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RESUMO

Este trabalho empreende uma abordagem tedrico-metodolédgica aplicada a um
modelo singular, particularizado, e desestabilizador da representacao ficcional
do ideario tradicionalista do regionalismo nordestino brasileiro. Focalizamos
aspectos incisivos e significativos de uma performatividade contradiscursiva,
articulada nos dominios de uma estética da tematica e, sobretudo, da
problematica sertaneja, desenvolvida pela dramaturgia de Jodo Denys Araujo
Leite. Buscamos revelar a forma e os recursos com 0s quais a sua producao
dramatuargica desenvolve mecanismos diferenciados de representacao ficcional
do sertdo nordestino. Desta forma, o seu discurso dramatico — fazendo uso de
artificios  notoriamente contraideolégicos — desvela através de ardis
antinaturalistas um imaginario mergulhado em uma dificuldade extrema e
latente, nomeando na sua limitrofe condicao dificultosa, estratégias demolidoras
de categorias, fronteiras, e diferencas impositivas; promovendo, assim, e acima

de tudo, a redencdo humanitaria e soberana das identidades que as configuram.

Palavras-chave: Contradiscurso. Performatismo. Ideologia. Antinaturalismo.

Dramaturgia.



ABSTRACT

This work undertakes a theoretical-methodological approach applied to a
singular, particularized, and destabilizing model of fictional representation of the
traditionalist ideology of Brazilian Northeastern regionalism. It focuses on incisive
and transformative aspects of a counterdiscursive performativity, articulated into
the domains of a referential aesthetics of sertdo (backland) themes and its
problematic issues, detected in the dramaturgy of Jodo Denys Araujo Leite. We
seek to reveal both form and resources with which his playwriting production
develops differentiated mechanisms for fictional representation of northeastern
sertdo; pointing out his dramatic discourse of provocatively counter-ideological
devices; unveiling, through antinaturalist ways, an imaginary immersed in an
extreme and latent difficulty; denominating on its utmost difficult conditions some
strategies that remove imposed categories, borders, and differences; promoting,
this way, and above all, the humanitarian and sovereign redemption of the

identities that shape them.

Key-words:  Counterdiscourse.  Performativity. Ideology. Antinaturalism.

Dramaturgy.



RESUMEN

En este trabajo intentaremos realizar un abordaje teérico-metodoldgico aplicado
a un modelo singular, particular, y desestabilizador de la representacion ficcional
del ideario tradicional del regionalismo nordestino brasilefio; focalizando
aspectos incisivos y transformadores de una performance contradiscursiva,
articulada en los dominios de una estética referencial de la tematica v,
sobretodo, de la problematica sertaneja; reconocida en la dramaturgia de Jodo
Denys Araujo Leite, revelando la forma y los recursos con los cuales su
produccion dramatdrgica revolve y construye nuevos mecanismos de
representacion del serton nordestino; singularizando su discurso dramatico a
partir de los artificios provocativamente contraideoldgicos; revelando a través del
ardis antinaturalistas, un imaginario sumergido en una dificultad extrema y
latente, y destacando en su limitrofe condicion dificultosa, estrategias que
demuelen categorias, fronteras, y diferencias impositivas; promoviendo de esta
forma, y por encima de todo, la redencion humanitaria y soberana de las

identidades que as configuran.

Palabras-clave: Contradiscurso. Performatismo. Ideologia. Antinaturalismo.

Dramaturgia.
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1 RECOMENDACOES DE ABERTURA
(FOYER DE APRESENTACAO)

A palavra vai a palavra.
Mikhail Bakhtin

Sejam bem-vindos a esta casa de letras apalavradas!

Antes de adentrar no territério das paginas que se seguem, no0s tomamos a
liberdade de fazer algumas recomendacdes.

A primeira e, certamente, a mais importante — por ser imprescindivel para a
aceitacao das outras — é a seguinte:

Desarmem-se!

Deixem de lado pincas, bisturis, alicates.

Esquecam torniquetes, agulhas, e linhas para sutura de tecidos seccionados.

N&o se preocupem em usar lentes e lupas de precisao diagndstica.

Livrem-se das luvas e mascaras de protecdao.

Dispam-se de jalecos clinicos e da brancura esterilizada da rigidez academicista.
Permitam-se experimentar férmulas alternativas; tratamentos profilaticos de outra
natureza; e procedimentos cirirgicos menos invasivos e mais indolores.

Relaxem ombros, costas e qualquer tensao de sua musculatura.

Alonguem pernas, bragos, pescoco, nuca... e o olhar... antes de comecarem a ler.
Abram bem os olhos... e a visao.

Dilatem os plexos e respirem fundo como se preparassem para alcar voo.

Sentem-se sem medo ou reticéncias... e virem a pagina.

Que acendam as luzes.

Boa leitura!l
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2 INSURGENCIAS INTRODUTORIAS
(O ACENDER DAS LUZES)

Liso como o ventre

de uma cadela fecunda,
o rio cresce

sem nunca explodir. [...]
Em siléncio se d&: [...]
Para o pé ou a mao
que mergulha.’

Encrustado no vale do Rio Pinturas, que desenha as suas aguas sobre a
Patagbnia argentina, encontra-se um dos mais preciosos sitios de arte rupestre ja
encontrados: La Cueva de las Manos (Foto 1). Dentre as pinturas, datadas entre
9500 e 13000 anos, destacam-se painéis compostos por inUmeras maos humanas

gue, indubitavelmente, pela sua presenca impactante, deu nome ao local.

Foto 1 — La Cueva de las Manos (detalhe)

Fonte: Disponivel em: < www.acasanomade.com.br >/ Acesso em: 20 jan. 2017

Crivadas na crueza das pedras em diversos tons de vermelho-purpura,
branco, amarelo, e negro — agrupadas e sobrepostas em um desalinho harmonioso
—, 0 conjunto pictérico das méaos parece nos “dizer” que elas nao estao ali em vao.
Mesmo fincadas na geografia vertiginosa do tempo inexoravel, o “vigor cénico” da
forma como estdo dispostas — em uma circunstancia situacional impar —, elas

configuram o grito inesgotavel de uma presenca.

! Fragmento 01 do poema O c&o sem plumas de Jo&o Cabral de Melo Neto (1997, p.74).


http://www.acasanomade.com.br/
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Elas ndo estdo apenas presentes sobre as pedras. Elas sdo a propria
presenca em si mesmas. Concebidas por uma acdo que as colocou na eternidade
do instante, e que as faz existir. Ndo porque brotaram da pedra como uma flor
desabrocha no campo. Mas porque um certo alguém, ou alguéns, as imprimiu ali,

intencionalmente, fazendo-as ser o proprio ato da situacdo que performam.

Algum indigena, ou tantos deles, provavelmente da tribo dos Tehuelche, que
habitavam aquela regido. Seres humanos, homens e/ou mulheres que as gravaram
naquelas cores vibrantes. Alternando-as em um conjunto variado de aflicdo ou
vitoria, de suplicio ou celebracdo; ou mesmo, acdes legionarias de forcas primas
avancando na luz do porvir, violando barreiras, ultrapassando limites, transpondo
fronteiras; anunciando novos tempos, clamando por novos mundos, propagando

novos gestos; e tantas outras sugestdes possiveis.

E & estdo elas: sendo. Ainda que na solidez bruta das pedras, elas gritam
através do discurso silencioso de suas cores e movimentos, que sugerem inimeras
interpretacdes e leituras. Reverberando o brilho dos seus dizeres ocultos e resistindo

a mudez da escuriddo implacavel do esquecimento.

Mas afinal, o que esta introducdo — que alguém poderia até dizer, um tanto

digressiva —, tem a ver com o trabalho que se anuncia?

Por mais intrincado que pareca, o acima descrito — elaborado em forma e tom
analogos a uma parabola —, contém uma série de indicadores alegoricos da
argumentagao que nos desafiamos a desenvolver. Todos eles relacionados com os
atos de criacdo artistica empreendidos por Jodo Denys Araujo Leite > _ e que s&o

varios —, cujo nosso enfoque se orienta na direcao de sua producéo dramaturgica.

Tomamos a gravura proveniente de La Cueva de las Manos como um
referencial emblematico, ndo apenas por condensar implicitamente as diretrizes dos
nossos propositos, funcionando como metéfora visual de um prisma, através do qual
tais diretrizes seguem o rumo e abrem o leque especular de suas iluminagbes. Mas

como também, por representarem uma cadeia sistematica de fatores, que elaboram

2 A partir de entdo, a maioria das vezes que nos referirmos ao autor estudado, nés o chamaremos
apenas de Jodo Denys. Obviamente, ndo por uma questdo de simplificagcdo. Muito pelo contrario.
Procederemos desta maneira para fazer jus a forma pela qual ele é usualmente nomeado e
pluralmente reconhecido nas atividades artisticas que desempenha, tanto como dramaturgo quanto
encenador, cendgrafo, ator, figurinista, aderecista, maquiador e iluminador teatral. O que ndo impede
que, vez ou outra, venhamos nos referir a ele pelo o seu nome completo. Principalmente, quando se
tratar de sua producédo académica e ensaistica.
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a conjugacdo de uma série de elementos os quais justificam, ao longo de todo o
percurso da histéria humana, tanto os esforcos quanto as necessidades e
interrogacdes acerca da prépria natureza da arte. Em outras palavras, a sua razao

de ser.

Implicando, desta forma, uma ac&o apreciativa das seguintes circunstancias
de sua realizacdo: o qué, o porqué, o para qué, e consequentemente, o para quem.
Sendo este Ultimo, o elemento receptor determinante para a sua caracterizacao

enquanto construto decorrente de uma producédo do espirito humano.

Fato este que, subsequentemente, dentro do encadeamento justificativo de
sua acao criadora, exige algum tipo de motivacao ou objetivacdo, independente do
seu grau de intencionalidade e, digamos, dos seus niveis de aprimoramento
estrutural (evitando cair na armadilha de uma categorizacdo reducionista, que
colocaria em extremos opostos o primitivo e o evoluido, valendo salientar que nos
somos radicalmente contra esta atitude). O que coloca em um mesmo patamar de
valoracdo e significancia, tanto uma gravura rupestre quanto uma obra de arte

impressionista de valor inestimavel.

E em nosso caso, especialmente, o foco estd muito mais voltado para o
expoente sugestivo e interpretativo que a gravura suscita, e sendo mais direto, 0
discurso imagético que ela enuncia e que dialoga com o desenvolvimento das

abordagens que se seguem no desenrolar deste trabalho.

Abordagens estas, que associamos as premissas de uma Poética (pela
potencialidade da carga expressiva que ela comunica através da leitura e
interpretacdo que |he atribuimos. Leia-se: um conjunto de contingéncias que
prefiguram significacbes correlatas ao grito) e de uma Geografia (pelo recorte de
localizagdo da vertigem enquanto instancia situacional e funcional da vazdo e do
devir, otimizando aspectos de libertacdo e sublimac&o; opondo-se ao esgotamento,
gueda destrutiva e dissipagdo arbitraria de suas instancias. Leia-se: vertigem como

redencao, livramento, entrega, éxtase, desejo, e eroticidade discursiva).
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Além do alegoricamente colocado na insurgéncia primeira — que ja traca o

esboc¢o de uma configuragdo —, 0 que caracterizaria a nomeagao de uma “poética’?

Antes de partirmos para a possivel caracterizacdo de uma poética — leia-se: a
poética de “algo” que, no caso deste trabalho, o préprio titulo ja imprime enquanto
uma Poética do Grito —, avaliemos primeiro os meios de uma caracterizacdo da
poética. Para somente assim, termos a propriedade de caracteriza-la como sendo de
“alguma coisa”, cujas nomeacdes podem ser inUmeras: do vento, do fogo, da luz, do
espaco, dos sonhos, das aguas, etc. Muitas das quais, como bem sabemos e

conhecemos, ja instituidas, desenvolvidas e propagadas.

Procurando evitar um discurso de abecedario, por exemplo, uma repeticao
descritiva e minuciosa da poética aristotélica, etc. — deixando bem claro que, de
forma alguma, seja por desmerecimento (muito pelo contrario, pois abordaremos a
Poética de Aristételes ao longo deste trabalho) —, mas sim, por questbes de
concisao estratégica do discurso que vai se implantando no avancar destas linhas.
Focalizaremos, entdo, alguns aspectos precisos no sentido de ndo nos determos em
demasia ao qualifica-los. Porém, o suficiente para situarmos a nossa perspectiva de

utilizacao.

Tzvetan Todorov, em um breve tratamento dado ao verbete Poética® ao longo
de umas quatro paginas de curta extensao, destaca resumidamente alguns aspectos
que, recortados e reagrupados de forma sucinta, possibilita o vislumbre de uma
descricdo satisfatéria. Todorov (1998, p.83-84) aponta para uma designacao inicial
do termo “poética” enquanto toda “teoria interna da literatura”, implicando na
“elaboragao de instrumentos que permitem analisa-la”; tomando o discurso literario
enquanto “principio de engendramento” e atribuindo-lhe assim um “objeto de
conhecimento”. Reforcando ainda que, dessa feita, a Poética também deve

“distinguir os niveis de sentido”, “ identificar as unidades que os constituem” e

“descrever as relacdes em que estas participam”.

Voltando no tempo, vasculhando as origens das quais o termo deriva, nos

deparamos obviamente com a referéncia grega que resultou no sentido da palavra

* Referimo-nos a uma descricdo encontrada no Dicionario Enciclopédico das Ciéncias da Linguagem
(S&o Paulo: Ed. Perspectiva, 1998) com autoria de Oswald Ducrot e Tzvetan Todorov.
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poiesis. Palavra cujo significado mais antigo dizia respeito a um tipo de agao, que se
assemelhava ao verbo “fazer”, mas no sentido de transformar uma coisa em outra,

denotando o ato de produzir, gerar, e engendrar significacdes.

Retornamos ao presente com o intuito de se agregar ao passado para
concluir uma conceituagdo cabivel, que justifique o nosso proposito de uso. E
concluimos que a poética possibilita, inclusive, a configuracdo de um ato poético em
si. Uma configuracdo a partir da ressemantizacéo de certos elementos, associados a
significacdo de uma palavra inserida em um determinado contexto, provendo-a de

novos sentidos, resultantes dos valores e analogias que lhe sao atribuidas.

Portanto, podemos considerar que ja possuimos recursos suficientes para
classificar uma poética como sendo a poética de algo, e que neste trabalho emerge
enquanto uma Poética do Grito. Tendo cumprido os requisitos, digamos,
categorizadores quanto a e uma poética, gostariamos de cumprir, em parte, alguns
dos requisitos classificatorios desta poética. Falamos “em parte” devido a
circunstancia de que os fatores assertivos das justificativas, tanto classificadoras
guanto classificatorias, do “principio de engendramento” de uma poética do grito
enquanto “objeto de conhecimento”, seguindo as coloca¢des de Todorov, serdo
apresentados e desenvolvidos no desenrolar das argumentacdes e abordagens que

constituem o trabalho como um todo.

Entretanto, nada impede que nesta etapa inicial nés apresentemos alguns dos
“niveis de sentido” e “unidades que os constituem” a fim de que se possa ter uma
ideia das “relacbes em que estas unidades participam”, continuando fiéis as
orientacdes de Todorov. Na cadeia de remissfes deflagradas pelos niveis de sentido
gue se pode atribuir ao Grito, gostariamos de adiantar, por enquanto, as seguintes
unidades: voz, enunciacdo, discurso versus contradiscurso, clamor, protesto,
combate, visibilidade, participagdo, presenca, insurreicdo, rompante, mudancga,
transformacao, diferenca, performance e performatizacéo, direitos, legitimidade,

soberania, aceitacdo, providéncia, justeza, justica e liberdade, entre outras.
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Antes de questionarem (pensando estar detectando uma possivel ocorréncia
indevida): e a Geografia da Vertigem? Nada mais a dizer? Adiantamos em
responder: agora ndo. Seria deveras inapropriado, e até mesmo imprudente, lancar-
se nela ainda neste ponto. Ela chegara a seu tempo. Alias, ela vem nos conduzindo
sorrateiramente desde a primeira epigrafe instalada ha onze paginas atras. E
também nos acenou com a sua languidez substantiva ao finalizar pontualmente a

primeira insurgéncia introdutéria.

