ele, em cima de mesa foi
posto. Diadorim, Diadorim —serd que

a mereci s6 por metade? Com meus

molhados olhos nao olhei bem - como

que gargas voavam... E que fossem
campear velas ou tocha de cera, e acen-
der altas fogueiras de boa lenha, em
volta do arraial...”
GV “Sufoquei, numa estrangulag¢ao

de do. Constante o que a Mulher dis-
se: carecia de se lavar e vestir o corpo.
Piedade, como que ela mesma, embe-
bendo toalha, limpou as faces de

Diadorim, casca de tao grosso sangue,
repisado. E a beleza dele permanecia,
s6 permanecia, mais impossivelmen-
te. Mesmo como jazendo assim, nesse

p6 de palidez.”

Nesta performance, temos um trabalho mais complexo de edi¢do do texto origi-

nal. Nas duas analisadas anteriormente, as marcagoes em vermelho, que in-

dicam o que ficou de fora da narragao (em relagao com o original), possuia

apenas um trecho continuo (performance 1) ou limitado a poucas palavras (per-

formance 2). Agora, temos 14 trechos em vermelho, indicando recortes, de tama-

nhos variados, do fragmento do romance que é objeto da narrativa oral. Os
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recortes nao prejudicaram o entendimento da cena, que permanece com sua
esséncia (o desespero de Riobaldo) bem delineada nos trechos escolhidos para
a narragao. Esses trechos privilegiaram a palavra de Riobaldo, enquanto os
cortes recairam sobre a fala ou a agao de outros personagens (Guirigd, Borromeu,
Jacaré, Pacama-de-presas, Acau3, Alaripe, Quipes, Joao Goanha e Fafafa).
Permaneceram, apenas, o relato de Riobaldo (narrador) e falas pontuais da
Mulher de Hermédgenes e dos jagungos Joao Concliz e Jodo Curid, sendo que,
esses dois tltimos n3o sao nominados na narragao, ou seja, para quem ouve/
assiste, trata-se de uma sé pessoa que responde as perguntas de Riobaldo.

As falas dos trés narradores sao alternadas, na sequéncia: Gabriel, Thayane
e Myllena (depois, novamente, Gabriel). O narrador “da vez” se apresenta em
pé, enquanto os outros aguardam, sentados, a sua vez. Todos estao iluminados,
no centro do palco, onde estao trés cadeiras, sem nenhum outro tipo de objeto.
Os narradores vestem camisetas brancas e calcas claras, e as meninas usam
cabelo preso, sem adornos. Mais uma vez, cenario, iluminagao e figurino inte-
gram uma performance que valoriza a presenga da voz e do gesto dos performers,
sem haver qualquer tipo de “competi¢ao” visual pela atengao do ptblico.

Gabriel se senta, para

Nas performances dos dois primeiros narradores, Gabriel e Thayane, nota-se
Thayane narrar

avariagao dos tons de voz, para diferenciar as falas de Riobaldo/narrador e dos
outros personagens. Os tons mais graves sao utilizados para as falas dos jagun-
¢os; no caso de Thayane, um tom natural assinala a fala da Mulher; tons naturais
também s3o mantidos para delinear o relato de Riobaldo/narrador.

Sobre a gestualidade, percebemos a predominancia das expressoes faciais
e gestos que reafirmam o que é narrado. Sem microfones para segurar, os
membros superiores estao mais livres para gesticular. O corpo dos narrado-
res é mais mobilizado para a cena e cada um faz escolhas diferentes para “co-
lorir” a sua versao de Riobaldo.

Gabriel opta por uma narragao em ritmo mais lento, marcando bem as
palavras, o que facilita o entendimento do ouvinte/espectador e valoriza as
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construgoes frasais, a0 mesmo tempo em que combina com o momento re-
latado: Riobaldo acaba de acordar de um desmaio; volta, pouco a pouco, a
consciéncia; sua fala, portanto, acompanha esse “despertar”, que significa
enfrentar uma triste constatagao: Diadorim tinha morrido, “mil-vezes-men-
te” e o narrador ja sabia, mas “nao queria saber”. Expressoes faciais e gestos
das maos acompanham a voz, triste.

Thayane também continua com um ritmo lento e voz triste en-
quanto representa Riobaldo. Quando chega a fala do jagunco, o tom
¢ mais grave e revela 6dio; quando é a Mulher quem fala, o tom é
duro, mas mais natural. Ao voltar o relato do protagonista, na altu-
ra em que Riobaldo manda trazer o corpo de Diadorim, em vez de
um gesto exagerado de desespero, ela opta, ao contrario, por abai-
xar avoz, levantar o queixo e dizer quase sussurrando, “Traz Diadorim!”
escolha que pode ser atribuida tanto a sensibilidade e experiéncia
da narradora quanto a sugestao da dire¢ao do espetaculo. Seja como
for, o efeito dessa opgao colaborou de maneira especial para a dra-
maticidade do apelo.

Na performance da terceira narradora, Millena, n3o temos variagao de vo-
zes, pois é um trecho formado s6 pela narragao de Riobaldo. Aqui, a consci-
éncia do protagonista ja estd estabelecida, e o desespero dele adquire outra
forma de expressao: aumenta o volume da voz, os gestos faciais sao acompa-
nhados de movimentos de todo o corpo. Se a narradora anterior optou por
um sussurro para representar o sofrimento de Riobaldo, esta opta pelo cla-
mor: 14, a dor era quase muda, contida; aqui, ela irrompe do peito.

As presengas dos narradores em suas respectivas performances que, unidas,
perfazem uma performance maior, revelam a multiplicidade de caminhos que
existem para narrar uma estéria. Nao ha uma forma definitiva para se re-
presentar um personagem como Riobaldo, mas, sim, uma infinidade de “ve-
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O gesto nao é mero
ornamento da voz, mas é elemento
que delimita o espago da performan-
ce: quanto mais amplo, mais toma
conta do espago da apresentagio.



redas”: cada uma demanda um pacote de escolhas sobre tons de voz, gestos,
expressoes faciais... Esta performance nos apontou algumas dessas veredas.
Como na anterior, nao foi possivel acompanhar a reagao do pablico presen-
te, mas tudo nos faz crer que se trata de mais um sucesso performatico do
Grupo Miguilim.

O primeiro video do grupo Caminhos do Sertao que analisaremos traz uma
performance formada pelas performances do violeiro Di Souza, que canta uma
canc¢ao de composi¢ao propria que funciona como “epigrafe” ou “preladio”
musical; e do contador Zé Maria, que narra, quase na integra, o conto Famigerado,
da obra Primeiras Estorias (1962), de Joio Guimaraes Rosa. O video* comeca
com uma pequena explica¢ao de José Osvaldo, o “Brasinha”, sobre o enredo
da estéria que serd contada. Em seguida, o violeiro entoa:

O senhor me da licenga

vou chegando pra dizer

0 que soou a0 meu respeito

eu gostaria de saber.

Eu nio sou desconfiado,
mas sO nesta ocasiao
vim saber isso direito,
por questao de opinido.

Um sujeito corajoso me dirigiu a palavra.

Pronunciou num tom estranho essa coisa a meu respeito.
Eu nao sei se foi elogio, ou, quem sabe, foi despeito.

Eu n3o sou desconfiado,

mas, sO nessa ocasiao

vim saber isso direito,

por questao de opinido. (Di Souza, composi¢ao propria)

As epigrafes musicais s3o uma constante nas narrativas rosianas, que uti-
liza, principalmente, as cantigas populares do sertdao. Assim como as epi-
grafes de citagdo, esses versos de cangdes trazem um motivo parecido com
o da narrativa que se seguird, resumem sua ideia central ou, ainda, trazem
uma chave para sua interpretagao. No conto Famigerado, nao temos ne-
nhuma epigrafe, mas na narragao da estéria pelo grupo Caminhos do Sertao,
a composi¢ao de autoria do cantador Di Souza funciona como uma, ja que

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Ideias e Criticas

35 Video gravado durante caminhada
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Disponibilizado on-line por Pedro
Antbnio Candido. Disponivel em:
https://wwwyoutube.com/
watch?v=tjM_8LGCvhYs

Cantador Di Souza



antecipa a ideia central do conto: a divida do jagungo Damazio sobre o ad-
jetivo (“famigerado”) atribuido a ele por um mogo do governo e a busca pelo
significado desse adjetivo, na casa do médico da regido. A musica é cantada
em primeira pessoa e o cantador representa o proprio Damazio, que afir-
ma, duas vezes: “eu nao sou desconfiado” — uma afirmagao que capta a es-
pécie de humor irdnico presente no conto: Damdzio tanto era desconfiado
que atravessou arraiais em busca de resposta, arrastando, consigo, trés ca-
valeiros, pegos a revelia, para testemunhar a resposta que seria dada pelo
doutor. A musica inicial tem, portanto, a fun¢ao de apresentar a ideia cen-
tral do que serd narrado em seguida e também de antecipar a esséncia hu-
moristica do conto. Em entrevista a autora deste ensaio, o musico afirmou
que a fun¢ao da musica é preparar o publico, sem “entregar” todo o conte-
tdo que vird em seguida:
Di Souza*: Este tipo de misica deve ser uma abertura, onde ela
prepara as pessoas para ouvir as histdrias. Assim sendo, nao se
pode contar a histdria antes do narrador, ent3o, este detalhe
acaba sendo um fator de dificuldade na hora de compor. Ja a
melodia deve ser bem a cara da obra, mas isso, por eu ser um
Cordisburguense, fica ficil, basta seguir minha intuicao e can-
tar a cultura desta rica regido!

Percebemos, neste depoimento, a identificagao do préprio musico com a obra
literdria: como ele é conterraneo do escritor, ele sente mais facilidade de in-
ventar uma melodia que seja “a cara” da obra, ja que, acredita ele, ambos par-
tilham algumas vivéncias comuns do sertao mineiro, o que inclui a musica-
lidade tipica da regiao.

Analisando a performance do cantador, notamos que ele opta por tocar o
violao somente em determinados momentos, numa batida rapida, para mar-
car o ritmo e nao sobrepor o som do instrumento ao seu canto, valorizando
aletra da musica. Em Paul Zumthor, encontramos uma observagao sobre esse
tipo de escolha:

Quando um acompanhamento musical ressoa com o canto, as
duas masicas se conjugam na opera¢ao da voz. Sempre, no en-
tanto, uma tensao se delineia; pela diferenca actstica passa
uma diferenciagao funcional. Dai as artimanhas instauradas
por certos costumes: os cantadores brasileiros alternam a voz
e o instrumento ao longo da performance. Eles ainda utilizam,
como a maior parte dos cantores épicos no mundo, apenas um
instrumento, a viola ou a guitarra. (IPO, p. 197)
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Ao optar por essa forma de acompanhamento, Di Souza,
talvez sem o saber, se inscreve numa tradi¢ao secular de
cantadores brasileiros (que também alternam voz e vio-
130, para que nao haja competigao entre melodia e letra®)
e milenar de cantores de poesia épica mundo afora (que
também optam por se fazer acompanhar de apenas um
instrumento tocado por eles mesmos, e nao de um grupo
de instrumentistas).

Depois de terminada a musica, tem inicio a perfor-
mance do contador Zé Maria*, que revela boa memoria
ao narrar, sozinho, um conto praticamente na integra.

Vamos a nossa tabela comparativa:

ORIGINAL

“Foi de incerta feita— o evento. Quem
pode esperar coisa tao sem pés nem
cabeca? Eu estava em casa, o arraial
sendo de todo tranqiiilo. Parou-me a
porta o tropel. Cheguei a janela. Um
grupo de cavaleiros. Isto é, vendo me-
lhor: um cavaleiro rente, frente a mi-
nha porta, equiparado, exato; e, em-
bolados, de banda, trés homens a

cavalo. Tudo, num relance, insolitis-
simo. Tomei-me nos nervos. O cava-
leiro esse — 0 oh-homem-oh — com
cara de nenhum amigo.

Saudou-me seco, curto pesada-
mente. Seu cavalo era alto, um alazao;
bem arreado, ferrado, suado. E con-
cebi grande divida. Nenhum se ape-
ava. Os outros, tristes trés, mal me
haviam olhado, nem olhassem para
nada. Semelhavam a gente receosa,
tropa desbaratada, sopitados, cons-

“Foi de incerta feita— o evento. Quem
pode esperar coisa tao sem pés nem
cabeca? Eu estava em casa, o arraial
sendo de todo tranqiiilo. Parou-me a
porta o tropel. Cheguei a janela. Um
grupo de cavaleiros. Isto é, vendo me-
lhor: um cavaleiro rente, frente a mi-
nha porta, equiparado, exato; e, em-
bolados, de banda, trés homens a

cavalo. Tudo, num relance, insolitis-
simo. Tomei-me nos nervos. O cava-
leiro esse — 0 oh-homem-oh — com
cara de nenhum amigo.

Saudou-me seco, curto pesada-
mente. Seu cavalo era alto, um alazao;
bem arreado, ferrado, suado. E con-
cebi grande divida. Nenhum se ape-
ava. Os outros, tristes trés, mal me
haviam olhado, nem olhassem para
nada. Semelhavam a gente receosa,
tropa desbaratada, sopitados, cons-
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Sai o cantador, entra o
contador

37 Zumthor observa que, enquanto
em algumas culturas é possivel falar
em ‘concorréncia’, baseado na ideia de
dissociacdo entre letra e melodia; em
outras, isso nao acontece, pois 0s
conceitos de fala e musica sao
inseparaveis. Ver: IPO, p.197.

38 Zé Maria integrou a primeira turma
do grupo Miguilim, em 1997, confor-
me nos contou uma das coordenado-
ras, Ddra Cuimaraes, em entrevista
que pode ser lida no item 1 dos anexos.
Ele é portanto, um dos mais experien-
tes contadores de Cordisburgo.



trangidos coagidos, sim. Isso por isso,
que o cavaleiro solerte tinha o ar de
regé-los: a meio-gesto, desprezivo, in-
timara-os de pegarem o lugar onde

agora se encostavam.