Prossigamos, entdo. Por mais sistematica, precisa e rigorosa, que se exija da
escritura académica, isto nao significa que a sua formalidade necessite ser
agrilhoada, macante, conduzida a ferro e fogo pelo cabresto do senhorio de
fundamentos e referencialidade tedricas. Estas podem ser elencadas e agregadas

sem a rigidez dos portentosos grilhdes da sapiéncia.

Saber sO € saber se conseguir fazer-se compreender; e promover a
efetividade de internalizacdo do entendimento (a transformar-se em conhecimento)
de forma simples e cativante. Sendo, corre-se 0 risco de ndo se atravessar a
barreira da compreensao e os contetudos ficarem presos em uma espécie de limbo.
E deste ponto, eles ndo passam. Eles esbarram na propria soberba daqueles que os

detém. E assim, o saber ndo procede.

NOs levantamos esta questdo pelo fato de n6s mesmos termos sido vitimas
desta soberba portentosa. E também pelo fato de sabermos, e por termos sido
beneficiados por atitudes categoricamente contrarias a estas, que na verdade, sao
fruto de sabedorias nebulosas e sombrias, sem iluminacdes ou perplexidades

prazerosas.

Enfim, todo este palavreado ndo é para justificar, mas sim, para comunicar
gue a linguagem do nosso discurso, mesmo inserido no cédigo da formalidade
académica (a qual ndo viramos as costas e sim propomos flexibiliza-la) sera
conduzido de uma forma simples e a mais clara possivel. E quando falamos simples,
ndo quer dizer simplista ou simpléria, a ponto de querer encobrir algum tipo de
limitagdo ou desconhecimento da nossa parte. Pois ndo tememos o nao saber.
Tememos o fazer com que ndo se saiba. E também a falta de oportunidade de

reaprender aquilo que foi mal ensinado e adquirido de forma equivocada. Pois, para
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tudo tem saida quando se tem coragem para mudar e transformar ou, a0 menos,
empreender tentativas de mudancas e transformacdes. Sendo, para que tudo isto?
Por puro diletantismo? Para engrossar a labiosidade proficua dos salbes

imortalizados do academicismo?

Gostariamos de esclarecer que os enunciados ja proferidos, e aqueles que
serdo elaborados a partir de entéo, sdo desenvolvidos como se mantivéssemos um
didlogo quase coloquial com o nosso leitor. Sem perder o compromisso e a
seriedade em relacdo a nossas proposicdes. Pois, 0 que estamos lendo aqui faz
parte da criacdo performatizada de um exercicio de teorizacdo com propostas
ousadas e desafiadoras, a ponto de arriscarmos a instituir conceitos e cunhar termos

a serem utilizados na aplicacdo pragmatica de nossa atividade teorizante.

Em termos gerais, este trabalho versa sobre um modelo desestabilizador da
representacdo ficcional do ideéario tradicionalista do regionalismo nordestino
brasileiro. Modelo este, cuja operacionalizacdo é detectada na literatura dramatica
do escritor potiguar Jodo Denys Araujo Leite, que, como justificado anteriormente,
passamos a referir-nos na maioria das vezes como Joao Denys. De antemdo, a
deteccdo deste modelo em sua obra se orienta pelo fato de sua producéo
dramatirgica opor-se a uma série de circunstancias de natureza hegemonica e

determinante do cédigo ideoldgico em que ela esté inserida.

No inicio das especula¢cdes quanto aos meios e recursos para abordar este tal
modelo desestabilizador, cuja designacdo parece assustadora, embora assustador
mesmo seja 0 objeto que ele desestabiliza; o desafio maior era como estabelecer
diretrizes e abordagens capazes de trilhar, mapear e configurar estratégias para os
esforcos desta desestabilizacdo. Ainda sem definir quais caminhos seguir, nos
comecamos a estipular o esbo¢co de um projeto com acgbes a serem desenvolvidas,
abrindo caminhos entre variadas possibilidades de orientacdo que pudessem dar

uma luz ao que poderia ser feito.

O primeiro passo foi selecionar os dominios nos quais pudéssemos ir
experimentando perspectivas variadas, que se somando pudessem compor uma teia
de funcionalidades com as quais, finalmente, ndés pudéssemos tracar uma linha a
seguir. Partimos, entdo, para uma abordagem multidisciplinar cujo posicionamento
articularia: (a) discurso ideolégico e contraideolégico (sob o qual subjaz um lastro de

persuasiva prevaléncia de codigos e valores de perspectivas dominantes em
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confronto com suas rupturas desestabilizadoras); (b) discurso draméatico (pelo viés
de uma forma particularizada de representacdo antinaturalista); (c) discurso filosofico
(que nos servisse de suporte e desse embasamento as posturas e convicgdes que
alinhavasse as articulagbes entre as perspectivas selecionadas; e (d) estética
regionalista (ao focalizar um modelo estético de tematica nordestino-sertaneja,
performatizado e ressignificado a partir de uma dialogicidade empreendida com

estatutos estéticos, filoséficos e tematicos de natureza universal).

Tendo demarcado o territério do nosso campo de acao, faltava um esteio ou
esteios de fundamentacdo, que preferimos chamar de orientacdo ou sustentaculos
tedricos, que funcionassem como Vvértices, tanto para 0s quais convergissem 0S
resultados coletados pelas especulacdes quanto servisse como pontos de partida
para as diversas abordagens a serem feitas. Devido ao carater multidisciplinar
assumido, fazia-se necessario estratificar tais esteios ou vias de sustentacao teorica.
Estratificacdo esta, que ndo seria regida por critérios de priorizacdo ou

hierarquizacdo, mas sim por estratégias de atuacao.

BN

Devido a estruturacdo fragmentaria que se anunciava, era necessario que
tivéssemos muito cuidado para que ndo houvesse uma fragmentacdo generalizada,
0 que faria com que voltdssemos a estaca zero, sem definicdo quanto aos caminhos
a serem trilhados. Se antes careciamos por escassez, poderiamos a partir de entéo,

correr o risco de falhar por excesso.

Como j& tinhamos estabelecido a linha da teoria literaria a ser seguida — a
estética da recepcao —, tomamos os pressupostos de Wolfgang Iser — principalmente
a sua concepcao dos atos de fingir — como referéncia centralizadora. Funcionando
como uma “espinha dorsal” de sustentacéo, através da qual todos os outros vetores
de suporte se articulariam, assim como o0 agrupamento das vozes referenciais
arregimentadas para cada um deles. E pelo fato de ir-se anunciando ao longo do
trabalho, ndo ha necessidade de apresenta-las antecipadamente, porque perderia o

efeito pretendido com as suas intervencgoes.

Tomadas estas decisdes, passamos para especificar a ordenacdo do corpus
selecionado como objeto de analise e aplicacdo tedrica: as obras da producédo
dramaturgica de Jodo Denys. Como ja tinhamos direcionado a nossa objetivacédo
para 0 conjunto dos seus Dramas Secos, que compdem a Trilogia do Seridé — A
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Pedra do Navio* (1979), Deus Danado® (1993) e Flores D’América® (1998) —,
mantivemos o direcionamento original, mas decidimos ir além das fronteiras dos seu
“sertdo visceral”’, e incluimos no escopo da nossa apreciacdo de sua obra, o texto
dramatico Encruzilhada Hamlet (2009), como arremate substancial das

contingéncias pluralizantes de sua expansiva potencialidade criadora.

Mesmo com a definicdo de todas estas estratégias e com todos estes
recursos em maos, por melhor, bem acabado e bem fundamentado que fosse o
resultado da nossa analise conjectural e abordagem critica da nossa argumentacao
sobre um modelo desestabilizador; ndo passariamos da tradicional forma, e férmula,
catalogadora das relacées binarias vida/historia, passado/memoria,
origens/imaginario, formacao/influéncias, obra/estilo, importancia/representatividade,
etc., etc., etc. E mais do que evidente, Obvio, categdrica e imprescindivelmente

obrigatorio, que nédo se pode abrir m&o, ou deixar de lado estes aspectos citados.

O gue nos incomodava € que néo tinha nada de singular ou desafiador até
entdo, com que arriscassemos ultrapassar os limites do receituario da mesmice. Nao
se trata de pretensdo gratuita ou ousadia exibicionista. Trata-se de impulso
experimentador. Que pode, ou néo, ter resultados diferencialmente significativos ou,
até mesmo, inovadores; ou, a0 menos, renovadores. E também, nenhum resultado
em especial. SO nos restava tentar. Talvez, ndo houvesse nada a perder. Mas,

decerto, poderia haver muito a somar.

Como faldvamos muito em contradiscurso, contradiscursividade, antidiscurso;
ideologia, contraideologia, desterritorializacdo contraideoldgica; performatismo,
performatividade, performativo, etc., observamos que n&o havia uma clareza e
objetividade precisa para que um leitor compreendesse de fato qual a perspectiva de

uso de tais termos.

Foi entdo, que surgiu a ideia, e junto com ela, o viés da possibilidade de

empreender, experimentar e aplicar determinadas ferramentas tedricas. E para tal,

* Premiado no Concurso de Pecas Hermilo Borba Filho em 1979. Texto publicado pela Associacdo
dos Dramaturgos do Nordeste em 2007

> Texto escrito e encenado em 1993 e publicado pela Bastidores Textos de Teatro em 1999.

® Primeiro lugar no Concurso Nacional de Dramaturgia — Prémio Hermilo Borba Filho, promovido pela
Associacdo Nordestina de Dramaturgos em 1998, com o apoio da Fundacgdo Joaquim Nabuco,
FUNARTE, Fundacéo de Cultura Cidade do recife, Sociedade Brasileira de Estudos sobre o Cangaco
e Fundacdo Hermilo Borba Filho. Texto publicado pela Editora Universitarias/lUFPE e SESC
Pernambuco em 2005.
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nés tinhamos de defini-las, classifica-las e justifica-las. Mas isto implicava uma
desestabilizacdo da estrutura que haviamos determinado para o desenvolvimento do
trabalho. E, em vez de nos desesperarmos (0 que poderia facilmente acontecer),
ocorreu exatamente o contrario. A proposta que se apresentava nos dava a
possibilidade de desenvolver o trabalho aplicando na sua propria estruturacdo as
ferramentas que passariamos a utilizar para a abordagem e tratamento a ser dado

ao objeto de analise e os objetivos pretendidos.

Era tudo o precisavamos para fazer desaparecer aquele incbmodo quanto a
falta de uma circunstancia diferencial. Mas toda esta exigéncia de restruturagéo e
readequacdo demandava tempo. Mas era emocionalmente e teoricamente
fascinante a sugestdo de fazé-lo. E ndo pensamos duas vezes. Dos quinhentos e
guarenta dias que tivemos para finalizar o trabalho (desde a qualificacao final), nés
encaramos reelabora-lo e, praticamente, refazé-lo durante os quarenta dias que nos
restavam para conclui-lo. Nao precisa dizer que tal atitude beirava a insanidade. Mas
também contdvamos com a sensacdo e o desafio de que tudo aquilo feito sob
pressdo e com convicgdo tinha a chance de funcionar e corresponder a nossa

expectativa. E este é o resultado.

O trabalho € composto por quatro capitulos. No primeiro deles, intitulado Os
Ardis da Contradiscursividade, nos definimos, classificamos, fundamentamos,
exemplificamos e justificamos as tais ferramentas teodricas que nos desafiaram aos
novos rumos que decidimos dar ao trabalho. E desde entdo, sempre procurando
estabelecer conexdes com a obra e as caracteristicas do processo de criacédo
artistica de Jodo Denys. E neste ponto, pensamos ser importante destacar a
perspectiva com que usamos a palavra “ardil”. Dentre os varios significados que
pode assumir, n6s usamos o termo no sentido de estratégia, “manha”, habilidade,
esperteza, forca e sutileza. Oposto aos também significados para o termo — de que
se vale as forgas da tradicdo combatidas neste trabalho —, que seria ardil no sentido

de emboscada, armadilha, cilada e astucia predatoria.

No segundo capitulo, intitulado As Palavras além dos Degraus da Casa
Grande, nos localizamos o referencial sociocultural, estético e histérico do
tradicionalismo regional do qual a obra de Jodo Denys se opde. Ao longo deste
capitulo, composto por trés itens, nés fazemos um painel das figuras mais

representativas de um regionalismo prioritariamente pernambucano, tanto na
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perspectiva daqueles participes e defensores da tradicdo quanto daqueles que
operam cortes e rupturas significativas no regionalismo de cunho tradicionalista. E
situamos o papel de Jodo Denys neste contexto referencial, focalizando o quanto ele

se diferencia.

No terceiro capitulo, intitulado A Exegese do Fingimento, n6s mergulhamos
no universo do discurso dramatico, fazendo uso das premissas de Wolfgang Iser
guanto aos atos de fingir, e criamos um painel de contribuicbes de varios teoricos
acerca da natureza do Drama. E neste mesmo capitulo, nés abordamos duas das
obras de Jodo Denys que fazem parte do corpus de andlise deste trabalho. A
primeira delas abordada é o Deus Danado, texto de maior representatividade de seu
potencial criador, sendo, inclusive, 0 seu texto mais encenado por diferentes grupos
em varias partes do Brasil, e também no exterior, tendo uma montagem produzida
em Portugal. E também neste capitulo, trazemos a abordagem do texto A Pedra do
Navio, tendo um enfoque diferenciado por ter sido analisada sob o prisma da

memoaria enquanto forca potencializadora da ficcionalidade.

No quarto e ultimo capitulo, intitulado Poéticas e Geografias, noés
mergulhamos em referenciais mais historicos e filoséficos em relagéo a ficcdo, tendo
Georges Bataille como expoente em potencial. E juntamente com intervencgdes de
outras vozes de tedricos, escritores, poetas e dramaturgos, que contribuem para
situarmos um painel de influéncias que incidiram na producdo artistica de Joao

Denys.

Neste mesmo capitulo, n6s abordamos as outras duas obras selecionadas
para analise, Flores D’América e Encruzilhada Hamlet, sob o prisma das colocacdes
feitas nos dois primeiros itens do capitulo, como citado no paragrafo anterior. Como
veremos ao longo da leitura, os aspectos abordados no decorrer dos quatro
capitulos que compdem o trabalho sdo alinhavados pelas ferramentas tedricas
estipuladas no primeiro capitulo, que se orientam pela conceituagéo e articulacéo de
trés elementos potencialmente referenciais: contradiscurso, performatizacéo e salto

desterritorializante.
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Tendo discorrido até entdo sobre o qué e o como, gostariamos de abrir um
breve espaco para fazer uma colocacéo quanto ao para qué. Deixaremos o porqué
para o final, apds o todo ocorrido, quando tivermos propriedade para falar do porqué
de tudo isso. Voltando ao para qué, ressaltamos que a proposta primordial deste
trabalho aponta para a importancia de ressaltar as potencialidades da producéo
literdria de autores nordestinos contemporaneos que, constantemente, procuram

inovar as suas linguagens estéticas, ampliando os horizontes de suas realizac¢des.

A proposta de trazer a luz da discussédo o contingente multifacetario da obra
de Joao Denys, colocando-o sob o crivo da analise, da aceitacdo, e do respaldo
académico, propde enfaticamente uma maior abertura para propostas analiticas
capazes de estimular e reforgar o interesse por produgdes artisticas e culturais, fruto
de iniciativas de criacdo diferenciadas, que transgridam os limites de férmulas,

modelos, e estatutos estabelecidos de producéo artistico-cultural.