Tudo
enxergara, tomando ganho da topo-
grafia. Os trés seriam seus prisionei-
ros, nao seus sequazes. Aquele homem,
para proceder da forma, sé podia ser
um brabo sertanejo, jagunco até na
escuma do bofe. Senti que nao me fi-
cava util dar cara amena, mostras de
temeroso. Eu ndo tinha arma ao al-
cance. Tivesse, também, nao adianta-
va. Com um pingo no i, ele me dissol-
via. O medo é a extrema ignoradncia
em momento muito agudo. O medo
O. O medo me miava. Convidei-o a
desmontar, a entrar. Disse de nio,
conquanto os costumes. Conservava-
se de chapéu. Via-se que passara a
descansar na sela— decerto relaxava
o corpo para dar-se mais a ingente ta-
refa de pensar. Perguntei: respondeu-
-me que nao estava doente, nem vindo
a receita ou consulta. Sua voz se es-
pagava, querendo-se calma;

. Sei desse tipo de valentao que

trangidos coagidos  .Isso por isso,
que o cavaleiro solerte tinha o ar de
regé-los: a meio-gesto, desprezivo, in-
timara-os de pegarem o lugar onde

agora se encostavam.

Tudo
enxergara, tomando ganho da topo-
grafia. Os trés seriam seus prisionei-
ros, ndo seus sequazes. Aquele homem,
para proceder da forma, s6 podia ser
um brabo sertanejo, jagunco até na
escuma do bofe. Senti que ndo me fi-
cava util dar cara amena, mostras de
temeroso. Eu ndo tinha arma ao al-
cance. Tivesse, também, nao adianta-
va. Com um pingo no i, ele me dissol-
via. O medo é a extrema ignoradncia
em momento muito agudo. O medo
O. O medo me miava. Convidei-o a
desmontar, a entrar. Disse nao,
conquanto os costumes. Conservava-
se de chapéu. Via-se que passara a
descansar na sela — decerto relaxava
o corpo para dar-se mais a ingente
tarefa de pensar. Perguntei: respon-
deu-me que nio estava doente, nem
vindo a receita ou consulta. Sua voz
se espagava, querendo-se calma

Sei desse tipo de valentdo que
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nada alardeia, sem farroma. Mas aves-
sado, estranhao, perverso brusco, po-
dendo desfechar com algo, de repente,
por um és-nao-és. Muito de macio,
mentalmente, comecei a me organi-
zar. Ele falou: ‘Eu vim preguntar a
vosmecé uma opinido sua explicada...’
Carregara a celha. Causava outra in-
quietude, sua farrusca, a catadura de
canibal. Desfranziu-se, porém, quase
que sorriu. Dai, desceu do cavalo; ma-
neiro, imprevisto. Se por se cumprir
do maior valor de melhores modos;
por esperteza? Reteve no pulso a pon-
ta do cabresto, o alazdo era para paz.
O chapéu sempre na cabega. Um alar-
ve. Mais os invios olhos. E ele era para
muito. Seria de ver-se: estava em ar-
mas — e de armas alimpadas. Dava
para se sentir o peso da de fogo, no
cinturao, que usado baixo, para ela
estar-se ja ao nivel justo, ademao, tan-
to que ele se persistia de brago direito
pendido, pronto meneavel. Sendo a
sela, de notar-se, uma jereba papuda
urucuiana, pouco de se achar, na re-
gido, pelo menos de tao boa feitura.
Tudo de gente brava. Aquele propunha
sangue, em suas teng¢des. Pequeno,
mas duro, grossudo, todo em tronco
de arvore. Sua maxima violéncia po-
dia ser para cada momento. Tivesse
aceitado de entrar e um café, calma-
va-me. Assim, porém, banda de fora,
sem a-gracas de hospede nem surdez
de paredes, tinha para um se inquie-
tar, sem medida e sem certeza.

— ‘Vosmecé é que n3o me conhece.
Damazio, dos Siqueiras... Estou vindo

nada alardeia, sem farroma. Mas aves-
sado, estranhao, perverso brusco, po-
dendo desfechar com algo, de repente,
por um és-nao-és. Muito de macio,
mentalmente, comecei a me organi-
zar. Ele falouw: ‘Euvim preguntar a vos-
mecé uma opinido sua explicada..’

Seria de ver-se: estava em ar-
mas — e de armas alimpadas.

Tudo de gente brava. Aquele propu-
nha sangue, em suas tengdes. Pequeno,
mas duro, grossudo, todo em tronco
de drvore. Sua maxima violéncia po-
dia ser para cada momento. Tivesse
aceitado de entrar e um café, calma-
va-me. Assim, porém, banda de fora,
sem a-gracas de hospede nem surdez
de paredes, tinha para um se inquie-
tar, sem medida e sem certeza.

— Vosmecé é que nio me conhece.
Damazio, dos Siqueiras... Estou vindo
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da Serra... Sobressalto. Damazio, quem
dele nao ouvira? O feroz de estdrias
deléguas, com dezenas de carregadas

mortes, homem perigosissimo.
Constando também, se verdade, que
de para uns anos ele se serenara —
evitava o de evitar. Fie-se, porém, quem,
em tais tréguas de pantera? Ali, ante-
nasal, de mim a palmo! Continuava:

— ‘Saiba vosmecé que, na Serra, por
o ultimamente, se compareceu um
mogo do Governo, rapaz meio estron-
doso... Saiba que estou com ele a re-
velia... C4 eu n3o quero questao com
o Governo, nio estou em satide nem
idade... O rapaz, muitos acham que
ele é de seu tanto esmiolado...” Com
arranco, calou-se. Como arrependido
de ter comegado assim, de evidente.
Contra que ai estava com o figado em
mdas margens; pensava, pensava.
Cabismeditado. Do que, se resolveu.
Levantou as feigdes. Se é que se riu:
aquela crueldade de dentes. Encarar,
nao me encarava, so se fito a meia es-
guelha. Latejava-lhe um orgulho in-
deciso. Redigiu seu monologar.

— Vosmecé agora me faca a boa obra
de querer me ensinar o que é mesmo
que é: fasmisgerado... faz-megerado... fal-

da Serra... Sobressalto. Damazio, quem
dele nao ouvira? O feroz de estdrias
deléguas, com dezenas de carregadas
mortes, homem perigosissimo.
Constando também, se verdade, que
de para uns anos ele se serenara — evi-
tava o de evitar. Fie-se, porém, quem,
em tais tréguas de pantera? Ali, ante-
nasal, de mim a palmo! Continuava:

— ‘Saiba vosmecé que, na Serra, por o
ultimamente, se compareceu um mogo
do Governo, rapaz meio estrondoso...
Saiba que estou com ele a revelia... Ca
eunao quero questao com o Governo,
nao estou em satide nem idade... O
rapaz, muitos acham que ele é de seu
tanto esmiolado..” Com arranco, ca-
lou-se. Como arrependido de
ter comecado assim, de evidente.
Contra que ai estava com o figado
em mds margens; pensava, pensava.
Cabismeditado. Do que, se resolveu.
Levantou as feigdes. Se é que se riu:
aquela crueldade de dentes. Encarar,
nao me encarava, sé se fito a meia es-
guelha. Latejava-lhe um orgulho inde-

ciso. Redigiu seu monologar.

— Vosmecé agora me faga a boa obra
de querer me ensinar o que ¢ mesmo
que é: fasmisgerado... faz-megerado... fal-
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misgeraldo... familhasgerado...?

Disse, de golpe, trazia entre dentes
Mas,
0 gesto, que se seguiu, imperava-se

aquela frase.

de toda a rudez primitiva, de sua pre-
senca dilatada. Detinha minha res-
posta, nao queria que eu a desse de
imediato. E ja ai outro susto vertigi-
noso suspendia-me: alguém podia ter
feito intriga, invencionice de atribuir-
-me a palavra de ofensa aquele homem;
que muito, pois, que aqui ele se fama-
nasse, vindo para exigir-me, rosto a
rosto, o fatal, a vexatoria satisfagao?
— ‘Saiba vosmecé que sai ind'hoje da
Serra, que vim, sem parar, essas seis
léguas, expresso direto pra mor de lhe
preguntar a pregunta, pelo claro...” Se
sério, se era. Transiu-se-me.

— ‘L4, e por estes meios de caminho,
tem nenhum ninguém ciente, nem
tém o legitimo — o livro que aprende
as palavras... E gente pra informagao
torta, por se fingirem de menos igno-
rancias... S6 se o padre, no Sio Ao, ca-
paz, mas com padres nio me dou: eles
logo engambelam... Abem. Agora, se
me faz mercé, vosmecé me fale, no
pau da peroba, no aperfei¢oado: o que
é que é, o que ja lhe perguntei?’

— Famigerado?

— ‘Sim senhor..” —e, alto, repetiu, ve-
zes, o termo, enfim nos vermelhdes
daraiva, sua voz fora de foco. E ja me
olhava, interpelador, intimativo —
apertava-me. Tinha eu que descobrir

a cara.

misgeraldo... familhasgerado...?

Disse, de golpe, trazia entre dentes
aquela frase. Mas, o gesto, que se se-
guiu, imperava-se de toda a rudez pri-
mitiva, de sua presenca dilatada.
Detinha minha resposta, nao queria
que eu a desse de imediato. E ji ai ou-
tro susto vertiginoso suspendia-me:
alguém podia ter feito intriga, inven-
cionice de atribuir-me a palavra de
ofensa aquele homem; que muito, pois,
que aqui ele se famanasse, vindo para
exigir-me, rosto a rosto, o fatal, a ve-
xatodria satisfagio?

— ‘Saiba vosmecé que sai ind'hoje da
Serra, que vim, sem parar, essas seis
léguas, expresso direto pra mor de lhe
preguntar a pregunta, pelo claro...’ Se
sério, se era. Transiu-se-me.

— ‘L4, e por estes meios de caminho,
tem nenhum ninguém ciente, nem
tém o legitimo — o livro que aprende
as palavras... E gente pra informagao
torta, por se fingirem de menos igno-
rancias... S se o padre, no Sio Ao, ca-
paz, mas com padres nio me dou: eles
logo engambelam... Abem. Agora, se
me faz mercé, vosmecé me fale, no
pau da peroba, no aperfei¢oado: o que
é que é, o que ja lhe perguntei?’

— Famigerado?
— ‘Sim senhor...” —e, alto, repetiu, ve-
zes, o termo, enfim nos vermelhdes
da raiva, sua voz fora de foco. E ja me
olhava, interpelador, intimativo —
apertava-me. Tinha eu que descobrir

a cara.
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— Famigerado? Habitei preambulos.
Bem que eu me carecia noutro inte-
rim, em inddcias. Como por socorro,
espiei os trés outros, em seus cavalos,
intugidos

Mas, Damazio:

— ‘Vosmecé declare. Estes ai s3o de
nada n2o. Sao da Serra. S6 vieram co-
migo, pra testemunho...

S6 tinha de desentalar-me. O homem
queria estrito o carogo: o verivérbio.

7

— Famigerado é indxio, é ‘célebre’, ‘no-
tério’, ‘notavel'...

— ‘Vosmecé mal nao veja em minha
grossaria no nao entender. Mais me
diga: é desaforado? E cacodvel? E de ar-
renegar? Farsincia? Nome de ofensa?
—Vilta nenhuma, nenhum doesto. S3o
expressoes neutras, de outros usos...
— ‘Pois... e 0 que é que é, em fala de po-

bre, linguagem de em dia-de-semana?’

— Famigerado? Bem. E: importante’,
que merece louvor, respeito...

— ‘Vosmecé agarante, pra a paz das
!Era

para se empenhar a barba. Do que o

maes, mao na Escritura? Se

diabo, entio eu sincero disse:
— Olhe: eu, como o sr. me vé, com
,hum, o que eu queria uma hora
destas era ser famigerado — bem fa-
migerado, o mais que pudesse!...
— ‘Ah, bem!...” — soltou, exultante.
Saltando na sela, ele se levantou
molas. , desagravava-se,
num desafogaréu. Sorriu-se, outro.
Satisfez aqueles trés: — Vocés podem
ir, compadres. Vocés escutaram bem

Como por socorro,
espiel os trés outros, em seus cavalos,
intugidos.

Mas, Damazio:

— ‘Vosmecé declare. Estes ai s3o de
nada n3o. S3o da Serra. S vieram co-
migo, pra testemunho...

Sé tinha de desentalar-me. O homem
queria estrito o carogo: o verivérbio.

7

Famigerado é indxio, é ‘célebre’, ‘no-
tério’, ‘notavel'...
— ‘Vosmecé mal nao veja em minha
grossaria no nao entender. Mais me
diga: é desaforado? E cacodvel? E de ar-
renegar? Farsidncia? Nome de ofensa?
—Vilta nenhuma, nenhum doesto. Sao
expressOes neutras, de outros usos...
— ‘Pois... e 0 que é que é, em
fala de pobre, linguagem de em
dia-de-semana?
— Famigerado? Bem. E: importante’,
que merece louvor, respeito...
— ‘Vosmecé agarante, pra a paz das
maes, mao na Escritura?’ Se !
Era para se empenhar a barba. Do que
o diabo, entio eu sincero disse:
— Olhe: eu, como o sr. me vé, com
,hum, o que eu queria uma hora
destas era ser famigerado — bem fa-
migerado, o mais que pudesse!...
— ‘Ah, bem!” — soltou, exultante.
Saltando na sela, ele se levantou
molas, desagravava-se, num desafo-
garéu. Sorriu-se, outro. Satisfez aque-
les trés: — ‘Vocés podem ir, compa-
dres. Vocés escutaram bem a boa
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a boa descricao..” — e eles prestes se
partiram. Sé ai se chegou, beirando-
-me ajanela, aceitava um copo d'agua.
Disse: — ‘Nao hd como que as grande-
zas machas duma pessoa instruida!’
Seja que de novo, por um mero, se
torvava? Disse: — ‘Sei 1, as vezes o
melhor mesmo, pra esse mogo do
Governo, era ir-se embora, sei nao...’
Mas mais sorriu,

. Disse: — ‘A gente tem cada
cisma de divida boba, dessas descon-
fiancas... S6 pra azedar a mandioca...
Agradeceu, quis me apertar a mao.
Outra vez, aceitaria de entrar em mi-
nha casa. Oh, pois. Esporou, foi-se, o
alazao, no pensava no que o trouxera,
tese para alto rir, e mais, o famoso as-
sunto.” (ROSA, 2009, v. 2, p. 405 a 408)

descri¢do..” — e eles prestes se parti-
ram. Sé ai se chegou, beirando-me a
janela, aceitava um copo d'agua.
Disse: — ‘Nao hd como que as grande-
zas machas duma pessoa instruidal’
Seja que de novo, por um mero, se
torvava? Disse: — ‘Sei 14, as vezes o
melhor mesmo, pra esse mogo do
Governo, era ir-se embora, sei no...’
Mas mais sorriu.