Por isto que nos propomos a analisar os processos de producéo da literatura
dramatica de Jodo Denys, utilizando como prisma de investigacao a sisteméatica de
uma configuracéo analoégica de uma Poética do Grito e uma Geografia da Vertigem,
instituidas a partir da assuncdo de uma contradiscursividade estético-ideoldgica,
deflagrada pela escritura de sua dramaturgia e suas correlatas textualizacées. Como
também detectar as interfaces do seu discurso critico, ou seja, 0S mecanismos
intertextuais e intratextuais com que ele empreende a via negativa do seu
contradiscurso ideoldgico. Procurando, desta forma, evidenciar o jogo performativo
de desconstrucdo, experimentacdo, ressignificacdo e  ressemantizacao
particularizada da estética regionalista (nordestina e sertaneja), focalizando as
relacdes estabelecidas entre producéao textual, formagao social, experiéncia vivida, e
memoria; demonstrando como ele diferencia e singulariza a sua producdo artistica
frente aos modelos estabelecidos pela tradicdo desta estética.

Sem deixar de mapear os mecanismos de articulacdo dos processos de
producdo e recepcao de sua obra, através dos quais ele constréi o seu universo
ficcional. Ressaltando as suas fontes, intertextualidades, influéncias, transgressoes
e intencionalidades. E tendo o Grito e a Vertigem como a condensacao de estatutos

metaforicos das suas referéncias historicas, sociais, estéticas, filosoficas e culturais.
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Ndo € uma tarefa simples situarmos Jodo Denys dentro de uma categoria
produtiva de atividade intelectual e artistica. De imediato, esta categorizagdo se
bifurca entre Jodo Denys Araljo Leite, o ensaista, pesquisador, professor, intelectual
académico, mestre em teoria da literatura; e Jodo Denys, o artista, que engloba o
ator, o escritor, 0 dramaturgo, o encenador, o poeta, o cenégrafo, o iluminador, o
maquiador, o designer grafico, o artista plastico; enfim, séo tantas as classificacdes
gue compdem o seu codigo multifacetado de homem das artes, tornando-se
delicado o fato de classifica-lo, categorica e exclusivamente, como um homem de

teatro; embora, esta seja a sua referéncia de maior legitimidade.

P&ginas e paginas poderiam ser preenchidas aqui na tentativa de definir Jodo
Denys e toda a sua representatividade em cada uma das habilidades listadas no
paragrafo anterior. Muito jA se escreveu sobre as suas encenacdes, sobre as
multiplas participagbes em projetos teatrais e prémios alcangados. Se fossemos
fazer jus a todos os criticos, pesquisadores, jornalistas e uma gama de artistas que
ja escreveram e publicaram textos sobre Jodo Denys em jornais, revistas, prefacios,
artigos, verbetes enciclopédicos, etc., seria necessario metade das paginas deste
trabalho para dar conta de todos os merecimentos. Dai a dificuldade de condensar
em duas ou trés referéncias que possam sintetizar o amplo conjunto que forma a

sua fortuna critica.

Dentre elas, gostariamos de destacar a dissertacdo de mestrado com autoria
de Rafael Almeida Pereira do Régo, intitulada Flores D’América — Memdbria e
Imaginario Sertanejo Em Cena (2015), apresentada ao Programa de Pés-Graduacao
em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia, como requisito para obtencéo
do titulo de Mestre. Rafael Almeida atualmente é doutorando do mesmo programa

tendo como objeto a obra de Jodo Denys.

Um valoroso olhar sobre a obra de Jodo Denys, escrito pela critica e
dramaturga Maria Helena Kihner, nés encontramos no texto de apresentacdo do
advento de publicacdo do texto Flores D’América. E do qual citamos a seguir 0

ultimo paréagrafo do texto intitulado Um Universo Singular.
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Se cultura é a extensa rede de relacdes dos seres humanos entre si e com
o mundo, ela é um fenémeno vivido antes de ser mentalizado e expresso.
O escritor que escolhe ndo desertar de sua realidade — como é o caso de
Jodo Denys — busca compreender e ndo apenas espelhar essa realidade,
a atual ou real e a possivel. Consciente de sua responsabilidade de
escritor, de que seu compromisso ndo é apenas estético, mas também
ético. De que um fendmeno nosso, brasileiro, precisa de um ponto de vista
NOsSso — pois integrar-nos neste mundo planetizado em que hoje vivemos
exige que nele estejamos integros, isto é, inteiros, que nele sejamos um
nés identificado e identificavel. De que s6 sabendo como somos podemos
sonhar, planejar e agir no sentido de como podemos vir a ser. De que te-
atrium é lugar de ver e fazer ver. De que somos Histéria, somos espaco e
tempo — como esta nossa imensa Ameérica, hoje mais do que nunca,
gravida do futuro. (KUHNER, 2005, p.21-22). (Grifos do autor)

E ndo poderiamos deixar de registrar neste trabalho um dos varios textos
escritos pelo poeta, escritor, jornalista, e agitador cultural Jomard Muniz de Britto,

amigo e companheiro de Jodo Denys em inUmeras empreitadas culturais.

jodo denys. 1. Reconhecido muito mais pelos prenomes do que pelo
familial da hereditariedade, ao contrario dos consagrados autores
nordestinos, que se orgulham exultando seus sobrenomes, a marca da
diferenca em Jodo Denys poderia (re)comecar por ai: pelo avesso de
tradicbes tdo brasileiramente nordestinadas. Diferenca das diferencas.
Avessos agrestes. Sertbes desrealizados. Perversos nordestes. E por essa
diferenca entre diferencas surgiria o imaginario de nossas contradicdes
[...]. Tudo em pulsBes e compulsdes tdo saudaveis quanto transcendentes.
No menor gesto cénico e escritural, Jodo Denys projeta empaticamente
seu multiverso de complementaridades e interpenetracfes, de passados
futuriveis, de tempos agostinianos, de corajosas antecipagbes, de
compreensao intuitiva e racionalidade fenomenoldgica a mais abrangente,
alargada, atualizadora. Ele sempre, recorrentemente, trans-bordando pelas
margens terceiras, infinitamente, sem medo das rimas nem dos azuis
desmantelos [...]. Onde vai parar este rapaz? Ator-dramaturgo-encenador.
E muito mais. [...] Jodo Denys configurando-se persona-personagem-de-
nds-outros em linguagem téo singular quanto solidaria no agenciamento de
novas subjetividades. Interfaces. Interjeices. Intertextualidades. Um autor
mdultiplo arrebatando-se como espirito renascentista. Artesanato de
sabedorias. Artesdo de complexidades. Artevidente de simbologias. [...]
Jodo Denys ndo faz nem finge uma estirpe missionaria, catequista e
conservadora. Preferindo, recorrentemente, ignorar os salvadores da patria
culturalista. Ignorar nao, pelas imprecisées do verbo em acdo. Mas
arrebatar e arrebentar com a megalomania de todas as mitologias
messianicas [...]. Sua maestria pairando sobre todos. Sem nos humilhar.
Sem perddes. Sem culpas. Tudo, quase tudo na desmedida de um
paideuma — ideario de transformacdo humana — de quem padece e parece
ja ter lido e reinventado todos os livros, desconstruindo falacias do
erudicionismo e reconstruindo todos os saberes de uma antropologia de
nés mesmos. Contra nés mesmos. Tantas palavras para um “verbete
passional” a pedido do fundmbulo Jodo Augusto, filho quase espiritual de
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Jodo Denys. Tantas palavras para dizer o minimo mdltiplo incomum da
grandeza de uma personagem que excede todos os dizeres e
contradiccdes.’ (Grifos do autor)

Este € o universo que os convidamos a participar conosco em uma aventura
de sonoros e vibrantes gritos poéticos e extensas amplidées da aridez vertiginosa da

natureza humana.

" Texto de autoria de Jomard Muniz de Britto, escrito em formato de “verbete passional” de
apresentacdo do encenador Jodo Denys, parte do programa do espetaculo O Funambulo de Jean
Genet com dire¢do de Jodo Denys. Marco de 2005.
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3 OS ARDIS DA CONTRADISCURSIVIDADE

Junta-se o rio / a outros rios.
Juntos, todos os rios
preparam sua luta
de agua parada,
sua luta
de fruta parada. [...]

a mesma forca
invencivel e anbnima

de uma fruta

— trabalhando ainda

seu acgucar

depois de cortada —, [...]
gota a gota

até as ilhas subitas
aflorando alegres.) ®

3.1 CONTRADISCURSO: AVOZ QUE SE ATREVE A DESDIZER

O professor, critico, e tedrico alemdo Wolfgang Iser ressalta a existéncia de
uma relacdo hermenéutica entre teorias literarias e métodos interpretativos. Iser
(1983) destaca que cada teoria personifica uma abstracdo do estado de coisas que
ela se esforca em fundamentar.

Desenvolver um exercicio de teorizagdo multidisciplinar € uma tarefa que
requer um norteamento quanto a perspectiva tedrico-metodoldgica instituida pelas
diretrizes de sua argumentacdo. Este norteamento necessita ser feito com a
finalidade de n&o haver futuros problemas de compreensao, quanto aos meios de
classificacdo e interpretagdo, relacionados a possiveis, e provaveis, abstracbes que
demandem a necessidade de serem personificadas. Procuramos fazé-lo, definindo
parametros de focalizacdo, determinados tanto pela forma conferida ao
desenvolvimento da atividade tedrica quanto pela causalidade de correlacdes e

desdobramentos, que sejam condizentes com as abordagens elaboradas.

Faz-se necessario elucidar a aplicacdo de certos termos e conceitos, para
gue ndo haja dissonancias ou discrepancias posteriores, devido ao fato de que
alguns destes termos, e seus correspondentes conceitos, podem assumir
significacdes e sentidos diferenciados, a depender dos propdsitos e do contexto no
gual sejam aplicados.

® Fragmento 02 do poema O cdo sem plumas (1950) de Jo&o Cabral de Melo Neto (1997, p.82).
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O primeiro aspecto a se considerar diz respeito ao carater conceitual
facultado a um contradiscurso prefigurado na dramaturgia de Jodo Denys. Afinal,
gual é o proposito deste contra, com o qual caracterizamos o discurso da sua
dramaturgia? Qual a justificativa e 0 que se pretende alcancar, ou atingir, com a
aplicacao deste prefixo de natureza opositiva?

O fato de se posicionar em uma condicao classificatéria de ser “contra algo” —
estabelecida, neste caso, pela nomeacao da circunstancia contraria em uma palavra
propria para tal fim —, sugere que haja um porqué, que seja preciso e determinante;
ou até mesmo, uma série de porqués que o caracterize. Mas, para chegarmos a
estes porqués, é importante classificar previamente este “algo” a que eles se opdem.
Desta forma, precisamos fazer algumas consideracdes quanto a perspectiva da
forma como usamos a palavra discurso e, consequentemente, 0 termo

contradiscurso.

A fim de auxiliar-nos nestas consideracfes, recorremos as ideias e
colocacdes de alguns ilustres tedricos das ciéncias da linguagem. Oswald Ducrot
(1998, p.195) afirma que se considerarmos a palavra como o elemento linguistico
determinante, um dos primeiros deveres a ser cumpridos é a sua classificacdo. O
gue implica em discernir com clareza a sua significacdo e o papel que ela
desempenha em um uso determinado; ou seja, dentro do contexto de um discurso

pré-definido.

Em busca de uma definicdo do que venha a ser discurso, Tzvetan Todorov
em sua obra Os Géneros do Discurso (1980) faz uma referéncia ao Livro | da
Retorica de Aristoteles, trilhando uma distingdo formulada pelo filésofo grego, na
gual ele afirma, que “para estudar um discurso, deve-se isolar trés fatores: aquele
gue fala, o assunto que se fala, e a quem se fala” (apud TODOROV, 1980, p.25); ou
ainda, ressalta Todorov, a formulagcdo do seguinte paralelismo: o carater do orador,

o proéprio discurso, as disposi¢cdes do ouvinte, e as suas subsequentes atualizagdes.

Codificada hoje em dia pela teoria da comunicacdo, essa triparticdo (da
qual um dos elementos se subdivide imediatamente em dois, o préprio
discurso e o seu assunto) funciona até no dominio da estética, permitindo
classificar as diferentes concepcdes de obra de arte, ou mesmo 0s
diferentes tipos de estudo que tomam a arte como objeto [...] que tratam
das “estruturas especificas da obra”, como aponta René Passeron.
(TODOROV, 1980, p. 25).
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Simplificando a formulacdo de Aristételes e o paralelismo apontado por
Todorov, e falando de uma forma direta e coloquial, discurso € “algo que se diz".
Partindo para uma maior abrangéncia de conceituacdo, discurso € qualquer
situagdo, que implica em um ato de comunicagédo inserido em um determinado
contexto, envolvendo quem fala, para quem se fala, e sobre o que se fala. E um
conjunto de circunstancias relacionadas ao ato de dizer algo, pretendido a se fazer
comunicar, resultando em um ato intencional de transmitir algum tipo de informacao,

independente da sua natureza.

Retomando a explanacgéao feita por Todorov, o discurso assume o papel de um
mecanismo de transmissao de algo a ser dito, que se processa codificado por uma
intencionalidade especifica. Como consequéncia disto, o discurso acaba tendo a
propriedade de inserir-se em variados dominios, passando a classificar, nomear, e
categorizar diferentes concep¢Bes de qualquer objeto plausivel de apreciagdo e
interesse. Devido as suas habilidades retéricas, o discurso passa a tratar e,
inclusive, reger as estruturas especificas de tal objeto. O discurso pode chegar a
apoderar-se da regéncia nominativa e valorativa das circunstancias e contingéncias
(no sentido das possibilidades de algo se realizar ou ndo), que caracterizam a

propria natureza particularizada do objeto.

Do ponto de vista filoséfico, quando se fala em discurso, diz-se da operacao
mental que se processa por uma série de operacdes intermediarias e parciais, como
o raciocinio, a deducdo, a demonstracdo, o discernimento, a recepcdo, a
assimilacdo, etc. Estas operagcdes dependem intrinsicamente da situagdo de
discurso, que possibilita, permite e determina a realizacdo de sua ocorréncia.
Portanto, torna-se imprescindivel questionarmos o0 que caracteriza esta situacéo de
discurso, para que fique claro o caminho dos questionamentos a serem feitos sobre
certos aspectos tendenciosos e impositivos articulados nos dominios de sua

operacionalizagao.

Chama-se situagdo de discurso o conjunto das circunstancias no meio das
quais se desenrola um ato de enunciacao [...]. E preciso entender com isso
ao mesmo tempo o ambiente fisico e social em que este ato se d4, a
imagem que os interlocutores tém dele, a identidade desses interlocutores,
a ideia que cada um faz do outro [...]. Os acontecimentos que precederam
0 ato de enunciacdo (principalmente as trocas de palavras em que se
insere a enunciacdo em questdo). [...] A essas circunstancias também se
da o nome de contexto. (DUCROT, 1998, p.297).
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Na nossa reiteracdo, seguindo as assercdes de Ducrot, de que um ato de
enunciacao diz respeito ao ato ou efeito de enunciar — que tem como sinénimos as
acdes de exprimir, declarar, expor, manifestar —, h4 uma dilatacdo proposital na
intensidade do significado de discurso, devido as exigéncias dos dominios do nosso
objeto, que é o universo ficcional do texto literario. Mais precisamente o texto
dramatico, ou dramaturgia, cuja natureza estilistica se caracteriza de modo

primordial pela tenséo.

Por isso que a acdo enunciativa, ou seja, a enunciacdo, e ainda melhor
dizendo, a acdo de enunciar € enfatizada por n6s como o0 ato de ser capaz de
produzir no enunciado um conjunto de efeitos catalisadores (no sentido figurado de
poder estimular ou dinamizar alguma coisa), resultando em algo expresso,
declarado, exposto; algo com uma potente carga intencional de proposicao,

exposicao e necessidade de deixar falar.

Desta forma, a enunciacdo € o ato manifesto de fazer-se dizer dentro da
ambiéncia social, gerando multiplas relacbes e reacdes diversas entre 0s seus
interlocutores. Todorov (1998, p.291) diz que “a enunciagao esta sempre presente,
de um modo ou de outro, no interior do enunciado; as diferentes formas desta
presenca, bem como os graus de sua intensidade, permitem fundar uma tipologia

dos discursos. ” (Grifos do autor).

Uma vez que, também se da nome de contexto ao conjunto das
circunstancias que atualiza a situacdo de discurso, como afirma Ducrot, este é o
momento oportuno de situar como o discurso age nos dominios de nosso objeto
(texto literario) em relacdo ao seu contexto (situacdo de discurso) e aos atos de
enunciacao (operacdes discursivas). Segundo 0s pressupostos teoricos de Wolfgang
Iser (1983, p.371):

O texto literario € um ato intencional quanto ao mundo, que, como tal, & por
certo estruturado, mas cuja estruturacdo € comandada pela particularidade
do ato intencional, que o texto ressalta. [...]. Os textos literarios sempre se
relacionam com contextos; é por esta relagdo que o texto alcanca o sentido
concreto de sua estruturacdo, ou seja, o sentido concreto do seu uso. O
conceito de fungéo tematiza a contextualidade do texto e elucida a relacdo
reciproca que o texto e contexto entretém.
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Como podemos observar, 0 aspecto que se destaca na relacdo do texto
(enquanto objeto do discurso) e o contexto (enquanto circunstancia estrutural da
situacdo discursiva) é o fato da estruturacdo do objeto ser comandada por uma
particularidade intencional implicada, e ressaltada, pelo desenrolar do ato de

enunciagao no qual o objeto se atualiza.

E através desta “particularidade intencional”, que o discurso ficcional do texto
literario é tomado de assalto pelas malhas tendenciosas e cobi¢cosas da ideologia.
Neste ponto, precisamos deixar claro que assumimos o termo ideologia na
perspectiva da dialética marxista, segundo a qual o carater ideolégico esta

associado diretamente ao discurso convencional do poder.

Um discurso que se sustenta sobre os pilares do poderio, desmando, e
prevaléncia persuasiva — que corroboram valores impositivos, limitadores,
retrégados, opressores, e predatérios —, de uma classe social dominante, e também
infecunda. E este tipo de discurso, que a partir de entdo, passaremos a referir como
Discurso Ideolégico. Um discurso contaminado pela atracdo do poder. Um discurso
gue se empenha em moldar e justificar o mundo através de uma voz condicionada a

dizer somente aquilo que o preserve, enalteca, e 0 mais grave, que 0 perenize.

Alfredo Bosi em sua obra Ideologia e Contraideologia (2010), detalha os
artificios manifestos e nefastos da ideologia, juntamente com proposicdes
restauradoras de uma contraideologia, cuja colocacédo do contra enquanto prefixo ja
assinala o carater de contraposicdo aos mecanismos ideoldgicos. Na citacdo a
seguir, ele desvela as artimanhas dissimuladoras da ideologia, delatando a
operacionalizacdo dos seus procedimentos infecundos, e propondo esforcos

contraideoldgicos para combaté-los.

A atracdo do poder espreita a linguagem e afeta a priori todo trabalho de
naturalizar, racionalizar, sublimar ou universalizar a forca latente do
interesse. A ideologia esta sempre a meio caminho entre a
verossimilhanca e a mentira. A verossimilhanca torna plausivel o que a fala
enganadora tenta passar por verdadeiro. No polo oposto, o esforco
argumentativo da contraideologia consiste em desmascarar o discurso
astucioso, conformista ou simplesmente acritico dos forjadores ou
repetidores da ideologia dominante. (BOSI, 2010, p.394).

Em uma das partes, nas quais o livro € subdividido em abordagens

diversificadas quanto aos questionamentos acerca da ideologia, Alfredo Bosi destina

uma das sessdes para a interpretacao literaria do tépico em questéo.
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Podemos prever as diretrizes a serem seguidas ao longo do texto, com uma
interpretacdo sobre ideologia no ponto de vista da criacdo literaria, ja a partir da
epigrafe de autoria do filésofo Theodor Adorno (apud BOSI, p.394), que ilustra a

sessao: “A grandeza Unica da obra de arte é deixar falar o que a ideologia esconde”.

No desenrolar do texto, Bosi questiona a forma como a ideologia é, muitas
vezes, tomada como um conjunto de ideias e caracteristicas, agrupadas e

categorizadas, sob a perspectiva da individualidade de um escritor.

Esta forma de interpretacdo da ideologia, com uma inegavel assuncao
centrada na subjetividade de um individuo, ou um grupo de individuos, Bosi (2010)
chama de ideologia coesa. Com o propésito de refuta-la, Bosi recorre as
ponderacdes de Georg Lukacs (apud BOSI, 2010, p.396-397), que lhe parecem

bastante iluminadoras.

Na medida em que um pensamento continua sendo simplesmente o
produto ou a expressao ideal de um individuo, por maior que seja o valor
ou o desvalor que possa conter, ndo pode ser considerado uma ideologia.
Nem mesmo uma difusdo social mais ampla é capaz de transformar um
complexo de pensamentos diretamente em ideologia. [...]

Para que isso ocorra, € necessaria uma fungéo social bem determinada,
gue Marx descreve distinguindo com precisdo as perturbacdes materiais
das condi¢cdes econbmicas e as ‘formas juridicas, politicas, religiosas,
artisticas ou filoséficas, ou seja, as formas ideoldgicas que permitem aos
homens conceber esse conflito e combaté-lo’.

Acreditamos que, a partir de entdo, temos propriedade para responder e
justificar alguns pontos destacados no inicio deste bloco em relacdo a um
norteamento quanto a perspectiva de utilizagdo de certos termos ao longo deste
trabalho. O primeiro ponto destacado foi a respeito da colocacdo do termo contra

aglutinado a palavra discurso, resultando no que chamamos de contradiscurso.

E aproveitando a oportunidade de um esclarecimento mais abrangente, n&o
deixaremos de asseverar o porqué deste contradiscurso vir a ser uma Voz que se
atreve a desdizer, mesmo pensando que esteja implicito nas bases referenciais

previamente apontadas ao longo do texto.

De pronto, este “contra” corrobora uma via contraria, uma via de
diferenciacdo, oponente a artificios e subterfagios de um discurso que sustenta todo
um projeto de predominancia das vias manipulativas, redutoras, e castradoras do

discurso ideolégico, e do condicionamento de suas for¢cas dominantes.
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A ideologia, que serve como sustentaculo a estas forgas, ocupa-se a “pér uma
ordem” no mundo e “ensinar” um conjunto de valores que lhe sejam justificaveis, i.e.,
Uteis para o projeto de legitimacao e perenizacdo do seu discurso centralizador; que
segundo Marilena Chaui (1997, p.10), € um discurso proferido do alto, que nomeia o
real, e possui critérios para distinguir 0 necessario e o contingente, a natureza e a
cultura, a civilizacdo e a barbarie, o normal e o patoldgico, o licito e o proibido, o

bem e o mal, o verdadeiro e o falso.

Uma via discursiva, que se coloca contra esta ideologia impositiva,
desencadeando uma série de questionamentos e cisuras e pondo em xeque as
premissas de sua ética homogeneizante. Etica esta, que segrega e estratifica, ao
passo que homogeneiza; e que ignora ou oculta, em sua nomeacao da realidade,
inameras contradicdes e diferencas. Esta perspectiva contradiscursiva dialoga
substancialmente com as orientagbes do discurso critico defendido por Marilena
Chaui (1997, p.22-23).

Trata-se de encontrar uma via pela qual a contradi¢éo ideoldgica se ponha
em movimento e destrua a construcdo imaginaria. Essa via € o que
denomino discurso critico. Esse ndo é um outro discurso qualquer oposto
ao ideoldgico, mas o antidiscurso da ideologia, 0 seu negativo, a sua
contradicao (...) um discurso que se elabora no interior do proprio discurso
ideoldégico como o seu contradiscurso (...) um discurso negativo dentro do
discurso ideoldgico.

Os esforcos levantados por esta via negativa de criticidade discursiva
investem contra o que Antbnio Fausto Neto (1979, p.32-33) refere-se como 0s
‘mecanismos ocultos” e “espaco secreto” onde a ideologia tece o seu jogo de
prevaléncia e mais-valia. Jogo este, cuja performance se da com o trabalho
simbolico, desfigurando e dissimulando os niveis da violéncia instaurada entre os
homens pelo poder da linguagem, enquanto pratica social, para deformar a realidade
social concreta; sendo esta, uma das formas mais eficientes da acao e “astucia” das

suas praticas persuasivas de dominancia.

A astlcia da ideologia reside no fato de insinuar que as contradicbes da
sociedade se resolvessem no ambito dos textos. Assim sendo, pelo
mecanismo de apresentar a producdo textual como algo especifico é que
se d& o trabalho simbdlico-ideoldgico, ou seja, de condensar para explicar,
de explicar para dissimular, de dissimular para oprimir, de oprimir para
estabilizar, de estabilizar para institucionalizar o poder e a l6gica de uma
determinada linguagem. (FAUSTO NETO, 1979, p.50-51).
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Ao tomarmos como objeto a dramaturgia de Jodo Denys, situamos o foco
argumentativo de nossa problematizacdo no ambito arbitrario desta competéncia
simbolico-ideoldgica. Assim sendo, adentramos no campo da mimetizacao pelo viés

do discurso dramatico.

Enquadramos a sua obra enquanto producao textual e pratica social, a fim de
demonstrar que — mesmo inserida no cédigo ideolégico dominante —, ela viola os
limites de sua imposicdo, ameacando bases, estruturas, estatutos; e

desestabilizando a perpetracéo de seus valores instaurados.

O contradiscurso enunciado pela obra dramética de Jodo Denys vai minando
o discurso ideoldgico por dentro. Ele coloca em pratica a experimentacao do jogo
transverso e especular de uma desestabilizacdo singularizada sobre a concretude
do real, oposto ao da performance ideolégica assinalada por Fausto Neto; a qual
deforma a realidade social a fim de dissimular, ocultar ou, ao menos, apaziguar
demagogicamente as suas problematizacées. E também, como Alfredo Bosi localiza

0 jogo dissimilado da ideologia, ao situa-la entre a verossimilhanca e a mentira.

As interfaces do discurso critico de Jodo Denys, ou seja, 0S mecanismos
intertextuais e intratextuais do seu discurso dramatico engendram a via negativa do

seu contradiscurso ideolégico.

Este processo se desenvolve através de um jogo multifacetado, que inclui o
desencadeamento de uma série de atos performativos particularizados — tais como,
desconstrucao, experimentacdo, desestabilizacdo, transfiguracdo, ressemantizacéo
e performatizacdo (esta Ultima acdo serd descrita detalhadamente no item 1.2) —,
gue incidem sobre o tradicionalismo estético-regionalista nordestino. Estas acodes
sdo desenvolvidas pelos mecanismos de estruturacdo de sua dramaturgia,
focalizando as relacbes estabelecidas entre producédo textual, formacdo social,

experiéncia vivida, e memoria.

O discurso dramatico de Jodo Denys ndo se aproxima de nenhum projeto que
seja partidario de qualquer dissimulacdo astuciosa, apaziguamento oportunista,
articulacéo predatoria, e ocultacdo excludente. Colocado frente a esta perspectiva, o
seu discurso se posiciona como um projeto contrario — um anti-projeto — a todo este

conjunto de motivagdes e intencionalidades ideolégicas.
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Da forma como procuramos enquadrar a sua obra artistica dentro de uma
perspectiva contraideoldgica, ou seja, através dos pressupostos de enunciacdes
contradiscursivas, € imprescindivel que facamos o recorte do contexto historico,

cultural, social e artistico, no qual a sua obra articula e elabora o seu contradiscurso.

Este contexto é o modelo tradicionalista da estética regionalista brasileira de
tematica nordestina, interiorana e sertaneja (contexto cujas particularidades e
agentes serdo apresentados no Capitulo 2 a seguir). Um modelo que resulta de um
longo e complexo projeto de configuragdo historica, cultural e identitaria de um povo
e de uma nacéo, calcado na mesticagem de suas origens, na pluralidade de suas

diferencas, e na multiplicidade de suas contradicdes.

Tendo em vista as problematizacdes que afligem os subjugados, oprimidos, e
excluidos, aquilo a que chamamos de contradiscurso atreve-se a desdizer o que

falam as vozes da dominacgéo.

E por aqueles que minguam na escuriddo do descaso e da pentria — devido
as suas origens desfavorecidas e as suas diferencas singulares e desviantes do
discurso ideoldgico —, que o Contradiscurso arquiteta as suas insurgéncias; a fim de
fazer valer o discurso da Voz subalterna e desvalida, que quer gritar, tanto a favor da
legitimidade de sua presenca e do seu direito de participagdo quanto contra a
invisibilidade excludente que a subjuga a ndo-ser, e a nulidade brutal da ignorancia e

privacdo que faz com que ela emudeca.

Como o foco do nosso objeto de analise situa-se nos dominios do discurso
dramatico, e mais especificamente, no discurso da literatura dramatica, i.e., a
dramaturgia, nés gostariamos de concluir este primeiro bloco de pressupostos
tedricos, citando alguns dramaturgos que tiveram um papel fundamental na criacéo

do teatro moderno.

Dramaturgos, cuja producdo artistica e intelectual dialoga intimamente com
um contradiscurso opositor ao discurso ideoldgico, o qual sera um dos fundamentos
lapidares das discussdes, explanacdes, e assuncdes defendidas e sustentadas no

desenrolar deste trabalho.

Por carregar consigo esta marca referencial, estes autores sao
assumidamente declarados como influéncias cruciais, ndo somente na formacéo de

Jodo Denys como encenador e um artista multiplo do universo teatral, como também
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escritor de obras da literatura dramatica; que o caracterizam como um criador
insurgente, desestabilizador, genuinamente performativo, experimental, e

pluralmente inovador.

Dentre as figuras exponenciais da dramaturgiaa moderna, e dos
desdobramentos e influéncias, que contribuiram, e continuam a contribuir, para a
formacéao do teatro contemporaneo, nés destacamos Bertolt Brecht, Samuel Beckett,
Jean Genet, Pier Paolo Pasolini, Luigi Pirandello, Guillaume Apollinaire, Federico

Garcia Lorca, entre outros.

Sem esquecer aqueles que ousaram ser, juntamente ou separadamente,
pesquisadores, diretores, autores, encenadores e/ou atores. E que experimentaram
criar novos meétodos e técnicas teatrais de codigos diferenciados, que dialogam
potencialmente com os pressupostos do contradiscurso ideoldgico. Entre outros, sao
eles: o francés Antonin Artaud (Teatro da Crueldade), o brasileiro Augusto Boal
(Teatro do Oprimido), o polaco Jerzy Grotowski (O Teatro Pobre), e o italiano

Eugenio Barba (O Teatro Antropoldgico — Odin Teatret).

Entre os autores e diretores supracitados, nés gostariamos de dar destaque a
Bertolt Brecht, pelo fato de seu trabalho ter se concentrado na critica artistica as
relacbes humanas desenvolvidas dentro do sistema capitalista e sua ideologia

dominante.

Por ter desenvolvido o método do Teatro Epico e propagado o conceito
basilar de Estranhamento — que se opunha a conformidade do Teatro Naturalista de
Constantin Stanislavsky —, as obras de Brecht, tanto as dramaticas quanto as
tedricas, influenciaram profundamente na formacdo do teatro moderno e do atual

teatro co ntemporéneo.

3.2 PERFORMATIZACAO: O GRITO QUE OUSA TRANS-EXISTIR

Um segundo aspecto essencial a ser considerado € um direcionamento
esclarecedor sobre a funcionalidade metodoldgica que atribuimos ao uso do termo

performatizacao.

Circunstancia esta, que determinard a justificativa e entendimento da

aplicacao de alguns termos derivados, como os verbos performatizar, performar, e
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tanto adjetivos quanto substantivos correlatos, tais como performatizado,
performativo, performatizador, performatismo, performacéo, performatividade, i.e.,
derivacdes do termo originario e denominador, que se configura a partir do conceito

de performance.