Disse: — ‘A gente tem cada
cisma de davida boba, dessas descon-
fiancas... S6 pra azedar a mandioca...
Agradeceu, quis me apertar a mao.
Outra vez, aceitaria de entrar em mi-
nha casa. Oh, pois. Esporou, foi-se, o
alazao, nao pensava no que o trouxera,
tese para alto rir, e mais, o famoso
assunto.”

Temos nove trechos editados e mais algumas palavras do original que nao
fizeram parte da estéria narrada. Mesmo assim, o narrador deu conta de
bastante texto, comprovando alta capacidade mnemoénica. Temos, na co-
luna da direita, quatro grupos de palavras que foram sublinhadas para
indicar trocas de lugar (por exemplo, em vez de falar “embolados, de ban-
da”, como estd no original, o narrador falou “de banda, embolados”, sem
prejuizo da frase); e, também, temos marcagdes, em amarelo, de oito pa-
lavras incluidas pelo narrador em substitui¢ao as expressoes exatas do
texto e, que, a rigor, poderiam ser consideradas variantes/ improvisos. Sao
variagdes minimas (pode ser que o contador nem tenha notado a inclu-
sao dessas poucas palavras) que ndo modificam o sentido do original, mas
que colaboram para que este seja considerado o texto desta performance
Gnica. Finalmente, em azul, temos destacada uma frase do conto (“
Famigerado? Habitei predmbulos”) que teve sua localizagao original alterada
para uma outra posi¢ao em contexto quase idéntico. Esse deslocamento,
tampouco, alterou o sentido do texto, mas pode ser considerado, também,
uma variante.
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O cendrio desta performance é natural: uma area ao ar livre, de campo, solo
barroso, pouca grama, mas muita vegeta¢ao ao fundo (devemos nos lembrar
que o Grupo Caminhos do Sertao promove caminhadas onde sao feitas as
narragoes de estérias). Nao hd iluminagao artificial nem méveis ou objetos
no espago de apresenta¢ao, informalmente delimitado por um circulo quase
completo de ouvintes/espectadores.

Os figurinos do violeiro e do contador s3o quase iguais: camiseta perso-
nalizada do grupo Caminhos do Sertao (nao foi possivel enxergar, no video,
o que diziam as inscrig¢oes e os desenhos impressos nas camisetas), calca (pre-
ta, do cantador; azul, do contador), botina e chapéu. Ja é possivel notar essa
constante entre os contadores de estdrias rosianas, de Cordisburgo: os dois
grupos dao preferéncia para seus “uniformes”, estratégia que serve, como vi-
mos, para voltar a atenc¢ao da plateia para a voz do performer (evitando que a
roupa usada chame mais a aten¢ao do publico do que a estéria). H4, também,
uma outra espécie de serventia do “uniforme”: a divulgacao, a publicidade do
grupo por onde os seus integrantes estiverem caminhando (uma alternativa
mais econdmica do que outras formas de publicidade pagas®).

O logotipo do grupo Caminhos do Sertao
(que, possivelmente, estd em impresso na ca-
miseta do grupo) utiliza a faixa de Moebius, si-
nal grafico do “infinito”, simbolo que “encerra”

o romance Grande Sertao: Veredas e que é mui-

to significativo na obra de Guimaraes Rosa, que

versa sobre a interminavel travessia vivida pela

humanidade, “fins” que sao recomecos e a ideia

do homem em constante evolu¢ao, como se 1é

no conto Paramo, de Estas Estérias: “Cada cria-

tura é um rascunho, a ser retocado sem cessar”

(ROSA, 2009, v. 2, p. 848). No logotipo, a faixa de Moebius corresponde aos
“caminhos” e suas curvas superiores s3o como “morros” do “sertao”, onde es-
tao duas casas, quatro palmeiras (os buritis sao as palmeiras mais presentes
na obra de Guimaraes Rosa e também possuem diversas significagOes, entre
elas, a ideia de poder e virilidade) e trés aves “sobrevoando” a “paisagem”.

Analisando a performance do contador Zé Maria, verificamos, novamente, a
situagao de mescla entre as fungdes do narrador e do ator. A estéria também é es-
crita em primeira pessoa: quem conta é o médico que foi procurado pelo jagungo
Damazio. Os gestos de corpo e as expressoes faciais sao amplamente utilizados
por Zé Maria. Percebemos a gestualidade que reafirma o que é narrado e, pela pri-
meira vez, neste trabalho, também é possivel perceber um gesto que substitui a
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palavra, para usar a classificagao proposta por Paul Zumthor. O gesto em questao 40 Novideo, na altura de 3's8”
é 0 que simula um soco, por meio da batida de uma mao aberta sobre um punho

fechado, um gesto cujo significado é socialmente partilhado e que indica a dis-

posicao para a briga, por parte do valentao Damazio. E, por que dizemos que este

gesto substitui a palavra? Ora, porque na hora em que Damazio o faz*, ele nio diz

algo como “posso te bater” ou “estou disposto a brigar”, mas, simplesmente, se

apresenta: “Vosmecé que nao me conhece. Damazio, dos Siqueiras.” O gesto subs-

titui a ameaga verbal e complementa a identificacao do jagungo — Damazio ti-

nha fama de ser violento “até a escuma dos bofes”, nas palavras do narrador.

Gesto contribuindo para

) i a construgao do sentido do que é
o chapéu n3o é um simples adere¢o em sua cabeca, mas um elemento dife- parrado

Voltando a um detalhe importante do figurino do contador, notamos que

renciador entre as falas do médico e de seu interlocutor, Damazio.
Zumthor nos orienta a prestar aten¢ao para a fun-
¢ao que esse tipo de detalhe exerce na performance:
(...) a vestimenta contribui, por sua
aparéncia geral ou algum detalhes no-
tavel, com o ornamento do homem
mesmo, assim apresentado como fora
do comum, associado aos esteredtipos
de beleza ou de forga correntes no gru-

po social onde ele se exibe. (IPO, p. 215)
Chapéu baixo enquanto

) ) Damdzio fala
Quando é a vez da fala do jagungo, o contador abaixa a aba do chapéu até a

altura do nariz e muda para um tom mais grave de voz. Quando o médico
volta a falar, o chapéu é levantado novamente. Ao fazer isso, o narrador dife-
rencia um personagem do outro e define um trago “misterioso” para Damazio,
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quando impede que o publico veja seus olhos. Outra ferramenta utilizada pelo
narrador para diferenciar os dois personagens é o ritmo: o médico, cuja ten-
sao aumenta conforme vai entendendo a gravidade da situagao em que se
encontra, fala mais rapido e de forma mais nervosa do que o jagungo Damazio,
que fala lento, pausado, revelando, por um lado, “sangue frio” e, por outro,
dificuldade em se expressar verbalmente. Essas escolhas — o detalhe do cha-
péu e a alternincia de ritmos para demarcar bem os personagens — causa
um efeito na plateia: é possivel ver, em alguns rostos, ao redor, um riso de
aprovagao para o talento do narrador que, naquele momento, esta se dividin-
do “em dois”. Mais uma vez, podemos constatar, na pratica, a teoria de Zumthor
sobre os estimulos sensoriais enviados pelo performer e percebidos pelos sen-
tidos de quem esta ouvindo/assistindo: “A impressao ritmica bem complexa
que a performance cria provem do encontro de duas séries de fatores: corpo-
rais, ou seja, visuais e tateis (...); e vocais, portanto, auditivos” (IPO, p. 175) Os
fatores corporais e vocais — a presen¢a do narrador — criam o ritmo da nar-
racao, definem seu espago e impactam sobre a sua recepgao.

A movimentagao do contador da estéria pelo espago de cena é maior do
que nas performances anteriormente analisadas. Durante a narragao, ele
olha, constantemente, para todos os lados da plateia, a sua volta. O ptblico
responde com olhos atentos, risos de satisfagao, gargalhadas* e até com a re-
peticdo de uma frase que acabara de ser dita pelo contador®. E a voz poética
ecoando no ouvinte e sendo localizada por ele em seu mundo de significagoes.
Passada a performance, o ouvinte pode querer reproduz, para outra pessoa,
as falas que mais o tocaram ou que provocaram riso; neste processo, sua me-
moria pode modificar trechos ou acrescentar termos que nao faziam parte
do original, em uma verdadeira re-criagio do que foi narrado (aqui podemos
lembrar das tradigbes orais que, em sua transmissao no tempo e no espago,
sao constantemente modificadas por aqueles que contam, no que Zumthor,
ao estudar poemas medievais que possuiam muitas varia¢des, chama de mo-
véncia, que colabora, em um movimento contraditério, para manter — garan-
tir sobrevivéncia na escala do tempo — e para modificar — instabilizar o pré-
prio texto — uma narrativa tradicional.

H3, também, segundo o estudioso, os casos de “movéncia zero”, nos quais
a performance nao é livre, mas ditada por pardmetros rigidos que nao admi-
tem variantes ou improvisagao:

Certamente, varios géneros de poesia oral exigem uma estrita
memorizagao do texto e proscrevem toda variagdo: cantos de
danga polinésios, poemas genealdgicos de Ruanda, rituais ame-
rindios e talvez a poesia japonesa mais antiga. Todos parecem
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ligados a uma concepgao particular de saber e de transmiss3o.
Trata-se aqui, portanto, de “movéncia zero”, significativa como
tal. (IPO, p. 265)

A opgao dos grupos de contadores de estérias de Cordisburgo pela reprodugao

fiel dos textos originais escritos por Guimaraes Rosa pode ser uma op¢ao por

algo como a movéncia zero. No entanto, essa é uma meta ideal, dificil de ser atin-

gida por todos os contadores da cidade que, como vimos, esmeram-se pela fi-

delidade ao texto escrito, mas estao sujeitos a deslizes, substitui¢des de pala-

vras e esquecimentos. Voltaremos a este tltimo ponto no proximo tépico.

Ha um outro detalhe no video que merece nota: durante

a narragao de Zé Maria, podemos ver, na plateia, o “migui-

lim” Rafael Ferreira, um contador de estérias que, agora, esta

no papel de ouvinte/espectador. Lord* jd nos falava das trés

fases de aprendizado dos cantadores iugoslavos até se atin-

gir o dominio das técnicas de composi¢ao e montagem dos

poemas épicos de sua regido. A primeira fase é a da audigao

de cantadores mais velhos, como o Rafael esta fazendo, ao

escutar o veterano Zé Maria. Neste caso, o contador é “pro-

fessor” e o ouvinte é “aluno”, também — uma faceta “peda-

gbgica” da contagao de estorias.

Antes de serem contadores de estdrias, no entanto, Zé

Maria e Rafael, bem como os demais narradores rosianos,

sao cidadaos de Cordisburgo, integram uma comunidade.

Escutar estérias uns dos outros, mesmo que sejam baseadas

em pecas escritas por um sé conterraneo, para além de ser um aprendizado

de técnicas narrativas, ajuda a estabelecer vinculos comunitarios que fazem

parte dos processos de construgao de identidades e de fortalecimento de ra-

izes socioculturais:
E ao nivel do ouvinte e da recep¢io que se manifesta a verda-
deira dimensao histérica da poesia oral. A sua existéncia, de
qualquer forma, constitui, num sentido amplo, um elemento
indispensavel da sociabilidade humana, um fator essencial da
coesao dos grupos. (IPO, p. 247)

O segundo video do grupo Caminhos do Sertao que analisaremos traz a per-
formance do contador Fabio Barbosa, que narra trés trechos (um longo e dois
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curtissimos) do romance Grande Sertao: Veredas, nos quais o protagonista,
Riobaldo, faz algumas reflexdes filos6ficas e enumera os jagungos de seu an-
tigo convivio. A lista é grande, e a cada jagunco é atribuida uma descrigao es-
pecifica, o que acrescenta um grau de dificuldade para o narrador. Antes, po-
rém, da narracao de Fabio, temos, mais uma vez, uma pequena fala do “Brasinha”
e, em seguida, a performance do violeiro Di Souza, abrindo a apresenta¢ao com
a seguinte composicao*:

Minha gente, estou chegando

e ja vou me apresentar.

Vindo de muito distante,

com poder de guerrear.

Zé Bebelo, nisso chefe,
Indo a frente, sem cansar,
Diadorim, minha neblina,

este segue meu encalgo.

Se apresente, meu amigo,

pois aqui nao tem segredo.

Sou vivido na batalha,

na ponta da faca eu corto o medo.

E lhe digo, com certeza: sertao...
é muito perigoso.

Jagungo tem pouco assunto,
mas, no fim, é corajoso.

(Letra: Fabio Barbosa / melodia: Di Souza)

A cangao, novamente, é uma introdu¢ao ao que serd narrado em seguida e
retne o clima geral da estéria: a apresentagao dos jaguncgos, a convivéncia
entre eles durante as batalhas do sertdo e o tema da coragem, sempre pre-
sente e exaltado nas narrativas sertanejas, em geral. Diferentemente do ve-
rificado no tépico anterior, no entanto, temos a presenga do toque constante
doviolao, com a melodia seguindo sem interrupgdes, sem alterndncia com a
voz que canta a letra. Nao percebemos, no entanto, a “concorréncia” entre
voz e violao, mas uma harmonia e uma complementariedade entre os dois.
Depois da performance musical, comega a narragao. Abaixo, a tabela que es-
tamos utilizando neste estudo para comparar o escrito e o narrado. Os subli-
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nhados indicam trocas de ordem das palavras. Os asteriscos marcam pequenos

deslizes na narracao. Em amarelo, as palavras que nao fazem parte do texto

original e, em azul, os trechos que foram deslocados de sua posi¢ao original:

“O correr da vida embrulha tudo, a vida
é assim: esquenta e esfria, aperta e
afrouxa, sossega e depois desin-
quieta. O que ela quer da gente é co-
ragem. O que Deus quer é ver a gente
aprendendo a ser capaz de ficar alegre
amais, no meio da alegria, e inda mais
alegre ainda no meio da tristeza!

Sera? Era o que eu as vezes achava. Ao
clarear do dia.
Ai o senhor via os companheiros, um
um, prazidos, em beira do café.
por que se aglientava
aquilo, era por causa da boa camara-
dagem, e dessa movimentagao sem-
pre. Com todos, quase todos, eu bem
combinava, nao tive questdes. Gente
certa. E no entre esses, que eram, o
senhor me ouga bem: Zé Bebelo, nos-
so chefe, indo a frente, e que nao se-
diava folga nem cansago; o Reinaldo
que era Diadorim: sabendo deste, o
senhor sabe minha vida; o Alaripe, que
era de ferro e de ouro, e de carne e
0sso, e de minha melhor estimacao;
Marcelino Pampa, segundo em chefe,
cumpridor de muito
respeito; Jodo Concliz, que com o
Sesfredo porfiava, assoviando

qualidade de passaros,

“O correr da vida embrulha tudo, a vida
é assim: esquenta e esfria, apertae

de-
sinquieta. O que ela quer da gente é

afrouxa, sossega e

coragem. O que Deus quer é ver a gente
aprendendo a ser capaz de ficar alegre
amais, no meio da alegria, e inda mais
alegre ainda no meio da tristezal

Sera? Era o que eu as vezes achava. Ao
clarear do dia.
Ai o senhor via os companheiros,
um 2 um, prazidos, em
beira do café. E por que se agiientava
aquilo?, era por causa da boa camara-
dagem, e dessa movimen-
tagao sempre. Com todos, quase todos,
eu bem combinava, n3o tive questdes.
Gente certa. E dentre esses, que eram,
o senhor me ouga bem: Zé Bebelo, nos-
so chefe, indo a frente, e que nao se-
diava folga nem cansago; o Reinaldo
que era Diadorim: sabendo deste, o
senhor sabe 2 minha vida; o Alaripe,
que era ferro e ouro, e carne e 0sso, “e
de minha melhor estimacgao;
Marcelinho Pampa, segundo em che-
fe, e cumpridor
de muito ; 0Joao Concliz,
que com o Sesfredo porfiava, asso-
qualidade

viando
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nunca se esquecia de nada; o Quipes,
sujeito ligeiro, capaz de abrir num dia
suas quinze léguas, cavalos que haja;
Joaquim Beiju, rastreador, de todos
esse dos Gerais sabente; o
Tipote, que achava os lugares d’agua,
feito boi geralista ou buriti em broto
de semente; o Suzarte, rastre-
ador, feito cao cachorro ensinado, boa
pessoa; o Queque, que sempre tinha
saudade de sua antiga, desejo
dele era tornar a ter um pedacinho de
terra plantadeira; o Marimbondo, fa-
quista, perigoso nos repentes quando
bebia um tanto de mais; 0 Acaul, um
roxo esquipatico, s6 de se olhar para
ele se via o vulto da guerra; o Mao-de-
Lixa, porreteiro, um

bom cacete, que nas maos eraa
pior arma; Freitas Macho,
, contava a0 senhor qualquer
patranha que prouvesse, e
, 0 senhor acabava acreditando
que fosse verdade; o Conceigo, guar-
dava sacola retrato de mu-
lher que ia achando, até recortado de
folhinha ou de jornal; José Gervasio,
muito bom; José Jitirana, fi-
lho dum lugar a
Capelinha-do-Chumbo: esse
dizia que eu era muito parecido com
um tio dele, Timébteo chamado; o Preto
Mangaba, da Cachoeira-do-Choro, di-
zia-se que entendia de toda mandra-

ca;

Cavalcanti,

de passaro, nunca se esquecia de

nada; o Quipes, sujeito ligeiro,
capaz de abrir num dia suas quin-
ze léguas, cavalo que haja! Joaquim
Beiju, rastreador, de todo esse
dos Gerais sabente; o Tipote, que acha-
va os lugares d’agua, feito boi
geralista ou buriti em broto de semen-
te; o Suzarte, rastreador , fei-
to cao cachorro ensinado, boa pessoa;
0 Queque, que sempre tinha saudade
de sua antiga, desejo dele era
tornar a ter um pedacinho de terra
plantadeira; o Marimbondo, faquista,
perigoso nos repentes quan-
do bebia um tanto 2 mais; o Acaua, um
roxo esquipatico, s6 de se olhar para
ele se via o vulto da guerra; o Mao-de-
Lixa, porreteiro,
um bom cacete, que maos era
a pior arma; o Freitas Macho,
contava senhor qualquer pa-
tranha que prouvesse, e
, ¢ o senhor acabava acreditando
que fosse verdade; o Conceigo, guar-
dava na sacola *retrato de
mulher que ia achando, até recortado
de folhinha ou de jornal; o José Gervasio,
muito bom ; 0 José Jitirana,
filho dum lugar a Capelinha-
do-Chumbo: esse se dizia que eu era
muito parecido com um tio dele,
Timéteo chamado; o Preto Mangaba,
da Cachoeira-do-Choro, dizia que

entendia de toda mandraca;

Cavalcanti, sujei-
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tente sujeito, sé que muito soberbo,
se ofendia com qualquer brincadeira
ou palavra; o Feliciano, caolho; o
Marruaz, homem desmarcado de for-
¢oso: capaz de segurar as duas pernas
dum poldro; Guima, que ganhava em
todo jogo de baralho, era do sertao do
Abaeté; Jiribibe, quase menino, filho
de todos no afetual paternal; o
Mog¢ambicao — um negro enorme, pai
e mae dele tinham sido escravos nas
lavras; Jesuado, rapaz cordato—aele
fiquei devendo, sem me lembrar de
pagar, quantia de dezoito mil-réis; o
Jequitinhao, antigo capataz arrieiro,
que s6 se dizia por ditados; o Nélson,
que me pedia para escrever carta, para
ele mandar para a mae, em nao sei
onde moradora; Dimas Doido, que
doido mesmo n3o era, s6 valente e es-
quentado; o Sidurino, tudo o que ele
falava divertia a gente; Pacama-de-
Presas, que queria qualquer dia ir cum-
prir promessa, de acender velas e ajo-
elhar adiante, no S3o Bom Jesus da
Lapa; Rasga-em-Baixo, caolho tam-
bém, com movimentos desencontra-
dos, dizia que nunca tinha conhecido
mae nem pai; o Fafafa, sempre chei-
rando a suor de cavalo, se deitava no
chio e o cavalo vinha cheirar a cara
dele; Joe Bexiguento, sobrenomeado
‘Alparcatas’, deste qual o senhor, reci-
tal, ja sabe; um José Quitério: comia
de tudo, até calango, gafanhoto, co-
bra; um infeliz Treciziano; o irmao de
um, José Félix; o Liberato; o Osmundo.
E os urucuianos que Zé Bebelo tinha
trazido: aquele Pantaledo, um Saltstio

to muito sério, sé que muito soberbo,
se aborrecia com qualquer brincadei-
ra ou palavra; tinha o jacaré, nosso
cozinheiro; tinha o Marruaz, que era
um moco desmarcado de forgoso: ele
era capaz de pegar as duas pernas
dum poldro; o Guima, que era ganha-
dor de qualquer jogo de baralho, era
do sertao do Abaeté; o Mogambicao
— um preto enorme, pai e mae dele
tinham sido escravos nas lavras; o
Jiribibe, quase menino, filho de todos
no afetual paternal o Jesuado, pessoa
muito cordato — a ele fiquei devendo,
sem me lembrar de pagar, quantia de
dezoito mil-réis; o Jequitiao, antigo
capataz arrieiro, que sé se dizia por
ditados; tinha o Nélson, que sempre
pedia para cu escrever carta, para ele
mandar para a mae dele, de nao sei
onde moradora; o Sidurino, tudo o
que e Pacama-
de-Presas, que sempre queria ir cum-
prir promessas, de acender velas e se
ajoelhar no S3o Joao Bom Jesus da
Lapa;

o Dimas Doido,
que doido mesmo nao era, sé muito
esquentado e valente; o Fafafa, sem-

pre cheirando a suor de cavalo, se dei-
tava no chao e o cavalo vinha cheirar
a cara dele; o Joe Bexiguento, sobre-
nomeado ‘Alparcatas’,

E tinha os urucuianos que o Zé Bebelo
tinha trazido: um Pantaledo, um
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Jodo, os outros. E — que ia me esque-
cendo — Raimundo Lé&, pucanguara,
entendido de curar qualquer doenca,
e Quim Queiroz, que da munigao dava
conta, e o Justino, ferrador e alveitar.
A mais, que nos dedos conto: o Pitold,
José Micuim, Zé Onga, Zé Paquera,
Pedro Pintado, Pedro Afonso, Zé Vital,
Joao Bugre, Pereirao, o Jalapa, Zé
Bei¢udo, Nestor. E Diodolfo, o
Duzentos, Joao Vereda, Felisberto, o
Testa-em-Pé, Remigildo, o Jésio,
Domingos Tran¢ado, Leocadio, Pau-
na-Cobra, Simido, Zé Geralista, o
Trigoso, o Cajueiro, Nho Faisca, o
Araruta, Durval Foguista, Chico Vosso,
Acrisio e o Tuscaninho Carameé.
Amostro, para o senhor ver que eu me
alembro. Afora algum de que eu me
esqueci — isto é: mais muitos... Todos
juntos, tranqiiilizava os ares. A
liberdade é assim, movimentagao. E
bastantes morreram, no final. Esse
sertao, esta terra. (ROSA, 2001, p. 402

a 405)

“Viver é um descuido prosseguido.”
(ROSA, 2001, p. 104)

“Mas, quem é que sabe como? Viver...
O senhor ja sabe: viver é etcétera...”
(ROSA, 2001, p. 133)

Saltstio Jodo, e uns outros. E j2 ia me
esquecendo — Raimundo Lé, pangu-
guara, entendido de se curar qualquer
doenca, o Quim Queiroz, que tomava
conta da municao, e o Justino, que era
ferrador e alveitar. E, no mais, nos de-
dos eu conto: o Pitold, Zé Onga, Zé
Bugre, Zé Paquera,

tinha o Zé Geralista,
tinha o Nho Faisca, Simido, Pau-na-
Cobra, tinha o Nho Faisca, o Duzentos,
e 0 Acrisio, o Locacio e o Toscaninho,
Toscaninho Marambé. Amostro, para
o senhor ver que eu me alembro. Fora
algum que eu esqueci — isto é: mais
muitos... Perto deles Todos juntos,
tranqiiilizava os ares. A liberdade é
assim, 2 movimentagao. E bastantes
daqueles morreram, no final. Esse
sertao, essa terra.”

“Viver é um descuido prosseguido.”

“(E) quem é que sabe como? *Viver...
O senhor ja sabe: viver é etcétera...”

O]

Esta é a primeira performance que apresenta uma grande quantidade de acrés-

cimos, substitui¢oes e deslocamentos em relagao ao texto original, como se

pode comprovar pela quantidade de palavras em amarelo e de trechos em

azul, na coluna da direita. Na coluna do meio, as marcagdes foram tantas que
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nao podemos afirmar quais marcagoes em vermelho constituem edigoes pro-
positais e pré-performaticas do texto original® e quais delas s3o fruto do es-
quecimento do narrador, que se manifestou de forma inequivoca aos 920"
do video. Deslize facilmente justificavel por tratar-se de um trecho longo do
romance, que exige grande capacidade mnemonica e nio oferece possibili-
dade de modificagao sem prejuizo do contetido (os nomes s3o muitos e mo-
difici-los significa mudar as identidades dos jagungos, alteragdo significativa,
nesse contexto).

O “buraco” no meio da apresentagao (dez segundos, de 9’22 a 9'32”), du-
rante o qual o contador tenta retomar a lista de jaguncos, acabou por demons-
trar zelo dele em narrar a estéria da forma mais completa possivel. Ele pode-
ria, por exemplo, ter adiantado o final e terminado a performance de improviso,
mas optou pelo esfor¢o de memdria para continuar a enumeragao. Mesmo
com o empenho do performer, muitos nomes foram modificados* e outros fi-
caram de fora¥, de modo que a parte final do texto foi bem adequada a situ-
acao: “Afora algum de que eu me esqueci — isto é: mais muitos...”. Nao a toa,
a plateia reagiu, rindo da ironia que, nas circunstincias daquela performance
Unica, se instalou. Zumthor fala do “erro” como essa oportunidade criadora
de novos sentidos:

A “falha de memoéria”, o “branco” em performance é mais episé-
dio criador do que acidente: as culturas tradicionais, inventan-
do o “estilo formular”, tinham integrado essas incertezas da
memoria viva a sua arte poética. (...) Essas maneiras de dizer,
em que o proprio é fazer predominar no intérprete a memori-
zagao e, sobre a memorizagao, o que eu chamaria a relembranga:
em 0posi¢ao ao apelo puro e simples do ja-sabido, a re-criagao
de um saber, a todo instante questionado em seu detalhe, e onde
cada performance instaura uma nova integridade. (IPO, p. 238)
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45 Uma suposicdo: os trechos com
mais de trés frases foram editados de
propdsito, na fase de ensaios, e 0s
mais breves foram esquecidos pelo
contador. Mas esta é apenas uma
hipotese.

46 Contabilizamos 5 nomes modifica-
dos: Jodo Bugre virou “Zé Bugre”;
Jequitinhao virou “Jequitiao”; Sao Bom
Jesus da Lapa virou “Sao Joao Bom
Jesus da Lapa’; Raimundo L&, pucan-
guara, virou “Raimundo Lé, pancugua-
ra’; e Tuscaninho Caramé virou

“Toscaninho Marambé”.

47 Considerando-se a lista completa
do original, 31 nomes ficaram de fora.
Mas, como foi dito, é possivel que
alguns deles foram editados ainda na
fase de ensaios.