N&o podemos — e nem teriamos como — abrir mdo, ou desviar da necessidade
patente de situar o surgimento e uso deste conceito, assim como, delinear um
histérico acerca dos multiplos significados que a palavra performance possa

assumir, e as funcionalidades e sentidos, aos quais ela possa se destinar.

Na busca de uma “pré-histéria” para o termo, Jorge Glusberg em seu livro A
Arte da Performance (1987), associa performance a movimentos de vanguarda
como o Futurismo na lItalia, Franca e RuUssia; o Dadaismo, o Surrealismo e a
Bauhaus, como propagadores de uma “arte da performance”, que viria a se firmar

como género artistico a partir do inicio da década de 70.

Futuristas e dadaistas utilizavam a performance como um meio de
provocagdo e desafio, na sua ruidosa batalha para romper com a arte
tradicional e impor novas formas de arte. O seu niilismo era carregado de
ironia e de um certo espirito lidico; mas era ao mesmo tempo, a expressao
de uma originalidade criativa e de uma busca de envolvimento do publico
na atividade artistica. Poetas, pintores, dramaturgos e musicos
denunciavam a estagnacdo e o isolamento da arte de entdo. O que se
buscava era uma vasta abertura entre as formas de expressédo artistica,
diminuindo de um lado a distancia entre vida e arte, e, por outro lado, que
os artistas se convertessem em mediadores de um processo social ou
estético-social. (GLUSBERG, 1987, p.12).

Através dos aspectos apontados por Glusberg, comecamos a vislumbrar
certos pontos que nos direcionam rumo as contingéncias de alguns elementos
substanciais, que compdem ou fazem parte de um estatuto de semantizacéo para o
gue seja performance, ou melhor, uma arte da performance. Quanto a opgcao de
usarmos aqui a palavra estatuto para caracterizar as circunstancias de um processo
de semantizacdo, tal termo respeito a um conjunto de fatores que regem a

organicidade e funcionalidade das atribuicdes de um significado especifico.

Em relacéo ao conceito de performance — retomando a citagéo de Glusberg —,
nés detectamos determinados fatores, que fazem parte do conjunto de
caracteristicas que prefiguram o estatuto de sua significacdo, ou melhor dizendo, de

sua abrangéncia semantica. Dentre estes fatores, n0s apontamos um “‘meio de
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provocacdo e desafio”, o “rompimento com o tradicional”’, a “imposi¢do de novas
formas”, a “denuncia de estagnacao e isolamento” e uma “vasta abertura das formas
de expressao”. Fatores cujos agentes se articulassem como “mediadores de um
processo social ou estético-social’, ou seja, articuladores de um processo de

transformacao.

Ao situar o firmar-se da arte da performance, enquanto género artistico,
somente a partir dos anos 70, Glusberg ndo deixa de destacar algumas relevantes
manifestacbes anteriores a este periodo, juntamente com aqueles que as

empreenderam.

Além disso, ndo se deve esquecer de que foi na década de cinquenta que
se comecou a desenterrar as teorias de Duchamp, os manifestos de Tzara,
as contribuicbes de Stanislavski, Dullin, Baty e Piscator, os escritos de
Artaud, as ideias dos cineastas soviéticos Pudovkin e Eisenstein, e os
conceitos basicos do Surrealismo. Nessa mesma época, Jackson Pollock
abria novos horizontes com sua “pintura instantanea” (action painting) e
Bertold Brecht fundava o Berliner Ensemble em Berlim Oriental.
(GLUSBERG, 1987, p.26).

Como pode-se identificar, trata-se de ilustres artistas de vanguarda,
representantes de variadas areas de expressdo, os quais trilhavam diferentes
caminhos, e até mesmo aparentemente divergentes segundo Glusberg (1987, p.27),
mas que apontavam para uma unica direcdo, a de reexaminar os objetivos da arte e
abrir novas possibilidades. Artistas que compartilhavam de um movimento de “anti-
arte” com a notéria intencionalidade de ruptura, releitura e refeitura; convergindo os
seus intentos através de um fendmeno artistico de contornos multiplos,

condensados na conceituacdo da assim chamada Performance.

Mesmo sendo algo comum a diferentes expressfes artisticas, Glusberg
(1987, p.43) ressalta que o termo em si carrega duas conotacdes basilares: (1) a de
uma presenca fisica e (2) a de um “espetaculo”, no sentido de algo criado e
preparado com o0 objetivo de ser visto (spectaculum). Que em uma outra
perspectiva, poderiamos interpretar como sendo a presenca Unica e latente de uma
imagem singularizada — quica construida por palavras —, que se projeta, mas que

nao se reflete apenas; e que quer gritar, ndo apenas falar.

O propésito de determinar um sentido para 0 que propomos nomear de

performatizacdo congrega intrinsicamente com as intencionalidades de ruptura,
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releitura e refeitura, acima mencionadas, valendo-se da ressemantiza¢ao de signos,

cbdigos, formas e estruturas previamente estabelecidas.

A partir de interpretacdes em torno das ideias de Glusberg (1987, p.76-77),
em cada ato performativo, a ressignificacdo nasce de a¢bes que vao dar significados
umas as outras. Estas relacdes vao se estabelecer entre signos que se sobressaem
pela mobilidade e pelo dominio da sua mutabilidade semantica, i.e., pela

propriedade de poderem ser continuamente ressemantizados.

Nos dominios do drama — enquanto conceito referencial da ficcionalidade
dramatica —, que engloba o teatro, em termos de fenébmeno cénico (compreendendo
entre outros elementos: palco, acdo, imagem, didlogo, cena, etc.), e a sua escritura,
0 texto dramatico — e mesmo da arte em geral —, usa-se bastante a palavra
representacdo. Associando-a e, muitas vezes, tomando-a como sinénimo do proprio

ato mimético da criagao artistica.

Entretanto, no campo da ressemantizacao performativa, a qual chamamos de
performatizacdo, que implica em uma ressignificacdo performatizada, tem-se que

alertar sobre a distincdo entre significacdo e representacdo. Com esta finalidade,

bY

ndés recorremos a perspectiva linguistica das conceituacdes e diferenciacdes

elaboradas por Tzvetan Todorov (1998, p.103).

Deve-se distinguir entre a significacdo e a representacdo, que é o
aparecimento de uma imagem mental no usuario dos signos. Esta
depende do grau de abstracdo que as diferentes camadas do vocabulario
possuem [...]. Numa perspectiva semantica, pode-se igualmente observar
graus variados de abstracdo. A ficcdo serve-se bastante das propriedades
representativas das palavras e, durante muito tempo, um de seus ideais foi
0 grau superior de “evocagéo”; dai o habito de falar da Literatura em
termos de “atmosfera”, “acao”, acontecimentos”, etc. Essas oposi¢cdes ja
eram assinaladas pelos estbicos, que distinguiam trés relagdes da parte
perceptivel do signo: com a “coisa real” (denotacdo), com a “imagem
psiquica” (representacdo) e com o “dizivel” (significacéo).

Seguindo os preceitos desta distingdo formulada por Todorov, gostariamos de
reiterar a mobilidade e o dominio da mutabilidade semantica dos signos, condizentes
com as propriedades do ato performativo. Como ilustracdo, nada mais apropriado do

gue citar um exemplo, cuja fonte € uma das obras da dramaturgia de Jodo Denys: 0
texto dramético da peca teatral Deus Danado (1993).
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Nas primeiras palavras da primeira rubrica, ou didascaélia, que apresenta o
espaco cénico onde vai se desenrolar toda a acdo da peca (que iremos detalhar no
Capitulo 5 mais a frente), pode-se detectar a marca de uma performatizacdo, nao
apenas no plano cénico-espacial, mas inclusive, incidindo no plano da propria
linguagem escrita. Denys (1999, p.5) comeca a descricdo com o seguinte enunciado:

“‘Uma habitacdo-santuario em pedacos”.

Para comentarmos este extrato do texto, enquanto um ato de enunciagéo
ficcional — formulado pela sele¢c&o, colocagcao e ordenacédo de determinados signos
performatizados para este fim —, faz-se necessario algumas consideracdes prévias.

A ficcdo tem o poder de fazer existir o inexistente. E capaz de criar algo
impossivel de existir. Além de fazer com que este algo seja, ela ainda é capaz de

dar-lhe um significado e nomea-lo a partir daquilo que ela o faz ser.

Se a ficcdo tem a capacidade de ser fazedora e estruturadora do nada em
gualquer coisa que seja, imagina o que ela é capaz de fazer com algo que ja é, que
ja existe. Algo que lhe é ofertado como uma coisa pronta, “coisa real” como a
denomina Todorov. Uma coisa existente, nomeada, e provida de significagdo. Algo
gue ja existe enquanto signo, dotado tanto de significante quanto de significado.

Eis o terreno onde a performatizacdo articula os lances de seu jogo
performativo. Locus performatizante de onde emergem e se elaboram significacdes
outras. Ressignificadas, ressemantizadas, e trans-configuradas a partir da livre, e
fecunda, mobilidade e mutabilidade dos signos; que se atualizam a bel-prazer dos
artistas criadores de ficcionalidades varias, sejam quais forem os tipos e géneros
que as perfilem.

Temos, afinal, uma; habitacdo; santuario; em; e pedacos. Um pequeno
namero de signos existentes e nomeados. Habitacdo existe e tem significado, assim
como, santuario também existe e tem significado. J& habitacdo-santuario ndo existe
e nem tem significado, enquanto “coisa real’. Mas na ficcdo, no drama, na

dramaturgia de Jodo Denys, ela existe.

La estd uma habitacdo-santuario. Com todas as circunstancias estruturais e
dramaticas que a fazem ser. Ao estar em pedacos (sugerindo desolacdo, miséria,
abandono), ela se trans-configura numa imagem de grito que se projeta e ecoa em

um espaco ameacado de desmoronar. E faz isto através de um ato de enunciagéo
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contradiscursiva, que nado se limita ao ponto que conclui a sua condicdo de

existéncia; diferente do ponto que marca o final do conjunto de frases escritas aqui.

Ela é resultado de um ato de performatizacdo que a faz existir e ter a chance
de ser vista, contemplada, e admirada no grande palco do mundo e da existéncia;
por mais em pedacos que ela esteja. Esta é uma das mais importantes funcdes que

a arte desempenha, ou melhor, que a arte performa.

Ainda no plano da incidéncia de préticas performatizantes cujas acdes se
desenvolvem nos dominios estruturais das ciéncias da linguagem e suas interfaces
com o ato de criacdo das diversas expressfes artisticas, nés gostariamos de incluir
no escopo dos propoésitos de nossas argumentacdes, as abordagens desenvolvidas

por Renato Cohen em seu livro Performance como Linguagem (2002).

Em um dos topicos iniciais apresentados por Renato Cohen sobre uma
Ontologia da Performance, no qual que ele aborda aproximacgdes entre Vida e Arte,
Cohen levanta alguns questionamentos basicos, porém essenciais, sobre 0 assunto,
tais como os que se seguem. “Qual o designio da arte: representar o real? Recriar o
real ou criar outras realidades? Isso, sem esquecermos a questao primeira, que ja
extrapola o campo da especulacdo estética, ou seja, de definir o que é o “real”?
(COHEN, 2002, p.37-38).

Logo em seguida, ele elabora um bloco de afirmacfes, que poderiamos
considerar como possibilidades de respostas para tais questdes, a partir de aspectos

concernentes aos possiveis conceitos, funcdes, ou sentidos da performance.

Tomando como ponto de estudo, a expresséao artistica performance, como
uma arte de fronteira, no seu continuo movimento de ruptura com o que
pode ser denominado “arte-estabelecida”, a performance acaba
penetrando por caminhos e situacfes antes nao valorizadas como arte. Da
mesma forma, acaba tocando nos ténues limites que separam vida e arte.

A performance esti ontologicamente ligada a um movimento maior, uma
maneira de se encarar a arte: a live art. [..] A live art € um movimento de
ruptura que visa dessacralizar a arte, tirando-a de sua funcdo meramente
estética, elitista. A ideia é de resgatar a caracteristica ritual da arte, tirando-
a de “espagos mortos”, como museus, galerias, teatros, e colocando-as
numa posic¢ao “viva”, modificadora. (COHEN, 2002, p.38). (Grifos do autor)

Ao discorrer sobre as relagcdes experimentais entre diferentes formas de arte
e a performance, enquanto fenbmeno artistico de ruptura e natureza modificadora,

Cohen destaca a entropia como o elemento mediador de pontes e elos construidos,
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ndo apenas entre a acdo performativa e as variadas formas de arte, como também,
construido pelas formas de arte entre elas mesmas. O processo de entropizacao,
cujas caracteristicas principais sdo a desorganizacdo e a desordem, cujo aumento
de sua ocorréncia resulta em maiores graus de liberdade na criagcdo. Neste caso, a
entropizacdo tem uma conexao direta com as caracteristicas e propriedades do que

tomamos como performatizacao.

Da forma como a entropia se processa, por exemplo, como Renato Cohen se
refere a live art, enquanto um movimento de ruptura que visa dessacralizar a arte, ao
retirar dela uma fungao “elitista” que contempla “meramente” o seu lado estético, a
entropizacdo também congrega uma motivacdo contradiscursiva nas bases

estruturais do seu conceito.

Apo6s tracarmos um perfil histérico multifacetado da performance,
compreendendo desde o surgimento do termo, conceituacdo de sua natureza, e
condicbes de sua aplicabilidade, procuramos situar as mdultiplas préaticas de sua

utilizacao por diferentes areas e expressoes da criacdo artistica.

Ao longo deste caminho de especulagcbes conceituais e funcionais, nos
trilhamos o seu desenvolvimento como um novo género inserido na fenomenologia
da arte. Articulando-se de diversas formas, ndo apenas como construto e resultado
de experiéncias inovadoras neste campo, mas também, como método de
transformacdo e renovacdo do préprio fazer artistico em diferentes niveis e

categorias de sua atuacao.

Seguindo o rastro dos caminhos multifacetados da ag&o performativa, leia-se
performance, nos deparamos com outros campos de atividades e outras areas de
atuacao de suas praticas. Dentre elas, n0s gostariamos de destacar as ac¢des dos
Performance Studies (Estudos Performaticos), cujo mentor exponencial € o professor
e pesquisador norte-americano Richard Schechner, autor do livro Performance
Studies: An Introduction (2002).

Para um melhor entendimento acerca dos Estudos Performéticos, a
caracteristica que melhor os define é a objetividade. Por exemplo, se performance é
sinbnimo de acdo, entdo os estudos performaticos tém como objetivo estudar as
acOes. Categorizando tais estudos como uma nova disciplina, Schechner (apud

FERAL, 2009, p.52) define quatro campos de exploragdo do seu escopo:
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comportamento humano, pratica artistica, trabalho de exploragdo de campo

(fieldwork), e engajamento social.

Continuando fiel aos nossos preceitos conceituais e pragmaticos de uma
Performatizagcdo — enquanto ferramenta tedrica multifuncional —, com objetivos
prioritarios de desestabilizacdo e ressignificacdo, algumas funcdes estruturais dos
Performance Studies chamam a nossa atencao e despertam o nosso interesse. Tais

funcdes tratam de “desfazer categorias” e “embaralhar as fronteiras”.

Nés tomamos como modelo as vanguardas historicas e a arte
contemporanea que, h4 muito tempo, colocaram em questéo as fronteiras
entre as diferentes categorias — as midias, os géneros artisticos, as
tradicbes culturais —, misturando-os ousadamente. O que acham
interessante — a Opera chinesa, o barang balinés, o circo — nos interessa
também. [...] Esses trabalhos de campo resistem criando um novo corpo
de conhecimento ou metodologia ao modo do sonho dos cosmologistas em
suas buscas por uma “teoria universal’. (KRISHENBLATT-GIMBLETT
apud SCHECHNER, 2002, p.4). (Traducao de Josette Féral)

Ao se propor a empreender descategorizacbes e o0 embaralhamentos
limitrofes, os pesquisadores dos Performance Studies dilatam e expandem o0s seus

dominios além do horizonte da fenomenologia artistica.