Nos dedos, conto



O cenario desta performance é a Gruta de Maquiné, ponto turistico de Cordisburgo
que figura no conto O Recado do Morro e em outras partes da obra de Guimaraes
Rosa. O contador encontra-se escorado numa rocha e o ptblico estd organi-
zado em semi-circulo, a sua volta, como nas tradicionais rodas de contagao
de histérias. Algumas pessoas da plateia estdo sentadas e, outras, de pé.
Predominam, na narracgao, as expressoes faciais e gestos das maos do conta-
dor, com essa gestualidade cumprindo a fungao de reafirmagdo da palavra. O
figurino do narrador é o “uniforme” do grupo (camiseta personalizada, calga
e chapéu). O tom da voz é tranquilo, o ritmo da narragao é lento e parece uma
conversa natural, com a repeti¢ao de termos como “tinha 0”, e “tinha tam-
bém”, além de muitos artigos definidos e indefinidos comuns da fala cotidia-
na (e nao tao frequentes no texto original de Guimaraes Rosa).

O tltimo video* do grupo Caminhos do Sertao que analisaremos traz apenas
um fragmento da performance do narrador Zé Maria, que encena um trecho
do conto Meu Tio o Iauareté. Esse conto integra a obra Estas Estdrias, de
Guimaraes Rosa, langada postumamente, em 1969, dois anos apds a morte do
escritor mineiro. Escolhemos esse video, apesar de ser curto, pelo fato dele
mostrar a simulagao, pelo contador, de um ataque de onga,* o que reforca a
constatacao, ja feita em topicos anteriores, de que o contador, por vezes, é, tam-
bém, ator. Em seus estudos sobre oralidade, Paul Zumthor encontrou muitos
exemplos de performances em que mal se distinguiam as duas figuras:
Na Africa, onde os contos se dramatizam, alguns (entre os Ewé,
os loruba) mal se distinguem do que seria, para nds, um teatro.
Nos funerais Bobo, no Alto Volta, dangas, cantos e discursos
imitam sequéncias de acontecimentos da vida do defunto, seus
tiques, seu timbre de voz, seu caminhar. Os Gltimos recitadores
de epopeia que se encontram ainda no Japao imitam os atores
em sua narragao. (IPO, p. 209)

Da mesma forma, na performance ora analisada, também temos um conta-
dor-ator em cena. O discurso polifénico do teatro, onde “falam” o cenério, a
iluminagao, o figurino, a voz do ator, acompanhada de seu corpo, é, segundo
Zumthor, um modelo para toda comunicagao poética que faz uso da oralida-
de: “(...) integrando a voz portadora de linguagem a um grafismo tragado pela
presenca de um ser, em toda a intensidade do que o torna humano. Nisto, ele
constitui o modelo absoluto de toda poesia oral” (IPO, p. 58).
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48 Cravado em 2009, durante
caminhada eco-literaria da XXI
Semana Roseana, de Cordisburgo,
MG. Disponibilizado online por Danilo
de Oliveira Azevedo. Disponivel em:
https://wwwyoutube.com/
watch?v=yBTM-zgrhqY

49 No conto, o narrador vai se
transformando em onca na frente de
seu interlocutor.



O cendrio é uma mata bem iluminada

por luz natural. O narrador esta vestido com

camisa, calca e chapéu de tons amarronza-

dos e esta de quatro, no chao, como uma

onga. As folhas secas, sobre as quais ele se

posiciona, operam uma espécie de “sono-

plastia” quando s3o amassadas, adicionando

um efeito sonora interessante.
O texto narrado é o seguinte:

“(...) vai entrando e saindo, maciinho,
po-pu, pd-pu, até pertinho da caga que
quer pegar. Chega, olha, olha, nao tem
licenca de cansar de olhar, eh, t me-
dindo o pulo. D4 um bote, as
vezes da dois. Se errar, passa fome, o
pior é que morre de vergonha...” (ROSA,
2009, v.2, p. 809)

“Onga fémea mais bonita é Maria-
Maria...” (idem, p. 810)

“ Maria-Maria é bonita, mecé de-
via de ver! Bonita mais do que alguma
mulher. Ela cheira a flor de pau-d’alho

na chuva.” (ibidem, p. 815)

“Vai entrando e saindo, maciinho, p6-
-pu, po-pu, até pertinho da caga que
quer pegar. Chega, olha, olha, nao tem
licenca de cansar de olhar, eh, t me-
dindo o pulo. D4 um bote, as vezes da
dois. Se errar, passa fome,

morre de vergonha...

Ong¢a fémea mais bonita é Maria-
Maria...
Maria-Maria é bonita, mecé devia de
ver! Bonita mais do que alguma mu-
lher. Ela cheira a flor de pau-d’alho na
chuva.”

H3a pouca diferenca entre o texto narrado e o texto escrito, apenas dois sons
(ha e a-hd) que constavam no original de Guimaraes Rosa e que nao foram
ditos pelo contador. Em amarelo, na coluna da direita, somente uma pala-
vra acrescida, “quage”, em substitui¢ao a expressao “o pior é que”. Pode ter
sido uma troca que nao foi notada pelo narrador, mas que é reveladora do
dominio dele sobre o texto. Explicando melhor: quando se 1é o conto “Meu
Tio o Iauareté”, nota-se que o protagonista fala, com frequéncia, a palavra
“quase”, mas de forma alterada para “quage”, sugerindo que Guimaraes Rosa
quis deixar o texto escrito da forma como ele gostaria que soasse, ao ser
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lido em voz alta. “Quage” é como o narrador/onga pronuncia “quase” — tal-
vez por falta de alguns dentes, a palavra soe assim; talvez, por ser um modo
“matuto” de falar a palavra. O contador Zé Maria sabe da frequéncia dessa
palavra no texto e soube dispor dela em sua performance. Paul Zumthor tam-
bém fala do talento de improvisar como uma espécie de dominio de varios
elementos da narrativa:
O improvisador possui o talento de mobilizar e de organizar ra-
pidamente materiais brutos, tematicos, estilisticos, musicais, aos
quais se juntam as lembrancas de outras performances, e frequen-
temente, de fragmentos memorizados da escrita. (IPO, p. 239)

O dominio da técnica de narragao tem efeito positivo sobre o piblico, como
podemos notar no video, a partir dos 0’30”, quando a plateia reage sorrindo
a simulagao do “bote”, seguida da ponderagao sobre a possibilidade da onga
“passar vergonha” se errar o alvo.

A mobilizagao do corpo é completa, nesta performance. O contador encar-
na o personagem meio homem, meio onga, que narra a estéria. Nas palavras

de Zumthor, “Totalmente presente, o corpo encena o discurso.” (IPO, p. 209)

Na primeira parte deste ensaio, apresentamos dois grupos de contadores de
estorias de Guimaraes Rosa que atuam na cidade mineira de Cordisburgo,
terra natal do escritor: Miguilim, formado por criangas e adolescentes; e
Caminhos do Sertao, composto por adultos, em sua maioria, ex-miguilins.
Analisamos algumas de suas apresentacoes publicas, tentando contemplar o
quadro geral dessas performances: cendrio, figurino, vocal, gestual, texto, mu-
sica (quando houve) e recep¢ao da plateia. Vimos que cada uma das perfor-
mances foi tinica como cada um dos contadores é tinico. Todos, no entanto,
demonstraram possuir a capacidade de cativar e emocionar o publico, pro-
porcionando momentos de prazer, meta que Zumthor considera como sendo
comum de toda comunicagao poética oral.

Na fic¢ao rosiana, os contadores de estérias também sao retratados como
tendo modos distintos entre si, mas com esse poder de fazer o seu ptblico se
deleitar enquanto narram. Nesta segunda parte do estudo, analisaremos a
presenca ficcional do contador/cantador em dois contos da obra Corpo de Baile,
de Guimaraes Rosa: Uma estoria de amor e O Recado do Morro. Neste segun-
do tipo de analise, ha dados novos que podem ser assinalados sobre os con-
tadores: sua personalidade, sua histéria de vida e até alguns de seus pensa-
mentos, COMo veremos a seguir.
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Uma estoria de amor*® narra a festa que Manuel Jesus Rodrigues (Manuelzao®)
organiza para benzer uma capelinha erigida por ele na fazenda Samarra, da
qual toma conta. Nesta estdria, temos dois contadores representados: uma,
ja conhecida de todos da regiao, é Joana Xaviel; o outro, um contador que se
revela, é o velho Camilo. Os dois s20 pessoas que vivem de favores e esmolas
e que, diziam as linguas, tinham alguma espécie de envolvimento amoroso.
Diferiam um do outro tanto no aspecto fisico quando na personalidade: a ne-
gra Joana era nova, nos seus quarenta anos; o branco Camilo era, como sua
alcunha ja antecipa, “velho”, contando mais de oitenta anos. Joana é descrita
como uma mulher “solta” (ROSA, 2009, v. 1, p. 380) sem paradeiro no mundo;
fisicamente feia, mal cuidada, gorda; psicologicamente, é descrita como ex-
trovertida, mentirosa, aduladora, fofoqueira, ladra, e, diziam as mas-linguas,
até havia matado um veredeiro, no passado. Camilo, por seu turno, tinha fei-
¢Oes bonitas, psicologicamente “era digno e timido” (Ibidem, p. 367); ao con-
trario da errante e expansiva Joana, Camilo era uma “espécie doméstica de
mendigo, recolhido, invilido” (Ibidem, p. 366) que, no entanto, tinha “um cer-
to decoro antigo”, um siso de respeito de sua figuragio” (Ibidem, p. 367). Neste
ponto, lembramos do que dizia Benjamim, sobre as duas familias de narra-
dores — a dos marinheiros comerciantes e a dos camponeses sedentarios:
"Quem viaja tem muito que contar”, diz o povo, e com isso ima-
gina o narrador como alguém que vem de longe. Mas também
escutamos com prazer o homem que ganhou honestamente
sua vida sem sair do seu pais e que conhece suas histérias e tra-
di¢bes. Se quisermos concretizar esses dois grupos através dos
seus representantes arcaicos, podemos dizer que um é exem-
plificado pelo camponés sedentario, e outro pelo marinheiro
comerciante. Na realidade, esses dois estilos de vida produzi-
ram de certo modo suas respectivas familias de narradores.
(BENJAMIM, 1994, p. 198)

Joana Xaviel nao é marinheira, nem comerciante, mas vive em constante er-
rancia, ndmade como os grupos de rapsodos e aedos que percorriam as cida-
des para participar dos concursos de declamagao, na Antiguidade grega. Camilo,
nao obstante tenha sido némade no passado, é representado como alguém
que fixou morada na Fazenda Samarra e ai ficou sendo um tipo “doméstico”
de mendigo, uma personalidade “caseira”, um camponés “sedentario”. Ele

também tem muito a contar, mas isso sé sera revelado mais adiante, porque,

no inicio do conto, sao descritas diferengas marcantes entre sua performance
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e ade Joana. O velho recitava curtas quadrinhas decoradas, mas nao botava
alma na narrativa: “Aquilo era como se beber café frio, longe da chapa da for-
nalha” (ROSA, 2009, v. 1, p. 376). Joana, por sua vez, sabia “compridas estdrias
deverdade” (Ibidem, p. 376), “fogueava um entusiasmo” (Ibidem, p. 377), trans-
mudava-se a cada personagem que interpretava; seduzia seus ouvintes: “(...)
a gente chega se arreitava, recebia calor de se ir com ela, de se abragar. (...)
sem ela contando estéria nenhuma, quem vé que alguém possuia perseveran-
cas de olhar para Joana Xaviel como mulher assaz?” (Ibidem, p. 381). Zumthor
fala sobre esse apelo tatil e erético da performance: “O intérprete, na perfor-
mance, exibindo seu corpo e seu cenario, nao esta apelando somente a visu-
alidade. Ele se oferece a um contato. Eu o ougo, vejo-o, virtualmente, eu o toco:
virtualidade bem préxima, fortemente erotizada” (IPO, p. 204).

Temos, ai, a caracterizac¢ao de duas presengas bem diferentes: Joana possui
aquilo que Zumthor define como um “saber-fazer” unido a um “saber-ser” ca-
racteristicos da competéncia de um narrador; que a habilita a contar “compri-
das estérias”, com a memoria privilegiada de um rapsodo e com o talento de
entusiasmar a plateia, como também vimos no caso dos contadores de
Cordisburgo. Camilo estd mais para um repetidor de quadras (poemas cur-
tos, que contrastam com as “compridas estdrias” de Joana), que n2o imprime
€mogao e, como consequéncia, nao consegue comunicar a voz poética a seu pu-
blico. Sua narragao é “café frio”.

No entanto, para o espanto geral, quase no final da festa o povo da
Samarra é surpreendido com a revela¢ao da verdadeira voz de Camilo: “O
velho Camilo estava em pé, no meio da roda. Ele tinha uma voz. Singular,
que nao se esperava, por isso muitos ja acudiam, por ouvir.” (ROSA, 2009,
V.1, p. 418). Em sua performance, Camilo contou a estéria do “Vaqueiro
Menino” e do “Boi Bonito” que, como nos faz crer a narrativa, é do conhe-
cimento de alguns que estao na plateia. No entanto, mesmo o conto ja fa-
zendo parte de uma tradigao oral conhecida, o velho narrador imprimiu
nele o ineditismo de sua interpretagao pessoal e da participagao do publico
(ainteragao da qual fala Zumthor), com direito a recitagao de versos, toque
de viola, elenco de vaqueiros, de A a Z, demonstrando a memoria prodi-
giosa do velho e também a arte de costurar narragao, versos e musica, pro-
pria dos cantadores de poesia épica (rapsddia). A festa, que ja se encami-
nhava para seu final, ganhou novo félego e a contagao de estérias acontece
como nos tempos antigos — a beira do fogo e performatizada por um ve-
lho: “Venham o Pruxe, o Magarico, o Ldi, Acizilino, o Queixo-de-boi, Jao
Orminiano, Jenudrio. Com facho, tocha, rolo de cera acéso, e espertem es-
sas fogueiras — seu Camilo é contador!” (Ibidem, p. 419) O “café frio” do
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inicio da narrativa se esquenta junto a fogueira, em uma narragao que re-

monta tempos imemoriais:
Velho Camilo cantava o recitado do Vaqueiro Menino com o
Boi Bonito. O vaqueiro, voz de ferro, peso de responsabilidade.
O boi cantava claro e lindo, que, por voz nem alegre, nem triste,
mais podia ser fala de fada. No principio do mundo, acendia
um tempo em que o homem teve de brigar com todos os outros
bichos, para merecer de receber, primeiro — o que era — o espi-
rito primeiro. Cantiga que devia de ser simples, mas para os
passaros, as arvores, as terras, as aguas. Se nao fosse a vez do
Velho Camilo, poucos podiam perceber o contado.
Até as mulheres choravam. Leonisia suavemente, Joana Xaviel
suave. Joana Xaviel de certo chorava. Essa estdria ela n3o sabia,
e nunca tinha escutado. Essa estéria ela n3o contava. O velho
Camilo que amava. Estdria! (ROSA, 2009, v. 1, p. 428)

A narrac¢ao do velho Camilo, agora cheia de nuances (como os contadores de
Cordisburgo, Camilo também modula a voz conforme o personagem: a “voz
de ferro” do vaqueiro; a voz “de fada” do boi) e ritmos (na recita¢ao de versos
e na cantiga mitica do nascimento do mundo, cantada pelo boizinho), emo-
ciona os ouvintes e surpreende a experiente contadora Joana por seu conte-
udo original (tanto no sentido de “inédito” quanto no de que “remete as ori-
gens”). Camilo revela-se como cantador/contador e a plateia é completamente
arrebatada — alcan¢ando a meta do prazer, de toda comunicagao poética.
Em Uma estoria de amor, além da sedutora performance de Joana Xaviel e
da revelagao de Camilo como contador de estérias, temos a presen¢a dos can-
tadores Chico Braaboz®, na rabeca, e do violeiro, Pruxe. A partir do momento
que a festa comega até o seu final, a presenga dos musicos e de seus versos é
constante. O menino Magarico, sobrinho do Pruxe, dan¢a em uma performan-
ce que parece um transe:
O Magarico era rapaz de uns quinze anos, mirrado, caxexo, ma-
gro, com cara de gafanhoto, a pele seca nos ossos, os olhos fun-
dos. Ele era todo duro, de pau, mas sabia se espiritar no corpo
como ninguém, no fervo da dansa®. Se destravava do espago
do ar, até batia os queixos, fungava de estirdio gosto, nem via,
nem falava. Esse nem fazia outra coisa. S6 dansar. Nao se ria,
nenhuma beira, nao barateava um passo. Parecia pago de ofi-
cio. Devia de doer. —"Oleré, canta!" Ele dansava as seriedades
(...) (ROSA, 2009, v.1, p. 395)
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O conto Uma estéria de amor é, portanto, entremeado por musica, “dansa” e
narracao de estérias fabulosas, o que da mostras da importancia dos canta-
dores e contadores no universo ficcional de Guimaraes Rosa e de sua figura-
¢ao como comunicadores da poesia.

No conto O Recado do Morro, o protagonista, Pedro Ordsio, é guia de uma
travessia pela regido de Cordisburgo, Minas Gerais, passando pela Gruta de
Maquiné, pelo Morro das Gargas e por fazendas que possuem nomes ou pro-
prietarios que formam uma sequéncia de planetas/deuses, deixando cifrado
no texto a sugestao de que a estéria é uma espécie de travessia cosmica ou
representa a propria sina do homem, num mundo impregnado pelo divino.
O “recado” que o0 Morro da Gar¢a da é um alerta para Pedro, do perigo de mor-
te a traigao. O problema é que quem consegue ouvir o recado cifrado, nao
consegue transmiti-lo de forma clara e, talvez, mesmo que conseguisse, nao
seria levado a sério por ninguém, ja que se trata de alguém marginalizado: o
ermitao morador de caverna, Malaquias (ou Gorgulho):
Que que disse? Del-rei, 6, demo! Ma-hora, esse Morro, dsparo,
s6 se é de satanaz, ho! Pois-olhe-que, vir gritar recado assim,
que ninguém nao pediu: é de tremer as peles... Por mim, nao
encomendei aviso, nem quero ser favoroso... Del-rei, del-rei,
que eu ca é que nao arrecebo dessas conversas, pelo similhan-
te! Destino, quem marca é Deus, seus Apdstolos! E que toque
de caixa? E festa? S6 se for morte de alguém... Morte 2 traicio,
foi que ele Morro disse. Com a caveira, de noite, feito Histdria
Sagrada, del-rei, del-rei!...” (ROSA, 2009, p. 452)

O recado é, a principio, uma jungao de palavras que formam imagens des-
contextualizadas, mas que fazem referéncia a uma estdria sagrada, o que nos
faz lembrar a origem religiosa de muitas tradi¢oes orais. Como refere Lord:
“The roots of oral traditional narratives are not artistic but religious in the broadest
sense” (LORD, 2000, p. 67). De fato, como uma narrativa da tradi¢ao oral, o
recado do morro vai passar de boca em boca, transformando-se a cada versao
contada, até, finalmente, ser compreendida pelo protagonista, Pedro Ordsio,
em um momento de “epifania”, o que veremos adiante, mas que ja fica regis-
trado, aqui, como um elemento de “revelagao divina”, que comegou como uma
mensagem sagrada emitida pelo Morro da Garga.

Depois do relato aparentemente desconexo de Malaquias, Pedro Orésio
ouvira o recado do Morro da boca de outra pessoa; s6 que esse outro mensa-
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geiro também nao é visto como digno de crédito: o irm3o amalucado de
Malaquias, o Zaquias (ou Catraz), que ouviu a estéria do irmao e, agora, pas-
sa o alerta adiante. O terceiro portador da mensagem é Jodozezim que, por
ser crianga, também nao é levado a sério. O quarto é o Guégue, o bobo da fa-
zenda de Dona Vininha — e aqui, lembramos, novamente, de Benjamin: “O
personagem do ‘tolo’ nos mostra como a humanidade se fez de ‘tola’ para pro-
teger-se do mito” (BENJAMIN, 1994, p. 215) No conto, temos representadas
tanto a origem mitica da mensagem enderecada a Pedro Ordsio quanto a
ideia dos porta-vozes “tolos”, s6 que os verdadeiramente “tolos” s3o os que
nao conseguem compreender a gravidade da mensagem.

Assim, de boca em boca, o recado do Morro atravessa as distancias e
chega até o arraial que era o destino da travessia de Pedro Ordsio. Na pe-
quena cidade, a mensagem ganha o tom apocaliptico da fala do andarilho
fanatico religioso Nomineddmine (ou “Santos Oleos”, ou “Jubileu”, con-
forme as palavras que ia repetindo em suas pregacoes in nomine Domine).
O recado comeca a ser decifrado por uma personagem lunatica, um ho-
mem com mania de riqueza e que, para mostrar sua fortuna para todos
da cidade, passava o dia fazendo contas em todos os espagos possiveis, de
preferéncia, nas paredes da igreja Matriz. Esse homem é conhecido na ci-
dade como “o Coletor” — nada relacionado a sua atividade profissional,
mas que acaba por revelar seu papel na narrativa: o de coletar a fala des-
conexa de Nomineddmine e comegar a decifra-la: “rei-menino”, “cinco
salmao” (signo de Salomao), “toque de caixa” eram coisas que remetiam
a Festa do Divino, que aconteceria no dia seguinte, naquele arraial. Pedro
ouvia a divaga¢ao do Coletor junto de seu amigo violeiro, o Laudelim, tam-
bém chamado de “Pulgapé”. Pedro nao da a minima para o Coletor, mas
Pulgapé acha que aquilo era um bom material para compor uma miisica,
tarefa que comega ali, mesmo. Pedro se despede do amigo, que fica jun-
tando letra e melodia, com seu violao, debaixo de uma arvore. O recado
do Morro, for¢a misteriosa da natureza, foi captado por loucos, bobos e
criancgas, mas foi preciso chegar aos ouvidos de um artista, um aedo mo-
derno, para adquirir beleza, plasticidade e, como veremos a seguir, clare-
za para o real destinatario:

E Pulgapé, o poeta-cantor, o aedo popular do sertio, um artista
“bandalho”, um dos seres marginais na sociedade sertaneja re-
pleta de excluidos, o sonhador vocacionado para as Musas da
poesia e para as musas namoradeiras, o compositor repentista,
o mensageiro que traz a decifragio do recado do morro. (GRACIA-
RODRIGUES, 2016, p. 93)
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Pedro havia sido convidado para uma festa, no dia seguinte, num lugar dis-
tante do arraial, pelo amigo Ivo, que andava chateado com ele por causa de
uma namorada que se encantara por Ordsio. Meio contrariado, Pedro aceita,
mais para reatar amizade com Ivo do que por vontade de sair do arraial em
pleno festejo do Divino. Na noite da festa, Pedro e Ivo estio indo se encon-
trar com os outros amigos (todos andavam chateados com Pedro, todos por
causa de namoradas arrebatadas por Ordsio) quando ouvem a cantoria de
Laudelim no hotel onde estavam hospedadas as pessoas que tinham sido
guiadas até o arraial por Pedro. Eles param para ouvir a performance do vio-
leiro: “(...) dentro da sala, governava o Laudelim, Pulgapé bom amigo! — as-
sentado importante entre as pessoas, impondo o aprumo de seu valor.” (ROSA,
2009, v. 1, p. 482) Depois de alguns lundis, Laudelim anuncia que vai cantar
uma musica de composi¢ao propria, a recém-nascida cantiga baseada na
fala do Coletor:

Quando o Rei era menino

jatinha a espada na mao

e a bandeira do Divino

com o signo-de-salomao.

Mas deus marcou seu destino:

de passar por traigao.

Doze guerreiros somaram
pra servirem suas leis

— ganharam prendas de ouro
usaram nomes de reis.

Sete déles mais valiam:

dos doze eram um mais seis...

Mas um dia, veio a Morte
vestida de embaixador:
chegou da banda do norte
e com toque de tambor.
Disse ao Rei: — A tua sorte
pode mais que o teu valor?

— Essa caveira que eu vi

nao possui nenhum poder!
—Grande Rei, nenhum de nés
escutou tambor bater...
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Mas é s6 baixar as ordens
que havemos de obedecer.

— Meus soldados, minha gente,
esperem por mim aqui.

Vou a lapa de Belém

pra saber que foi que ouvi.

E qual a sorte que é minha
desde a hora em que eu nasci...

— Nao convém, oh Grande Rei,
juntar a noite com o dia...

— Nao pedi vosso conselho,
peco a vossa companhia!
Meus sete bons cavaleiros
flor de minha fidalguia...

Um falou pra os outros seis

e 0s sete com um pensamento:
— A sina do Rei é a morte,
temos que tomar assento...
Beijaram suas sete espadas,
produziram juramento.

Aviagem foi de noite
por ser tempo de luar.
Os sete nada diziam
porque o rei iam matar.
Mas o rei estava alegre
e comegou a cantar...

— Escuta, Rei favoroso,
nosso humilde parecer:
(ROSA, 2009, v. 1, p. 483)

A cangao produz uma profunda impress3o no publico, emociona, inclusive,
o estrangeiro Alquist (ou Olquiste), que nao entendia muito bem o portugués,
mas sentiu a comogao geral. O narrador, ao descrever esse sentimento (o efei-
to da performance sobre a plateia), fala do nascimento de uma cangao do tipo
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“migrante”, destinada a se perpetuar e a atravessar fronteiras, como pressen-

tiu um dos personagens, seu Jujuca:
Comovido, ele pressentia que estava assistindo ao nascimento
de uma dessas cantigas migradoras, que pousam no coragao
do povo: que as violas semeiam e os cegos vendem pelas estra-
das. Até a0 seu Juca, seu pai, ou mesmo um sujeito rastico bra-
cal, como aquele Ivo, ali defronte, se embaciavam os olhos, qua-
se que cai lagrimas. “ Importante... Importante...” — afirmava
o senhor Alquist, sisudo subitamente, desejando que lhe tra-
duzissem o texto digestim ac districtim, para o anotar. Sem apre-
ender embora o inteiro sentido, de fora aquele pudera perceber
o profundo do bafo, da for¢a melodia e do sobressalto que o
verso transmuz da pedra das palavras. (ROSA, 2009, v. 1, p.485)

Laudelim teve de repetir a cantiga, tao nova e tao cativante, quando dois freis
chegaram no local. A repetigdo facilitou a memorizagio dos versos por Pedro
Ordsio, Ivo e os outros amigos que sairiam para outra festa, em local distan-
te. Eles sairam da frente do hotel onde a cantoria acontecia e, bebendo, foram
seguindo caminho ermo, cantarolando a can¢ao recém-nascida*. Assim, como
bem destaca Gracia-Rodrigues (2016), o conto usa a metalinguagem para fa-
lar da comunicagao de uma voz poética, a narrativa “discute metalinguistica-
mente a produgdo do discurso, transmissao da mensagem e a recepg¢ao do
que é comunicado.” (GRACIA-RODRIGUES, 2016, p.94)

As tantas, ja bébado (e, portanto, privado da razio — como os amaluca-
dos), Pedro Orésio tem um subito entendimento — uma epifania — da letra
da musica— o Recado do Morro: “Trai¢ao? Ah, estava entendendo. Num pin-
go dum instante. Olhou aqueles, em redor. Sete? Pois nao eram sete?! Estarreceu,
no lugar.” (ROSA, 2009, v.1, p. 489) Descobriu que aquilo era uma emboscada
e avangou nos traidores: subjugou a todos e fugiu, por “tantas serras, pulan-
do de estrela em estrela, até aos seus Gerais”. (Ibidem, p. 490). Em correspon-
déncia ao tradutor de Corpo de Baile para o italiano, Guimaraes Rosa é en-
fatico ao ressaltar que s6 por meio de um artista a mensagem de vida ou morte
encontrou sua forma perfeita de cangdo e sua poténcia comunicativa:

“O Recado do Morro”é a estdria de uma cangao a formar-se. Uma
revelacao, captada nao pelo interessado e destinataria, mas por
um marginal da razio, e veiculada e aumentada por outros se-
res nao-reflexivos, nao escravos ainda do intelecto: um menino,
dois fracos de mente, dois alucinados —e, enfim, por um ARTISTA;
que, na sintese artistica, plasma-a em CANCAO, do mesmo
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modo perfazendo, plena, a revelagao inicial. (ROSA apud Bizzarri,
1980, p. 59, destaques do escritor)

Em O Recado do Morro, temos, portanto, a estoria do nascimento de um can-
to original, composto pela sensibilidade de um artista-cantador-poeta, um
aedo moderno, a partir de falas cifradas reproduzidas por gente que nao é
levada a séria na sociedade (o ermitao e seu irm3o, o andarilho fanatico, o
bobo, a crianga, o louco com mania de riqueza). Sao parias da sociedade, mas
foram os Ginicos capazes de captar e reproduzir o alerta contido na mensa-
gem da fonte primeira desse canto, que é a propria natureza, o proprio sertdo,
representado na “persona” do Morro da Garga. A cantiga que imortalizou o
“recado” é destinada a ser “migradora”, a pousar “no corag¢ao do povo”, a ser
semeada pelas violas e vendidas nas estradas pelos cegos. Tais como os poe-
mas de Homero e outros poetas antigos, que atravessaram milénios e conti-
nuam a provocar COmog¢ao em quem entra em contato com eles.