NOs partimos da premissa de que a performance néo se limita as formas
tradicionalmente etiquetadas como ‘artisticas’, e que toda teoria da
performance deve, consequentemente, ser generalizavel a um grande
leque de praticas performativas, através e entre culturas, através da
histéria e das categorias sociais [...]. Isso significa que os tedricos e
estudantes dos Performance Studies devem desenvolver novas
ferramentas para melhor compreender os sentidos dos objetos de suas
analises; ndo um texto, mas a viva, respirante, (geralmente efémera)
performance ela mesma. (MAXWELL apud FERAL, 2009, p.54).

Orientando-se pelas diretrizes dos Performance Studies relacionadas ao
desenvolvimento de novas ferramentas para lidar com as concepcdes, conceitos, e
sentidos de objetos analisados sob o seu codigo de acdes, nO0s gostariamos de
concluir as argumentagcdes conduzidas neste bloco — destinado a especulagdes
relativas ao conceito de performance e termos derivados —, fazendo uma aplicagéo
cruzada e transversa de algumas praticas performativas sob a luz dos Estudos

Performaticos.

Mas por que motivo esta aplicacdo se caracteriza como “cruzada” e

“transversa”, se de acordo com a sinonimica, ambos adjetivos compartilham de
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definicbes similares. Mesmo comungando de significados afins, os adjetivos se
diferenciam sutilmente quanto ao sentido de suas utilizacdes; observacao esta, que

vai qualificar e justificar a natureza da aplicacédo pretendida.

Tomemos a expresséo “fogo cruzado” a guisa de exemplo para uma melhor
clarificagé&o. Ao classificar o fogo como “cruzado”, implica que ele vem de diversos
pontos e se dirige a um mesmo objetivo. Ja no caso de “transverso”, tal adjetivo
denota o través de algo, ou seja, que este algo foi atravessado por alguma outra
coisa; e que ao atravessé-lo, ele deixa de ser o que era antes e, portanto, torna-se
algo novo. O mesmo acontece com 0s produtos performativos ao passarem pelo
crivo do “tornar-se”, ou seja, pelo filtro processador de uma transformacao

multifacetada.

A Performatizacdo que destacamos e evidenciamos na criacdo artistica de
Jodo Denys — tanto como dramaturgo quanto encenador —, toma o performatismo
como um instrumento causador e provocador de acdes e reacfes. Circunstancias
imprescindiveis para que haja o conflito, que se configura como o elemento fulcral
de toda acao dramatica, e da unidade do proprio género dramatico como um todo.

Sem conflito, ndo ha drama. Assim como, sem acao, ndo hi a existéncia do
ato performativo da propria enunciacdo do discurso dramatico. Segundo as

premissas dos Estudos Performaticos:

O termo “performativo” [...] deriva, com certeza, do verbo perform [...]; ele
indica que o produto de uma enunciacao é a performacao de uma acdo. O
uso das palavras [inclusive do corpo e do gesto enquanto “palavra”
performatizada], portanto, é tido como, ou 0 mesmo que, a principal
ocorréncia na performance do ato [...]. (AUSTIN apud FERAL, 2009, p.67).
(Grifos do autor)

O instrumento performatizante, como agente do jogo articulador de agdes e
reacdes, busca desencadear uma série de eventos reativos e provocadores de
tensdes multiplas. No cerne motivacional de sua tensionalidade, ele articula e
deflagra inimeras iniciativas de sensibilizacdo, conscientizacdo, estarrecimento,
choque, perplexidade, delagdo, protesto, combate, etc., que se condensam na
multifuncionalidade da enunciacdo libertaria e poética, que se faz dizer na

discursividade lacerada do grito.
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Este instrumento provocador se apresenta através da conducdo de duas
linhas paralelas de acdo — uma sempre agindo em fungéo da outra — e que
se harmonizam e se completam na finalidade e nos objetivos comuns que
pretendem atingir. Assim temos uma linha de ag&do-sobre, que se orienta
na direcdo de ressaltar todo um conjunto de representatividades formado
pelo resgate da memoria, da historia, das tradicdes -culturais, da
espiritualidade, e principalmente da identidade de uma determinada
comunidade; e uma outra linha de acdo-para, que se orienta no empenho
de promover um efeito transformador, que faca articular todos estes
valores representativos em um ato de inclusdo e reconhecimento do
espaco ocupado por esta comunidade dentro de um contexto sociocultural
historicamente violento, explorador, excludente, e segregador. Esta agao
performatica identificada no texto literario comunga de forma direta com
acOes de resisténcia e delagdo. Desta forma, a literatura se torna uma
grande arma, ao passo que ela consegue simultaneamente configurar o
locus de dificuldade de uma comunidade, e fazer propagar as suas vozes.
(LIRA, 2010, p.188). (Grifos do autor)

Ainda sobre este jogo performativo entre memoria, histéria e cultura
empreendido pelo discurso ficcional, nGés encontramos suportes complementares
nas colocacoes feitas por Leda Maria Martins em seu ensaio intitulado A Oralitura da
Memoria.

A partir de um estudo realizado sobre os Reinados, popularmente conhecidos
como os Congados — manifestacdo cultural e religiosa de influéncia africana,
celebrada ritualisticamente através da danca e de canticos em algumas regides do
Brasil —, Martins explana a natureza performatizante da forma hibrida de sua
representacdo, como uma encruzilhada transfiguradora, na qual se provoca o

resgate e preservacdo da memoria cultural dos escravos africanos.

O termo oralitura, da forma como apresento, ndo nos remete univocamente
ao repertorio de formas e procedimentos culturais da tradicdo linguistica,
mas especificamente ao que em sua performance indica a presenca de um
traco cultural estilistico, mnemanico, significante e constitutivo, inscrito na
grafia do corpo em movimento e na vocalidade. Como um estilete, esse
traco inscreve saberes, valores, conceitos, visdes de mundo e estilos. Se a
oratura nos remete a um corpus verbal, indiretamente evocando a sua
transmissao, a oralitura é do ambito da performance, sua ancora; uma
grafia, uma linguagem, seja ela desenhada na letra performatica da
palavra ou nos volejos do corpo. (MARTINS, 2000, p.84).

Experimentamos, entdo, empreender uma interface entre o conceito e a
aplicacdo de uma acgao ritual performativa com o processo de criagdo de Joédo
Denys. Ao fazermos uma correlacdo com as ideias de Leda Maria Martins, acerca de

uma performance ritualistica da memoria presente na configuracdo e encenacédo dos
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Congados, nés detectamos um paralelismo de elementos substanciais presentes em
ambas perspectivas: o corpo, o gesto e a voz. Nao ha acdo dramatica ou ritualistica
sem a presenca destes elementos. Eles sdo essenciais para a a¢ao, tanto da danca
e do cantico ritualistico quanto do gesto e da palavra no drama. E ainda de acordo
com os Estudos Performaticos:

A performance é sempre agao, sempre um dominio do “fazer”. Mesmo ser,
do ponto de vista da performance, esta ligado a um “fazer” ou a um ‘“re-
fazer”. A performatividade, a fortiriori, € marcada pelo principio de agao
(ela é processo mais que objeto pronto). Assim, fazer € um dos primeiros
principios do performativo. (FERAL, 2009, p.66-67). (Grifos do autor)

O performatismo transfigurador que ressaltamos na dramaturgia de Joao
Denys aproxima-se da afirmacao defendida por Leda Maria Martins (2000, p.81),
que o corpo em performance restaura, expressa e, simultaneamente, produz esse
conhecimento, grafado na memodria do gesto; e que performar, neste sentido,

significa repetir, revisando, transcriando. E ainda diriamos mais, trans-existindo.

A dramaturgia de Jodo Denys experimenta constantemente este paradigma
de trans-criacdo. E possivel estabelecer um didlogo transverso entre a acéo
dramatica performativa da obra de Jodo Denys com a genealogia performatica dos
Congados apontada por Leda Martins.

A palavra vocalizada ressoa como efeito de uma linguagem pulsional do
corpo, inscrevendo o0 sujeito emissor num determinado circuito de
expressao, poténcia e poder. Como sopro, halito, dicgcdo e acontecimento,
a palavra proferida grafa-se na performance do corpo, lugar da sabedoria.
Por isso, a palavra, indice do saber, ndo se petrifica hum depdsito ou
arquivo imovel, mas é concebida cineticamente. Como tal, a palavra ecoa
na reminiscéncia performética do corpo, [...] numa sintaxe expressiva
contigua que fertiliza o parentesco entre 0s vivos, 0s ancestrais e 0s que
ainda véo nascer. (MARTINS, 2000, p.81-82).

Na interface experimentada a partir do que chamamos de dialogo transverso
entre as diferentes perspectivas de acdo performatica, nés podemos fazer uma
leitura cruzada da citacdo acima, ou melhor dizendo, uma leitura entrecruzada. Pelo
fato de estabelecer correlagbes diretas com o processo criativo de Jodo Denys, a
partir da assuncdo de um performatismo trans-configurador como um paradigma de

sua criacdo dramaturgica.



47

3.3 SALTO DESTERRITORIALIZANTE: A VERTIGEM QUE ARRISCA
DESREALIZAR

No primeiro bloco deste capitulo, n6s destacamos a necessidade de fazer um
norteamento sobre a utilizacdo de alguns termos e conceitos utilizados ao longo
deste trabalho, com a finalidade de explicitar e justificar a funcionalidade
metodoldgica de sua utilizacdo. Até entdo, apresentamos a forma e a proposta de
uso dos conceitos de Performatizacao e Contradiscurso, estabelecendo uma relagéo

na qual um se faz instrumento mediador do outro.

A partir deste ponto, partimos para a apresentacdo de um terceiro aspecto de
articulacdo teérico-metodolégica — e que se somard aos dois anteriores —, o qual
assumimos denominar de Salto Desterritorializante. Compondo, assim, a
configuracdo estrutural e operacional de uma ferramenta de teorizacao tripartida,

elaborada a partir das funcgdes, e artificios particularizados, que a compdem.

Como é de praxe em nossos esforcos de conceituacdo, n0s procuramos
mapear o processo de formulacédo de termos, palavras compostas, e expressoes
instituidas. Expressdes reformuladas pela necessidade da composicdo de
determinados novos termos — seja por prefixacdo, sufixacdo, aglutinacao,
adjetivacdo, etc. —, cuja exigéncia da aplicacdo e uso de uma especificidade
conceitual justifique a sua reformulacao. Através da qual, a escolha e empréstimo de
termos pré-existentes, e por isso, ja constituidos de significacdo, seja determinante

para o advento de novas ressignificacoes.

Vejamos 0 que ocorre com as propriedades atribuidas ao termo
desterritorializacdo, enquanto substantivo, e suas correspondentes derivagoes.
Tanto verbais, expressas por desterritorializar opondo-se a territorializar, quanto
adjetivas, expressas pelos termos desterritorializante, desterritorializado, etc. Pelo
fato de se adequar ao escopo de nossas abordagens, recorremos ao conceito de

performatividade linguistica formulada por John L. Austin.

Esse conceito consiste num longo processo reiterativo das palavras para
tornar concreta a concepcdo das coisas. Nessa perspectiva, Austin
argumenta que a linguagem se torna um discurso formador e delimitador
dos objetos. A fala desempenha o papel de instrumento formativo, e, além
disso, performativo. Neste estagio, a performatividade é o ato ritualistico do
discurso que concebe as coisas, esse ato torna os conceitos inteligiveis,
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dessa forma, a linguagem concebe, molda e institui os objetos.
(SANCHES, 2010, p.2).

Tomando o termo desterritorializagdo enquanto objeto de uma
performatividade linguistica, sigamos o processo que “concebe”, “molda”, e o
“institui” como tal. Aproveitamos, conjuntamente, para estabelecer elos entre a
formacdo do termo e a determinacdo tanto do contexto quanto dos propdsitos com

gue vamos utiliza-lo. Assim sendo, comecemos com o0 seu processo de formacao.

E preciso que tomemos como referéncia inicial o seu termo originario, ou seja,
a palavra “territério”, que vem determinar a sua posterior classificacdo. Fazendo
algumas consideracbes acerca do seu significado e de possiveis sentidos
correspondentes, a palavra territério, seja por sinonimizacdo ou inferéncia,
possibilita-nos referir a alguns termos deveras pertinentes aos nossos objetivos

norteadores.

Entre outros, podemos nos referir a: pais, nacdo, regido, terra, chdo, zona,
dominio, campo, area, lugar, lécus, localidade, e inclusive, identidade. Sem
esquecer que, seguindo mais além, podemos fazer inferéncias a: plano, nivel,
instancia, situacéo, acontecimento, fato, cena, palco, teatro, livro, drama, romance,
conto, literatura, imaginacao, o real, o irreal, o surreal, a realidade, e por ultimo, mas

nao menos importante, a ficcionalidade.

Como podemos identificar, sdo todos territorios do ser, do estar, do fazer, do
existir; assim como, da acéo, da existéncia, da interacdo, da tolerancia, da
participacdo, e da presenca. Mas também, inevitavel negar, territorios da
indulgéncia, da privacdo, do subjugo, da mais-valia, do usufruto, da hegemonia, da
dominacdo, e do poder. Se no estabelecimento desta divisdo em dois blocos
territoriais distintos, tivéssemos de fazer prevalecer a acao de territorializar algo, este
ato seria em direcdo ao primeiro bloco. E se, ao contrério, houvesse como
desterritorializar algo, este ato seria dirigido a todo o conjunto de circunstancias

deletérias que fazem parte do segundo bloco.

Na perspectiva apresentada quanto as possiveis relacdes entre os conceitos
de territério e desterritorializacdo, ndés assumimos um posicionamento critico na
orientacao de utilizar esses conceitos para tratar das relagdes entre espago e poder.

Posicionamento este, que nos insere no campo da geografia humana, mais
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especificamente, nos dominios da heterotopia, cuja conceituagdo elaborada por
Michel Foucault (1967) descreve espacos outros, 0s quais possam funcionar sob
condicbes ndo hegemonicas; ou seja, sem a prevaléncia e poderio de ideias
dominantes centralizadoras. Espac¢os dotados de uma multiplicidade de camadas de
significacdo e da capacidade de estabelecer relagbes e interacdes com multiplos

espacos diferentes entre si.

Neste sentido, a desterritorializacdo se orienta por um elemento-chave, que é
0 deslocamento. O que implica em uma desestabilizagdo em fungdo de uma
flexibilizagdo da mobilidade, mutabilidade, ou seja, performatividade de espacos
multiplos e significagBes varias. Circunstancias estas, que se empenham em
demover, remover, e desrealizar categorias, fronteiras, barreiras, diferencas, e
identidades impostas; a fim de refazé-las e ressignifica-las no horizonte da livre
aceitabilidade das escolhas, das assunc¢des, do saber, do querer, e da propria acao

genuina de ser.

Feita a apresentacdo da nossa perspectiva de uso quanto a
desterritorializacdo, comunicamos que, a partir de entdo, muitas vezes, n0s iremos
fazer referéncia a esta como um ato desterritorializante, compartilhando do grupo de
acbes com finalidades afins, do qual fazem parte o ato performativo e o0 ato
contradiscursivo. Assim sendo, sigamos para a contextualizacdo dos dominios em

gue estas ac¢des sao aplicadas de forma conjunta.

Como ja& mencionamos no acender das luzes de nossas insurgéncias
introdutoérias, o contexto no qual iremos incidir as nossas agfes de andlise e
apreciacdo diz respeito ao universo da criacao literaria brasileira, com enfoque na
dramaturgia de Jodo Denys, sob a luz, do que agora ja podemos denominar uma
performatizacdo contradiscursiva desterritorializante, cujo alvo de incidéncia é o
papel desempenhado pelo discurso da sua literatura dramatica, dentro do cddigo
ideoldgico de uma contextualizacdo artistica e cultural, tida como regionalista e

tradicionalista, do imaginario e da identidade de uma estética nordestino-sertaneja.