Os contadores de estérias rosianas, apresentados na primeira parte deste en-
saio, s3o exemplos reais de que a tradi¢ao de contar histérias nao morreu, como
previa Walter Benjamin. Estd bem viva em Cordisburgo, Minas Gerais, cidade
mineira onde nasceu Jodo Guimaraes Rosa, cuja obra esses narradores popula-
res ajudam a divulgar, com seu trabalho de formagao de contadores que ja con-
tabiliza suas duas décadas de existéncia, no caso do grupo Miguilim e quase
isso, no grupo Caminhos do Sertao. Mesmo em se tratando de uma situagao de
oralidade segunda, como a teoria de Paul Zumthor nos permite classificar, esta-
mos, de fato, diante de performances completas, capazes de comunicar uma voz
poética ao publico, provocando nele momentos de prazer e “estado de graga”. As
narrativas rosianas, que tém suas raizes nas proprias historias sertanejas, pos-
suem uma linguagem que, quando dita em voz alta, encontra sua forma perfei-
ta, seu inteiro entendimento. E esta oralidade intrinseca das narrativas, unida
aextraordindria capacidade mneméonica de seus contadores/cantadores, e a re-
novada novidade de cada apresentagao publica, acaba por nos permitir aproxi-
mar as performances vistas naquela pequena cidade do interior mineiro aquelas
que, la na Grécia de Homero — e antes dele — aedos e rapsodos apresentavam
a0 seu publico, mesmo que o funcionamento interno das apresentagdes nao seja
0 mesmo, e que os narradores de Cordisburgo nao componham seus préprios
contos durante a apresentacao. Di Souza, o violeiro do Caminhos do Sertao, pre-
para seu material antes, mas nao deixa de re-criar a obra de Guimaraes Rosa, a0
transforma-la em cangdo. Os demais narradores podem nao querer fugir do tex-
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to escrito e ensaiado, mas sempre modulam suas performances conforme as cir-
cunstancias imediatas, dentre as quais tém grande peso a reagao do puablico -
que anima o contador com sua risada — e os imprevisiveis momentos de “branco”,
0 esquecimento repentino, tao normal e tao humano. Sim, a tradi¢ao de contar
estorias/historias se renova quando performances tao diferentes entre si, como

notamos nas seis apresentagoes analisadas neste ensaio, possuem uma coisa
em comum: a capacidade de emocionar, causar risada, provocar reagdes senso-
riais de todos os tipos em quem ouve/assiste. Desde a voz singela da “miguilim”
Eduarda Viana até a encarnagao de onga do “caminhante do sertao” Zé Maria,
tivemos exemplos de como uma estdria pode adquirir novos sentidos de acordo

com a pessoa que nos conta e conforme os elementos mais ou menos explora-
dos (musicalidade, gestualidade, modulagao vocal, cenario, figurino).

Na representacao ficcional dos contadores de estérias, que analisamos na
segunda parte deste ensaio, também podemos notar diferentes tipos de per-
formances: Joana Xaviel, que é descrita como uma mulher feia e ristica, se
transformava, em aspecto e trejeitos, enquanto estava narrando estdrias; era
capaz, entao, de seduzir um ouvinte que, em outra situa¢ao, nao se interessa-
ria por ela “como mulher”. Sua performance nos remete as técnicas audiovi-
suais desenvolvidas pelos rapsodos para captar e manter a atengao da plateia,
que nao dispensam um certo grau de sedugao na fala e no gesto. Camilo, um
pobre coitado, velho e desvalido, surpreende a todos os convidados da festa de
Manuelz3o com seu talento narrativo, até entao nao revelado totalmente, e se
torna o centro das atengdes, talvez, pela primeira vez em sua vida. Sua narra-
tiva, além de ilustrar a disting¢ao social que se fazia de um rapsodo (e que tam-
bém acontece com os “miguilins” de Cordisburgo), remete a tempos miticos,
assim como os poemas homéricos, que falavam de um mundo povoado por
herdis e divindades. A banda do Chico Braaboz, com seu jovem “dansador”,
lembra que o corpo possui um estatuto privilegiado na percepgdo da poesia, como
Paul Zumthor bem ressalta em sua teoria da performance como comunicagio da
voz poética. O violeiro Laudelim, por sua vez, nos faz lembrar os aedos: ele, en-
quanto artista, é o nico capaz de “traduzir” a mensagem mitopoética do Morro
da Garca e transforma-la em cangdo, a “cantiga migradora”, inspirada por uma
misteriosa for¢a da natureza e destinada a se perpetuar através dos tempos,
nas violas e coragdes do povo, como as poesias épicas da antiga Grécia.

E, ai, temos mais um ponto de encontro entre os contadores de Rosa e os
contadores em Rosa: uma caminhada, como a que fazem os contadores de
Cordisburgo, contando e cantando a obra de seu conterraneo, nao deixa de
evocar a imagem da can¢ao migrante de Laudelim: a poesia destinada a per-
correr 0 tempo e 0 espaco e a se instalar em coragdes e mentes.
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MARCELA Como comegou o grupo de contadores de estérias Miguilim?

DORA GUIMARAES O grupo Miguilim foi criado pela Dra. Calina Guimaries,
que é até prima de Guimaraes Rosa, ela é de Cordisburgo, mas passou quase
avidatoda em Juiz de Fora, 14 ela era médica obstetra e professora da Universidade.
E, quando ela estava para aposentar, ela veio a Cordisburgo e viu que o Museu
estava meio abandonado. Ent3o, ela pensou assim: “Bom, agora eu achei al-
guma coisa para fazer depois de aposentada”. Ela comprou uma casinha aqui
em Cordisburgo, voltou, e ai ela foi atrds de recursos da Secretaria de Cultura
para reformar o Museu. E ela, também, sempre teve vontade de fazer um tra-
balho com as criangas de Cordisburgo, entao, ela viu que poderia unir as duas
coisas: cuidar do Museu e fazer esse trabalho educacional com as criangas.
Ela resolveu, entao, reunir um grupo de jovens e forma-los como guias do
Museu. E, na época, eu ja narrava Guimaraes Rosa e ela, quando ficou saben-
do, ela n3o acreditou, porque ela achava que Guimaraes Rosa nao é narravel,
porque é um texto dificil, né? E nds, ifamos apresentar um trabalho no Palacio
das Artes, chamado Contos de Amor, Elisa e eu. E nesse trabalho a gente nar-
rava um trecho de Grande Sertao: Veredas, e a gente narrava outros autores.
Ent3o, eu convidei tia Calina para ir e quando ela ouviu sendo narrado, era
até a Elisa que narrava “o primeiro encontro”, ela viu que era possivel. Entao,
ela nos convidou para vir para ca para dar uma oficina, porque nds ja dava-
mos oficina para formagao de contadores. A gente veio em 96, nés demos a
primeira oficina, mas ela pegou jovens de 2° grau. S6 que ninguém ficou, a
nao ser o Zé Maria, foi o inico que ficou dessa turma. Os outros foram embo-
ra de Cordisburgo, porque aqui o pessoal vai embora para estudar, para tra-
balhar, porque a cidade aqui é muito pequena. E ai ela nos chamou de novo
para a gente dar oficina para meninos de 11, 12 anos. Na época, eu falei assim
para ela: “Mas, tia, vocé é doida? Vocé vai preparar meninos de 11, 12 anos para
narrar Guimaraes Rosa? Porque a nossa oficina nao é para Guimaraes Rosa,
é para qualquer histéria”. Ela falou: “Olha, vocé n3o tem nada com isso, vocé
da a oficina, que eu me viro com eles aqui”. E a gente veio, deu oficina para
uns 20 meninos. E ela ficou com eles aqui dando texto, lendo a obra, falando
de Guimaraes Rosa, sabe? E, uns tempos depois, quando eu voltei aqui, eu
nao acreditei: realmente, ela tinha conseguido fazer os meninos narrar
Guimaraes Rosa. Alids, nessa oficina, eu dei o texto Miopia para um dos me-
ninos, o Guilherme, que é até filho do Brasinha, ele foi o primeiro que come-
¢ou a narrar. E ela continuou, entao, esse trabalho com eles, até 2000. Em
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2000, ela comegou a ter sinais de Alzheimer, comeg¢ou com problema de me-
moria, ai, eu vim, a principio para ajuda-la, e depois eu assumi, mesmo, a di-
recao, e comecei a vir de 15 em 15 dias para acompanhar novas turmas. E ai,
eu comecei a fazer os meninos participarem da Semana Roseana, porque, até
entao, eles nao participavam. Comecei a escolher textos da obra de Guimaraes
Rosa, dividir entre eles, entao, eles comegaram a narrar, durante a Semana. A
gente fez montagem de Grande Sertao: Veredas, Festa de Manuelzao, Campo
Geral. Mas ai, essa turma que eu estava seguindo comegou a sair, entao, eu
tinha que formar outro grupo, novamente, mas, ai, era muito menino para
eu tomar conta sozinha. Foi ai que eu convidei a Elisa, ela veio em 2005. A
gente comegou a vir de 15 em 15 dias, eu com uma turma, ela com outra, por-
que a gente tem sempre que formar turmas novas porque os meninos vao
chegar no fim do segundo grau, normalmente, e a gente faz todo um trabalho
para eles sairem da cidade, para continuar estudando, porque o grupo Miguilim
¢ uma passagem para eles. E a tia Calina falava assim, que ser miguilim era
uma forma de atravessar a adolescéncia de maneira alegre e saudavel. Entao,
realmente é uma passagem da infincia para a idade adulta de uma forma
muito rica. E, ai, a gente continua até hoje, a gente ji estd na nona geragao. E
euvenho acompanhando esses meninos, eles desabrocham para a vida, a gen-
te acompanha, por exemplo, como eles se saem bem na universidade, como
eles se saem bem para conseguir emprego, nas entrevistas, porque eles s3o
capazes de falar em pablico, entdo, para eles, uma entrevista é uma fichinha!
Eles fazem numa boa, todo mundo fica encantado com eles porque eles sa-
bem falar. Mas é um trabalho muito mitdo, sabe? E uma coisa, assim, de mui-
ta perseveranca, de muito amor porque é um negdcio muito pequeno, vocé
vai aos pouquinhos, tem meninos, até, tem dificuldade de ler, no inicio. Na
turma agora, tem um menino que tem uma deficiéncia de leitura, sabe? Entao,
com ele, eu tenho quase que treinar frase por frase do texto. Eu falo a frase,
ele repete; eu falo a frase, ele repete, entio, eu tenho que dar para ele uma as-
sisténcia quatro vezes maior do que para os outros. Mas eu acho, assim, que
é importante para ele conseguir superar esse problema dele. E ele esta cres-
cendo. E a gente vé, nas apresentagdes, o resultado desse trabalho porque tem
meninos que, quando eles entram, vocé fala assim: “Esse nunca vai ser con-
tador: nao sabe ler com expressao, nao consegue dar aquela vida ao texto.
Porque tem uns que ja tém isso: pegam o texto e ja sabem ler com expressao,
com uma certa dramaticidade, quando precisa. Mas tem uns que n3o tem
nada, e ai, eu fico: “Como eu vou trabalhar esse menino?”. Ai, quando eu vejo
eles narrando, eu falo: “Gente! Como?!”. Porque eles vao crescendo. Ent3o, eu
acho que é um trabalho muito prazeroso, porque a gente vé o resultado.

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Ideias e Criticas



MARCELA Guimaraes Rosa dizia que quando nada acontece, hd um milagre
acontecendo. Vocé acha que esse desabrochar desses meninos é um exemplo
de um milagre acontecendo, individualmente?

DORA GUIMARAES Ah, eu acho. Quando a gente fica sabendo noticias deles,
como eles se saem fora daqui, a vida profissional deles...

MARCELA O préprio Guilherme virou doutor, que nem o Guimaraes Rosa...
DORA GUIMARAES Pois é, e 0 Guilherme foi o primeiro a receber o texto, né?
Mas tem gedlogo, tem gente fazendo Letras, uma que fez Zootecnia; Direito,
tem varios; entao, é muito gratificante o trabalho.

MARCELA Ent3o, o grupo Miguilim surge em 1996?

DORA GUIMARAES N30, a primeira oficina foi em 96, mas oficialmente, como
grupo, que a minha tia escolheu o nome, foi em 97. Entao, nés temos 17 anos
de grupo.

MARCELA Vocé disse que j tinha um grupo de narradores de histérias. Como
era?

DORA GUIMARAES Eu comecei a contar histéria, assim, foi uma coisa que
aconteceu na minha vida sem que eu esperasse, porque, assim, eu tinha
um amigo que ele mora na Venezuela e é casado com uma venezuelana e
ela era contadora de histérias e ele comegou a contar histdria, também. Ele
veio a Belo Horizonte em 1990 e ofereceu uma oficina na Livraria Miguilim.
E eles ficaram na minha casa. Era a oficina “Conta Contos — a arte de con-
tar histérias”. E eles falaram: “Vamos, Dora, fazer a oficina?”, eu falei: “Ah,
nao, nao vou contar histérias, mesmo!”, “Ah, nao, vamos com a gente!”, ai
eu fui, mais para acompanha-los, para dar assisténcia. E ai, eu fui fazer a
oficina, eu narrei histéria e eles gostaram. Quando eles pediram para pre-
parar um texto, eu ja escolhi um texto literario. A oficina no era dirigida
para textos literarios, era para histérias em geral. E eu ja escolhi um texto
literario, era até da Marina Colassanti. E eles gostaram muito, tanto que,
o texto que eles escolheram, depois, para eu preparar, era literario. E, na
época, eu dava aulas de portugués, entdo, eu comecei a preparar contos e
contar para os meus alunos. E eu vi que eles se encantavam com as histé-
rias. E eram todos textos que eu contava na integra: eu preparei A doida,
de Carlos Drummond Andrade; varios contos da Marina Colassanti, Anibal
Machado, eu fui preparando contos e contando para eles, quer dizer, eles
foram o meu laboratério, eu aprendi a contar com eles, e com minha fami-
lia: a gente se reunia, “Conta ai uma histéria!”; e eu contava. Nas reunioes
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de professores: “Ah, Dora, conta histéria!”. E eu contava histéria. E ai, eu
também fiz Psicologia. Eu trabalhava em uma clinica, e, um dia, eu con-
versando la com a coordenadora da clinica, falei para ela do trabalho, ela
falou: “Uai, Dora, tem uma psicéloga que trabalhou aqui com a gente e ela
trabalha com contos de fadas. Quem sabe, vocé liga para ela, ja que vocé
faz esse trabalho, para vocés fazerem um trabalho juntas. Entao, foi ai que
ela me deu o telefone da Elisa, eu liguei para ela, a gente foi reunir, e foi ai,
entao, que a gente comecgou a trabalhar juntas. Porque a Elisa trabalhava
em uma ONG que dava varios tipos de cursos e, entre eles, curso de narra-
¢ao de histérias e ela ja tinha dado uma oficina de narragao de historias,
também. E ela me convidou para dar oficina com ela. A partir dai, a gente
comecou a dar oficinas juntas. Ela tinha conhecimento com uma diretora
de teatro, que era amiga dela e essa diretora gostou do nosso trabalho e
comegou a nos dirigir, assim, pequenas narragdes na biblioteca, tal. E foi
esta, Cida Falabela, que nos dirigiu nesse trabalho que a tia Calina ouviu,
que chamava Contos de Amor, 4 no Palicio das Artes.

MARCELA Vocé lembra o ano?

DORA GUIMARAES Foi em 95 que a gente apresentou. A gente narrava Clarice
Lispector, Anibal Machado, Wilma Guimaraes Rosa, Guimaraes Rosa e Mario
Quintana. Eram cinco autores. Mas, ai, com a Cida, a gente come¢ou a mon-
tar trabalhos em cima da obra de Guimaraes Rosa. O primeiro trabalho foi
RiobalDiadorim - encontros no sertio, que a gente apresentou no 1° Congresso
Internacional Guimaraes Rosa, na PUC-Minas e foi muito legal porque vie-
ram todos os tradutores de Guimaraes Rosa: veio o Clarson, o alem3o; o
Bizarri, que era o italiano; veio o mexicano, que eu nao me lembro o nome
dele. Entao, foi um Congresso que reuniu todos os rosianos, os especialistas
e nds apresentamos RiobalDiadorim. E tinha um professor do Porto que nos
convidou para apresentar no Porto e a gente foi, também. Depois, nés mon-
tamos Estorias de mulheres em Guimaraes Rosa. Entao, a gente pegou Maria
Mutema, Nhorinha, Esses Lopes e outros. Depois, ja com outra diretora, de
S3o Paulo, Diadorim: no sirgo fio dessas recordagdes. Ai, depois, ndés mon-
tamos Dao lalalao: nos cimos do amor e montamos, também, Deus ou o dia-
bo para o jagungo Riobaldo, que foi, também, a Cida que nos dirigiu. E, no
ano passado, eu montei com o Tiago, que é ex-miguilim, ele me convidou:
“0, Dora, vamos fazer um trabalho juntos?”. Entio, a gente escolheu A hora
e avez de Augusto Matraga. A gente fez mais de 15 apresenta¢des do Matraga.
E, agora, nds estamos preparando A estdria de Lélio e Lina, que estd no
Urubuquaqua, no pinhém.
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MARCELA Tem como entrar em contato com vocés, grupos que quiserem ofi-
cina de contadores de histdria?

DORA GUIMARAES Tem, agora, a nossa oficina inicial nio é dirigida a

Guimaries Rosa. E formac¢ao de um contador de histérias, qualquer tipo de

histéria: uma histéria de fada, ou um conto de tradigao oral, entao, nio é pro-
priamente para o conto literario. Agora, depois, se a pessoa quiser, ai ela vai...
porque, assim, eu, por exemplo, eu comecei a narrar textos literarios sem sa-
ber que tinha outras pessoas narrando. Foi um desejo meu, partiu do meu

desejo para fazer isso ai. E eu acho, assim, muito legal, porque, a partir dessa
iniciativa minha, de contar contos literarios, porque depois eu comecei a con-
tar Guimaraes Rosa, depois a Elisa também comegou a contar, porque ela
contava contos de fadas. Ai, a tia Calina ouve a gente contar e chama a gente

para ensinar os meninos, e a coisa cresce, ai, depois, comega a ter grupo de

contadores em Andrequicé, em Morro da Garga, ento, a coisa cresceu. Tem
grupos de Sao Paulo, que a gente formou, que conta Guimaraes Rosa, entao,

foi assim, um pélo de irradiagao, sabe? Muito legal.

Sobre a dimensao oral da obra de Guimaraes Rosa:

“O que a gente sente é que descortina uma dimensao que na leitura silenciosa
¢ mais dificil de captar. Eu estou pesquisando um pouco umas correspon-
déncias dele, encontrei umas coisas muito interessantes que ele falou com a
tradutora dele para o inglés, correspondéncias que nem estao publicadas, em
que ele fala um pouco disso. Ele tinha uma consciéncia disso: de que a obra
dele era para ser ouvida, para ser falada em voz alta. Ao escolher as palavras,
e ele era obsessivo com isso, ele trabalhava, ali, com cada palavra e mudava...
Ele fala, na entrevista com o Giinter Lorenz, ‘as vezes, eu posso ficar pensan-
do sobre uma palavra um dia inteiro®. Ent3o, ele tinha essa coisa de limpar
a palavra do uso cotidiano’ e buscar essa palavra mais original, a palavra po-
ética e isso ele tinha consciéncia de que, essa palavra que ele busca, nao é s6
limpa do uso cotidiano, mas é uma palavra carregada de sentido, de poesia e

de som. Ele busca a palavra, também pelo som.”

Sobre a formacao inicial dos contadores, até o recebimento da camiseta
de “miguilim”:
“Até o momento de receber a camiseta, eles tém uma longa caminhada: a ofi-
cina de introdugao, a gente comega com contos de tradi¢ao oral. Essa oficina,
o encerramento dela é no Museu, os pais vém assistir, mas eles narram con-
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tos de tradi¢do oral, contos mais simples, a gente comeca com eles. Mas ja4 60 Gravado pela autora, emjulho de
com todo o cuidado com o texto, com a dicgio, vai comegando a treinar me- 2074 em Cordisburgo, Minas Gerais.
morizac¢ao, s6 que, com o conto de tradigio oral te dd um pouco mais de fle-
xibilidade, de modificar um pouco, né? Essa oficina dura, geralmente, umas
14, 16 horas, e a gente entremeia as oficinas com exercicio vocais, brincadei-
ras para descontragao. E esse primeiro encerramento ja um momento inte-
ressante, porque eles ja vao apresentar para alguém, n2o s6 os colegas da ofi-
cina. Depois é que, aos poucos, a gente vai introduzindo Guimaraes Rosa,
mas devagar. A gente tem um trabalho com o texto, com o entendimento do
texto, com a leitura em voz alta, para compreensao, saber da entonagao certa,
para s6 depois memorizar, decorar. Entdo, é uma coisa lenta. Tem muitos
que saem, principalmente nesse comeco, que é mais dificil, mesmo. Mas
aqueles que ficam, é muito interessante ver o processo, principalmente ago-
ra, que ja estamos na nona geragao, tem muitos que tem irmaos mais velhos
ou primos, amigos que ja foram miguilins e como ser miguilim da um certo
status na cidade, por varios motivos, inclusive porque eles viajam a lugares
que eles nunca viajaram — vao, as vezes, a Sao Paulo, vao abrir eventos —en-
t30, j4 tem muitos que querem, muitas familias que querem, ent3o, esses que
tém esse desejo claro, eles ficam e o processo deles irem se transformando,
se educando, vai acontecendo. A idade deles entrarem tem sido 9, 10 anos, o
pré-requisito é estar bem alfabetizado.”

“A Calina, prima do Guimaraes Rosa, nasceu em Cordisburgo, vi-
veu aqui muitos anos, foi embora daqui, trabalhou como médica,
se aposentou e voltou para Cordisburgo. E ela, vendo que o Museu
— a casa onde ele nasceu, que ja tinha sido transformada em mu-
seu — estava com pouco movimento, queria dar vida aquela casa.
Ali, ela chamou um grupo de jovens para guiar os turistas no Museu.
A Dora, que é coordenadora dos meninos, sobrinha da Calina, ja
narrava Guimaraes Rosa. A, ela falou: ‘Ah, Dora, quem sabe os me-
ninos nao comeg¢am a narrar?’. Dai, os meninos comeg¢aram a nar-
rar. E ela convidou um dos meus filhos. Era muito interessante, a

Calina era solteira, ela nunca casou e ela falava, assim, comigo: ‘O,

Jose Osvaldo, o
) "Brasinha" - Fundador do
mulher ‘4 toa’, vocé é um homem ‘a toa’, vamos tocar esse projeto pra fren- caminhos do Sertio, co-fundador

rapaz, vocé vai me ajudar. Vocé é pai de um dos miguilins, eu sou uma

te. E os meninos comecaram esse trabalho. E eu sempre viajei com eles; ~do grupo Miguilim e nato contador

) , . . de estérias
sou encantado com esse projeto porque por trds tem o social, deles irem

Revista do Laboratério de Dramaturgia—LADI-UnB—Vol. 4, Ano 2
Ideias e Criticas



bem na escola. Quase todos eles fizeram vestibular e passaram. O Guilherme,
que é o meu filho, ele hoje é médico. Ele foi pra UFMG. E tem os formados
em Letras, formados em Engenharia... s30 varios... A Calina falava uma
coisa muito bonita: ‘Contar estéria é uma desculpa para que eles atraves-
sem uma adolescéncia tranquila e feliz em Cordisburgo’. Isso, pra mim, é
tudo; dos miguilins.

E acompanhei essa formag¢ao dos miguilins, dai veio a Semana Roseana,
que eu sempre estou participando, e criei a Caminhada Eco-literaria. Um
grupo de miguilins — eles entram com 10, 11 anos, ficam até 18 e saem —
quando eles sairam, eles falaram: ‘Ah, Brasinha, a gente queria continuar
contado estdrial’. Ai, a gente criou um grupo que chama Caminhos do Sertao,
para mostrar para as pessoas os lugares geograficos reais que o Guimaraes
se inspirou para fazer ficgao, entdo, a gente faz uma caminhada tendo varias
paradas; a cada parada, uma narragao de estdrias, tem o musico... a gente le-
vou, mesmo, a literatura para o campo. A gente fez o inverso do Guimaraes:
o Guimaraes pegou o campo, viajou esse sertao todo e levou para a Literatura.
A gente foi 14, buscou, de novo, e trouxe para o campo! E acho que, onde o
Guimaraes estiver, ele estd muito feliz — esses meninos, eu falo que sao os
anjos do Guimaraes, sao os arautos dele, ficam narrando os textos — eu acho
que ele esta muito feliz, de ter nos conterraneos dele, um livro falado, né?
Perpetuando, sabe? Entdo, eu comecei a participar de outros movimentos,
por exemplo, a gente tem um projeto, agora, de narrar estérias, fazer cami-
nhadas com alunos das escolas todas da cidade, para que envolva os alunos,
sabe? E acho que o Brasil inteiro tinha que fazer isso.”

MARCELA Ha quanto tempo vocé integra o grupo Caminhos do
Sertao? Vocé foi do grupo Miguilim, também?

DI SOUZA Eu participo do grupo desde 1999, um ano depois do
inicio do grupo. Nao fui miguilim, mas me sinto privilegiado
em angariar tanto sobre Guimaraes Rosa através deles e do
Caminhos do Sertao!

MARCELA Como a inspiragao costuma vir para vocé? Primeiro,

vem a melodia ou a letra?

DISOUZA A inspiragao ji estd ai: que é a obra em si, e, para mim, a letra vem
antes da melodia, principalmente quando se trata de composi¢des para este
tipo de apresentagao, onde ela representa o que serd narrado.
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MARCELA Nas composi¢des que vocé faz para o grupo Caminhos do Sertao,
qual a parte mais dificil?

DI SOUZA Fazer musica nunca é dificil. Bom, as vezes, sim, mas sempre mui-
to prazeroso. O que eu acho mais complicado é conseguir passar a mensagem
do que esta por vir sem contar a histéria na letra da musica! Este tipo de mu-
sica deve ser uma abertura, onde ela prepara as pessoas para ouvir as histé-
rias. Assim sendo, nao se pode contar a histéria antes do narrador, entao, este
detalhe acaba sendo um fator de dificuldade na hora de compor. Ja a melodia
deve ser bem a cara da obra, mas isso, por eu ser um Cordisburguense, fica
facil, basta seguir minha intuigdo e cantar a cultura desta rica regiao!

MARCELA O ptblico que ouve as suas performances no Caminho do Sertao
costuma interagir contigo, depois das apresentagdes?

DI SOUZA As vezes, as pessoas ficam sem saber se a mtisica é minha ou de
outro autor. Até canto musicas de outros compositores, mas prefiro fazer a
musica para o tema, acho que fica mais a cara, sabe?! Geralmente, as pessoas
gostam. Gragas a Deus, ainda nao recebi feedback negativo. Mas, se vier, serd
muito bem absorvido!
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