Para tanto, precisamos situar o lastro motivacional que subjaz a articulacéo
destas acdes dentro deste determinado contexto. NOs podemos esclarecer estes
detalhes através de trés breves e diretas colocag¢des situacionais: o combate critico

contra a imposicdo de um discurso ideologico dominante, a respeitabilidade e o
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reconhecimento participativo das multiplas diferencas, e a legitimagdo das

identidades soberanas. E dificil, mas ndo é de todo impossivel.

Vamos por partes. Procurando tracar uma linha historica quanto ao combate a
imposicdes ideoldgicas, e os esforcos de reconhecimento e superacéo de barreiras —
a maioria delas intransponiveis — das diferencas, contamos mais uma vez com 0
suporte enriguecedor de Alfredo Bosi para iluminar os hossos caminhos por entre as
veredas referenciais da histéria. Recorrendo a manifestacdes circunstanciais de
reacdo aos mecanismos ludibriantes do poder, ele se empenha em vasculhar certas

iniciativas da “relativizagdo” de algumas verdades tidas como absolutas.

Trata-se de uma corrente isolada no contexto do racionalismo cartesiano,
mas que abre uma cunha dentro do préprio sistema, acusando o vigor dos
processos inconscientes, da libido e do medo, da vaidade e do apego ao
poder, que manipulam o discurso pretensamente racional. A relativizacao
de verdades supostas como inerentes a marcha da razdo ressurgira, na
cultura politica dos séculos XIX e XX, como uma das armas da critica as
ideologias. (BOSI, 2010, p.61). (Grifos do autor)

Em uma abordagem sobre a questdo entre o mesmo e o diferente, Bosi
(2010) argumenta que os intérpretes do Brasil e das nacbes egressas de sistemas
coloniais partem, desde os meados do século XX, da aceitacdo tacita ou manifesta

de uma dualidade fundamental: centro versus periferia.

O que em outras palavras, representaria a dualidade entre uma classe
dominante, nomeadora dos principios e valores de uma realidade e identidade
nacionais; e de outro lado, uma classe subjugada, reprimida, dominada, e contida,

guanto a fazer valer a voz do diferente. E ele ainda questiona:

Creio ser razodvel perguntar se essa oposicao é estrutural ou histérica; e,
em consequéncia, se é estatica ou dindmica, se esta fixada para todo o
sempre como um conceito ontoldgico, ou se esta sujeita ao tempo, logo a
possibilidade de variacdo e mudanca. (BOSI, 2010, p.227).

Mais adiante, especulando sobre uma possivel chance de haver algum tipo de
“variagao e mudanga”, Bosi cita uma passagem do historiador marxista britanico Eric
Hobsbawm (1917), na qual ele exprime a sua perplexidade quanto ao
desenvolvimento historico, a partir do século XIX, em relacdo ao discurso sobre as

diferencas.
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Definir a diferenca entre partes avancadas e atrasadas, desenvolvidas e
ndo desenvolvidas do mundo é um exercicio complexo e frustrante, pois
tais classificacdes sdo por natureza estaticas e simples, e a realidade que
deveria se adequar a elas ndo era nenhuma das duas coisas. O que
definia 0 século XIX era a mudanca; mudanca em termos de e em funcéo
dos objetivos das regifes dindmicas do Atlantico Norte, que eram, a época,
0 nucleo do capitalismo mundial. [...] Até os mais ‘avancados’ dos paises
‘desenvolvidos’ mudaram parcialmente através da adaptacdo da heranca
de um passado antigo e ‘atrasado’, e continham camadas e parcelas da
sociedade resistentes a transformacdo. Os historiadores quebram a
cabeca procurando a melhor maneira de formular e apresentar essa
mudancga universal, porém diferente em cada lugar, a complexidade de
seus padrdes e interacdes, e suas principais tendéncias. (HOBSBAWM
apud BOSI, 2010, p. 227-228).

A dificuldade dos historiadores, ou ainda, a procura de uma melhor estratégia
para “formular e apresentar essa mudancga universal’, de que nos fala Hobsbawm, é
porque esta mudanca ndo ocorrer de forma “plena”, mas sim, de forma dissimulada
e tendenciosa. Faz-se parecer que ela ocorre, ou seja, a parecenca do seu
processamento € uma das artimanhas ideoldgicas em simular a real natureza dos
acontecimentos de “variagdo e mudanga”, aos quais Bosi se refere, em relagdo as
diferencas. Simplesmente, pelo fato de elas serem mantidas e reguladas pelas
contingéncias socioecon0micas e culturais de uma classe mantenedora dos

estatutos de dominagao.

Esta dificuldade se torna ainda maior devido aos variados padrdes (modelos),
interacbes (cordialidade e harmonia no contexto brasileiro), e tendéncias
(perenizacdo dissimulada — e muitas vezes explicita — dos valores de uma classe
dominante). Isto ocorre, ndo apenas no plano real dos fendbmenos sociais, ou seja,

na propria realidade e todo o contingente de suas normas e praticas.

Isto também ocorre no plano ficcional, i.e., nas formas de representacao
artistica, cujo resultado expresso através da estrutura, funcdo e comunicacéo
(conceitos-chave descritos por Iser abordados mais adiante) de uma obra de arte,
reflete a astlcia da manipulagédo e do funcionamento tendencioso das operacdes de

dominancia ideoldgica.

As relacdes entre o discurso ficcional (enquanto obra de arte literaria) e a
verdade histdrica (enquanto realidade dos fatos reais) ndo deveriam, ou melhor, ndo
devem sofrer interferéncia, e influéncia, deste tipo de forgas. Orientacdes desta

natureza eram discutidas, a seu modo, desde o século XVIIl, como podemos
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entrever no posicionamento de Gotthold Lessing (1729-1781), poeta, dramaturgo,

fildsofo, e critico de arte alemao.

Se a obra fosse determinada por aquilo que ela representa (imita), a maior
verdade historica daria a obra mais perfeita. Lessing inverte a relacao: se
os fatos histéricos podem, eventualmente, servir a ficcéo, isso sé ocorre na
medida em que eles se conformam a certas exigéncias que sao
precisamente as da arte. (LESSING apud TODOROV, 1980, p.27).

A malha discursiva da ideologia rechaca veementemente este tipo de
conformacdo. Em concordancia com os seus intentos, a verdade historica (leia-se: o
gue a ideologia toma como verdade a partir dos seus interesses) é 0 que determina
0S parametros estruturais e referenciais da obra de arte. As exigéncias menos
consideradas sao, precisamente, aquelas que se ocupam e dao prioridade aos

preceitos genuinos e exclusivos da criacdo artistica.

Localizando-se no nosso “fulgurante” contexto artistico-cultural brasileiro, se
pensarmos bem, este tipo de posicionamento ndo mudou muito desde o século
XVIII, quando Lessing ja alertava (de certo modo e implicitamente) sobre o perigo

potencial de ocorréncias desta natureza.

Uma parcela significativa da nossa arte dita contemporanea, e a
multiplicidade “impressionante” (para nao dizer assustadora) de produtos culturais,
principalmente os que ganham espago através dos meios de comunicagdo em
massa — chegando até a se autodenominar como “inovadores” —, estao
drasticamente contaminados pelos subterfugios persuasivos de um codigo

ideoldgico estéril e degradante.

No territério da representacdo ficcional da literatura brasileira, as ideias
conciliadoras de cordialidade e harmonia, mencionadas anteriormente, Vv&o
encontrar um suporte na estética do naturalismo, empregada a producéo literaria
brasileira a partir do século XIX, como bem analisa Flora Sussekind em sua obra

ensaistica Tal Brasil, Qual Romance? (1984).

No prefacio da publicagéo do livro, o professor, ensaista e critico literério Luiz
Costa Lima enfatiza a relevancia da producdo da obra, destacando a importancia

esclarecedora do estudo desenvolvido ao longo dela.
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Para Flora Sussekind, ele [o Naturalismo] se nomeia como a necessidade,
internalizada pelo escritor e seu publico, de afirmar a identidade nacional,
de entdo toma-la como um todo uno, sem fraturas, o qual se desvela e
reitera pelo escritor. Ao mesmo tempo em que assim se fixa o mito da
identidade nacional, do que é “ser brasileiro”, insinua-se a autoridade do
escritor: é ele que a nomeia, a pesa, denunciando os que se desviam,
“imitam” o estrangeiro e se “alienam”. (LIMA In: SUSSEKIND, 1984, p.12).

Ao acentuar o ponto de vista critico de Sussekind contra uma acao apelativa
em busca de se afirmar uma identidade e uma nacionalidade unificadas, sem
divisdes ou fraturas, o posicionamento de Costa Lima dialoga com as ideias de
Stuart Hall (1932-2014). Tedrico cultural e sociélogo, Hall defende em suas
abordagens acerca da identidade, que esta ndo é construida de forma harménica e
conciliadora, mas sim no confronto com as relacdes de poder; negociando valores e
crencas, que se articulam dentro de um determinado contexto histérico, econdmico,
politico, social e cultural. Sem perder de vista o processo de formacdo ambiguo,

instavel, inconcluso, e fragmentado, ao qual as identidades sdo submetidas.

Essa concepc¢éo aceita que as identidades ndo sdo nunca unificadas; que
elas sdo, na modernidade tardia, cada vez mais fragmentadas e
fraturadas; que elas ndo sdo, nunca, singulares, mas multiplamente
construidas ao longo de discursos, préaticas e posi¢cdes que podem se
cruzar ou ser antagonicos. (HALL, 2009, p.108).

Seguindo com as suas colocacgfes sobre a relacdo entre o naturalismo e a
literatura brasileira, Costa Lima destaca a natureza acritica desta relacdo, nao
demonstrando qualquer traco de curiosidade ou interesse, por incursfes e
qguestionamentos mais reflexivos ou filosoficos; ou seja, sem qualquer

problematizacdo ou aprofundamento experimentado através do discurso ficcional.

Noutras palavras, nosso persistente naturalismo tem como contraface a
auséncia de indagacao critica, de capacidade reflexiva, de curiosidade
filosofica. O ficcional é vetado mesmo porque ele exigiria uma resposta
ativa do leitor, i.e., inquiridora de sua prépria nocdo de realidade. Esta
resposta ativa, portanto, € todo o oposto de uma formacgdo autoritéria.
Assim, indiretamente, entdo se v& como Nnosso autoritariSmo, € Nnosso
conservadorismo infletem sobre o préprio carater de nossa producao
literaria e critica. (LIMA In: SUSSEKIND, 1984, p.12-13). (Grifos do autor)

Na andlise conduzida por Sissekind, ela aponta que, paralelo a esta

tendéncia dominante de um naturalismo de cunho mais documental e apaziguador
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da representacéo ficcional, tanto de uma identidade quanto da realidade nacional,
coexistia uma tendéncia opositiva. Fazendo com que ela venha diferir
conceitualmente dois polos opostos, elaborando a configuragcdo de um naturalismo

de dois gumes, através das metaforas de faca cega e faca amolada.

Quantos gumes tera a repeticdo naturalista? Talvez dois, como uma faca
qgualquer. Talvez se possa falar de uma repeti¢cdo circular e ideolégica, e
de outra labirintica e diferencial. Numa se busca o império do idéntico e da
nacionalidade; noutra, espaco para diferenca e o corte. Um lado cego, um
lado afiado. Naturalismo: fé cega, faca as vezes amolada? (SUSSEKIND,
1984, p.91).

Aqueles sob o crivo de faca cega ndo operam nenhum corte critico e
diferencial, e nem ressaltam ou dao prioridade ao aspecto ficcional das obras
literarias, nem “a certas exigéncias que sdo precisamente as da arte”, como
destacava Lessing, ja citado neste trabalho. Enquanto que, os de faca amolada
operam um corte diferencial, inovador, e questionador dentro do cenario da

producdo literaria brasileira, principalmente a partir do século XX.

Tanto ha naturalismos capazes de romper com modelos estéticos e séries
histéricas, como outros de cunho conservador que ajudam a preservar
uma ideologia estética onde se mesclam as ideias de identidade,
univocidade e nacionalidade. Seria possivel pensar, portanto, em duas
espécies de repeticbes naturalistas. As que operariam transformacdes cujo
projeto bésico estaria na restauragdo, na preservacdo. E outras,
diferenciais, assimétricas, labirinticas, que, dialeticamente, ameacariam a
propria ideologia estética naturalista que lhes serve de base. As primeiras
dariam um salto em ‘trompe-l'oeil”, as outras, um salto dialético, uma
ruptura contra-ideolégica. (SUSSEKIND, 1984, p.92-93).

As ideias de Sissekind corroboram o corte contradiscursivo que procuramos
revelar na dramaturgia de Jodo Denys, na qual ele ndo hesita em performatizar o
discurso dramético, empreendendo uma desterritorializacdo, um deslocamento, e
posterior ressemantizacdo do ideério regionalista nordestino e sertanejo. Ele
deflagra este jogo performativo fazendo uso de recursos nitidamente antinaturalistas,

com os quais ele constréi as bases de sua literatura dramatica.

Quando pensamos na transposi¢cao do “salto dialético efetuado em pleno
ar”, verificamos que ha uma dupla possibilidade de ruptura sempre em jogo
no projeto estético naturalista brasileiro. Tanto ha os saltos que se realizam
dentro de determinado modelo romanesco, como 0s que operam, de um
momento histérico a outro, no interior da prépria série literaria de
naturalismos. Tais saltos realizam-se quando, sem jogar fora de todo o
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projeto estético naturalista, comegam a se estabelecer rupturas ideologicas
ou literarias que intranquilizam as identidades ao invés de garanti-las a que
preco for. (SUSSEKIND, 1984, p.94).

Tomamos este “salto dialético efetuado em pleno ar”, reiterado por Siussekind
(referindo-se a Walter Benjamin nas suas Teses sobre a Filosofia da Historia), como
a instrumentalizacdo de um salto desterritorializante que operacionaliza rupturas
ideoldgicas e literarias; assim como desestabiliza e intranquiliza identidades ao
preco de desnudar as mais intimas particularidades, complexidades e
singularidades, ao arriscar desrealiza-las com o proposito de experimentar e fazer

valer inimeras possibilidades de ressignificacao.
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4 AS PALAVRAS ALEM DOS DEGRAUS DA CASA GRANDE

Ele [o rio] tinha algo, entéo,
da estagnacédo de um louco.
[...]

Algo da estagnacéo

dos paléacios cariados,
comidos de mofo [...]

Algo da estagnacéao

das &rvores obesas
pingando os mil acUcares
das salas de jantar
pernambucanas,

por onde se veio arrastando.’

4.1 MANIFESTOS E IDEARIOS: O ENLACE DAS CORDIALIDADES
REGIONALISTAS

Sdo muitas as elaboracdes discursivas, assim como inimeros estudiosos,
pesquisadores e profissionais diversos — soci6logos, antropélogos, jornalistas,
escritores, criticos e académicos de diferentes areas, artistas de variadas
expressoes e tendéncias, entre outros —, que dedicam os seus esfor¢cos “bravios” e
empreendem as suas praticas “louvaveis”, tanto artisticas quanto intelectuais,
focalizando o conjunto “magnanimo” das producfes culturais do tradicional

regionalismo nordestino.

E melhor delimitar a abrangéncia deste “incrivel” tradicionalismo regional.
Porque, afinal de contas, caso este recorte regionalista se baseie no sentido original
da palavra regido, e portanto, a regido nordeste do Brasil, entdo, o regionalismo
relacionado estende-se desde a vastiddo imensuravel do territério baiano até a
brancura 6ssea dos lencois maranhenses. Passando, sem menor importancia, pelo
fogo em brasa das cercanias do Piaui. E ndo esquecendo da sua extensa faixa

litordnea e a densidade demografica expansiva dos seus centros urbanos.

Ironias a parte, precisamos fazer uma pequena corre¢do quanto a uma
provavel errata nos paragrafos anteriores. Nao necessariamente uma corre¢do, mas
um esclarecimento. Se vamos tratar de um modelo cultural e artistico de cunho

tradicionalista e regionalista nordestino, estaremos no nosso caso, nos referindo

° Fragmento 03 do poema O cdo sem plumas de Jo&o Cabral de Melo Neto (1997, p.75).
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prioritariamente a um tradicional regionalismo pernambucano. Que, por acaso ou
benesse do destino, também faz parte da regido nordeste e, dessa feita, sendo

também nordestino por natureza, estado, condicéo, e inexorabilidade territorial.

No horizonte que se apresenta, surgirdo como em um crescente,
diferenciagdes, convergéncias e divergéncias, quanto a certas elaboragbes
discursivas, tidas como simulacros predominantes da representacdo do espaco
regional. E em particular, do ideario de um regionalismo, que se elabora tendo o
Nordeste tanto como locus de sua identidade. E também como chédo historico

legitimador da configuragdo de uma nacionalidade brasileira.

Fazemos um recorte dentre os diversificados matizes de sua configuracéo,
tendo como referéncia prioritaria, como ja apontamos, o estado de Pernambuco e
suas manifesta¢fes artistico-culturais. Partindo desde o litoral, ou seja, da capital do
estado — a cidade do Recife —, seguindo pela zona da mata e embrenhando-se pelas

térridas paragens do sertéo.

Referimo-nos a tais “simulacros predominantes”, para ndao perdermos de vista
as condicOes, sobre as quais, este intuito de constituir um projeto de identificacéo e
nacionalizacéao edifica as suas bases e arregimenta as forcas fomentadoras de sua

viabilidade.

Moema Selma D’Andrea, em suas argumentacdes acerca das premissas de
um chao histérico, assevera que todo e qualquer tipo de articulagcdo que se orienta
neste sentido, permanece fiel aos valores da dependéncia colonizadora imposta pela
tradicdo. Ela também destaca — recorrendo as ideias de Helena Toller Gomes —
alguns pontos substanciais relacionados com as forcas potenciais envolvidas neste

processo.

Os senhores de terra constituem uma classe organizada, sem deixarem,
no entanto, de constituir uma minoria insignificante em relacdo a
populacdo. Como entdo explicar o dominio de uma minoria restrita sobre
uma comunidade? Na verdade, um espirito de cla vincula os senhores de
terra: [...] O poder que o senhor exerce corresponde a um tipo de
denominacdo que Weber chama de tradicional: sua legitimidade se apoia
na santidade de poderes herdados de tempos distantes. Acredita-se nelas
em razdo desta santidade. Obedece-se ndo a disposi¢des instituidas, mas
a um senhor imposto pela tradicdo. (GOMES apud D’ANDREA, 2010,
p.54). (Grifos nossos)
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D’Andrea (2010), estando de acordo com o argumento de Helena Toller
Gomes, destaca o fato de que as disposicdes instituidas e o senhor imposto pela
tradicAo sdo os mesmos elementos que compdem o conjunto da representacéo
ideolégica da tradicdo. E ainda acrescenta, que ndo podem ser Vvistos
separadamente como instituidores de duas representagdes diferentes. Ambos séo a
mesma coisa: operacdes ideoldgicas que derivam simultanea e necessariamente do
que Marilena Chaui (apud D’ANDREA, 2010, p.54) define como “um conjunto
coerente e sistematico de imagens ou representacdes tidas como capazes de
explicar e justificar a realidade concreta”.

Um dos marcos da formulacdo de um ideario regionalista é reconhecidamente
0 movimento encabecado pelo sociélogo pernambucano Gilberto Freyre (1900-
1987), deflagrado a partir do langcamento, em forma de manifesto, do Movimento
Regionalista, Tradicionalista e a seu Modo Modernista do Recife em 1926. O
Manifesto foi inicialmente divulgado através dos jornais em circulacdo na época,
tendo sido publicado em sua integra no ano de 1952 pela editora Regido, que era
formada por jovens intelectuais e estudantes. E vindo a ter uma segunda publicacéo
no ano seguinte, quando foi publicado pelo Instituto Joaquim Nabuco, no primeiro
namero do seu Boletim (1953).

Muitas controvérsias, assim como muito partidarismo e apoio, rondaram 0s
pressupostos do Manifesto elaborado por Freyre, que deu margem a interminaveis
discussbes ao longo das décadas seguintes, acerca do aspecto representacional e
ideolégico que proviam os pilares das ideias e argumentacdes levantadas pelo

consagrado sociélogo pernambucano.

Sobre o ideario regionalista de Gilberto Freyre, a professora e pesquisadora
Sonia Lucia Ramalho de Farias alerta para uma visao otimista do pais, através de
uma modernizacdo das diretrizes orientadoras da historia brasileira. A forma como
Freyre repensa os fundamentos da nossa “civilizacdo” reinterpreta a formacgéo
sociocultural brasileira com énfase na familia patriarcal como nucleo fundador. Desta
forma, Freyre articula um redimensionamento da mesticagem, elaborando uma
mitica e decantada identidade nacional. Na perspectiva defendida por Freyre,
segundo Sonia Ramalho de Farias (2007, p.265-266):

[...] a nacdo brasileira luso-tropical alicerca-se na ideologia cordial
asseguradora de uma convivéncia democratizante entre os trés povos que
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constituem o fundamento da nossa nacionalidade. Esta se delineia pelas
inter-relagdes regionais, raciais e culturais através das quais concebe a
nacao brasileira, definida pelos impulsos tropicalizantes que imprimem sua
marca nas diversificadas manifestacdes artisticas que teriam sido
produzidas sob a égide do ideério regionalista expresso no Movimento
Regionalista de Recife na década de 20 [...] fundamentados na defesa dos
valores regionais do Nordeste, e mais especificamente do locus patriarcal
acucareiro [...]. (Grifos do autor)

Sobre esta “ideologia da cordialidade” e “convivéncia democratizante” do
processo de colonizagédo e formacao da sociedade brasileira, Farias (2007, p.266)

destaca o seguinte:

Esta constitui a base para que o autor pense “ternamente” as relagcdes
entre senhores e escravos no Brasil colonial, amortecendo, assim, via
semantica da confraternizagdo e seus correlatos linguisticos -
harmonizacdo, contemporizagdo e equilibrio de antagonismos (cf.
FREYRE, 1978, p.53-54) —, a violéncia da acao colonizadora no Nordeste
escravocrata. Funciona também para ressaltar os efeitos positivos
decorrentes do “carater hibrido” da sociedade brasileira. (Grifos do autor)

Indubitavelmente, a publicagdo em 1933 do renomado livio Casa Grande &
Senzala de Gilberto Freyre — obra emblematica de um esboco do processo de
formagcdo de uma identidade cultural e de uma nacionalidade brasileira —,
desempenhou o papel de um verdadeiro catalizador de ideias, passando a moldar
um padréo especular, e ainda mais, um padrdo redentor para uma nacdo e suas
correspondentes referéncias culturais. Nacdo esta, em constante busca pela
legitimacdo de um “nome”, que fosse capaz de aglutinar os preceitos de uma

identidade, nacionalidade e sélidos valores culturais que a legitimassem.

Quanto a esta busca de legitimagdo, Moema Selma D’Andrea levanta
algumas questdes bastante pertinentes quanto a esta avidez por uma configuracéo
unificada e de contornos bem definidos para o reconhecimento de uma identidade e

cultura nacionais.

E o que é reivindicado por este intuito nacionalista? Reivindicam os
tradicionalistas a defesa de uma cultura genuinamente brasileira. Uma
cultura que, em dltima instancia, repousa no poder colonizador: no
passado de além-mar, na dependéncia de uma tradicdo cultural imposta,
assimilada e totalmente acritica. (D’ANDREA, 2010, p.55). (Grifos do autor)
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Com a finalidade de fazer um mapeamento do impacto e reacdes
desencadeados tanto pelo Manifesto elaborado por Gilberto Freyre quanto pela
publicacdo de sua obra exponencial Casa Grande & Senzala, procuramos situar
tanto as convergéncias quanto as divergéncias de sua conjuntura discursiva, que
englobam o entrelagamento de uma série de fatores determinantes como: historia,
tradicdo, ideologia, economia, sociedade, oligarquias, patriarcalismo, cultura popular,
idearios, manifestos, predominancia de ideias e valores, etc., que se refletem
diretamente nos mecanismos de representacdo ficcional e producao literaria de
autores nordestinos, com as suas mais variadas tematicas, motivacbes e

particularidades criadoras.

No ambito das polaridades existentes entre as convergéncias e divergéncias
na assuncdo de um ideario contextualizado a partir do Manifesto Regionalista,
insurge-se a configuragdo de um regionalismo nordestino falado pela voz da

hegemonia pernambucana, como afirma Moema Selma D’Andrea (2010, p.69-70).

A justificativa dessa hegemonia se dara pela via harmdnica. Necessario
sera, entdo, eliminar toda a dialética das diferencas culturais e
econdmicas. Desse ponto de vista — no qual sdo esvaziados os pares
antagbnicos das diversas relacbes sociais —, a representatividade da
regido como um todo indivisivel assumiria um papel decisivo. Para
representa-lo, a ideologia reforca o carater conciliador e harménico dos
elementos contrarios nas disparidades regionais. [...]. No entanto, huma
flagrante contradicdo desse todo coeso, prevalece o aspecto hegemdnico
do estado pernambucano. Em suma, a regionalizacdo fortificaria a
hegemonia que Pernambuco detinha sobre outros espagos nordestinos e
que ameacava perecer com o fortalecimento da politica estadualista
incrementada pela Republica (...). Portanto, falar de regido sera,
necessariamente, falar de Pernambuco e de sua predominancia também
cultural, uma vez que os intelectuais dessa regido se aglutinavam sob o
respeitavel teto da Faculdade de Direito, a tradicional Casa de Tobias
Barreto. [...]. Sob este aspecto, a defesa da regido apresentava-se
essencialmente como a defesa da tradicéo.

Esta centralizacdo hegemonica do estado de Pernambuco demonstra que a
concepcao de regionalismo de Gilberto Freyre estava atrelada a estatutos de defesa
de um projeto de tradicdo unificadora, sem espago para rachaduras, cisdes, e
fraturas conceituais e discursivas. E, principalmente, que néo colocasse em risco a
legitimidade de um movimento regional que resgatasse todo um histérico
tradicionalista, capaz de avancar rumo aos pressupostos modernistas, que estavam

em voga na regido Sudeste desde a Semana de Arte Moderna de 1922. Contanto
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gue esta concepc¢dao regionalista trouxesse consigo um substrato ideologico que néo
comprometesse as bases da sociedade patriarcal, calcada no clientelismo, parentela

e compadrio.

Quanto a representatividade de Freyre, Carlos Guilherme Mota analisa o
discurso ideolégico de uma “cultura brasileira” na primeira metade do século XX.
Mota focaliza a logica (ideolégica) da intelectualidade da época a partir da
publicacdo de algumas obras especificas, dentre as quais, ele destaca a obra

célebre de Freyre, Casa Grande & Senzala.

O estudo da trajetéria e dos varios impactos da obra de Freyre sobre os
meios intelectuais assume grande importancia por permitir a analise da
cristalizacdo de uma ideologia com grande poder de difusdo: a ideologia da
cultura brasileira. Sua postura se apresenta, ela mesma, como objeto de
investigacdo estratégico: contém as ambiguidades daquilo que se poderia
denominar uma geracdo de explicadores da cultura brasileira. Essa
geracdo caracteriza-se pela erudicdo, manipulacéo de informacdes e visao
senhorial do mundo. (MOTA, 1994, p.54). (Grifos do autor)

O papel centralizador de Gilberto Freyre encabecou um coro de variados tipos
de seguidores, inclusive aqueles que se colocavam como desviantes de seus
posicionamentos, mas que acabavam corroborando com os principios de suas ideias
harmobnicas e conciliadoras. Tendo a formagcdo de um Brasil mestico, como
referéncia para nomeacédo de uma cultura brasileira, ndo se pode negar a relevancia
inquestionavel da contribuicdo de Freyre, como sociélogo na busca de tracar um

perfil identitario das origens de um povo “genuinamente” brasileiro.

N&do se deve esquecer que uma identidade nacional ja estava ligada a ideia
de mesticagem, levando em conta as devidas diferenciacbes, desde o final do
século XIX. Como afirma Renato Ortiz, 0 mestico é para os pensadores do século
XIX mais do que uma realidade concreta. Ele representa uma categoria através da
gual se exprime uma necessidade social — a elaboracdo de uma identidade que
corresponda a uma demanda pela afirmagao de uma nacionalidade.®

No final das consideracdes sobre Gilberto Freyre, Mota (1994, p.72-73) faz

algumas colocacbes sobre a “cristalizacéo” ideoldgica do Nordeste (em fins da

2 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 5 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 20-
21.
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década de 60), reafirmando o “sistema de relagdao de dominagéo” e o relacionando

com a “producao cultural e o controle social”.

Mota conclui a parte dedicada a Freyre, buscando compreendé-lo como filho
do contexto ideologico de crise da oligarquia ao qual ele pertencia: “pode-se afirmar
que, em larga medida, Freyre sente, registra e mascara a crise, a lenta perda do
poder do grupo oligarquico a que pertence, identificando-a com uma crise

nacional”.!!

Como a nossa énfase neste trabalho volta-se para a producao ficcional, e
especificamente aos processos de criagdo dramatdrgica, gostariamos de destacar,
entre aqueles que corroboraram o discurso do ideario regionalista, tradicionalista e
(a seu modo) modernista freyriano, a presenca do romancista e dramaturgo Ariano
Suassuna (1927-2014).

Paraibano radicado na cidade do Recife, Suassuna torna-se uma figura
referencial de um projeto extensivo ao projeto de Gilberto Freyre, e que se orienta na
configuracdo de uma estética elaborada a partir de um ideario nordestino,
aglutinador e de tragos proprios — um Ideario Armorial —, provedor de uma arte
“‘genuinamente” brasileira, e de origens “essencialmente” populares. E que,
porventura, conseguisse, por fim, legitimar valores culturais e estéticos

“categoricamente” nacionais.

Em um artigo intitulado Diverso, mas nao plural: reconfiguracées de um Brasil
mestico em Ariano Suassuna em cotejo com Gilberto Freyre'?, a professora e
pesquisadora Sénia Lucia Ramalho de Farias elabora um painel de aproximacdes
(muitas) e distanciamentos (alguns) entre o pensamento e a producao cultural dos
dois autores nordestinos supracitados. Ela assim o faz com o propoésito de apontar
uma clara consonancia entre a forma como Ariano Suassuna pensa a diversidade
cultural brasileira em seu ideario armorial e a concepcdo harmonica e conciliadora

de Gilberto Freyre para um Brasil mestico.

Sobre o ideario armorial de Ariano Suassuna, a autora destaca a presenca

mantenedora do eixo estruturador do discurso cordial de Freyre.

" MOTA, Carlos Guilherme. Ideologia da cultura brasileira. 8 ed. Sdo Paulo: Atica, 1994, p. 73.

12 FARIAS, Sonia Ltcia Ramalho de. Diverso, mas néo plural: reconfigurag6es de um Brasil mestico
em Ariano Suassuna em cotejo com Gilberto Freyre. In: JOACHIM, Sébastien (Org.). Anais do Il
coléquio Cidadania Cultural: diversidade cultural, linguagens, identidades. Recife: Elégica Livro
Réapido, 2007, p.265-273.
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De forma analoga a este [Freyre], Ariano pensa a questao da cordialidade
como elemento mediador da historia brasileira, interpretando-a também
pela valorizacdo positiva conferida ao conceito de miscigenacao. Desloca,
no entanto, o locus regional privilegiado pelo autor de Casa grande e
senzala. Tal deslocamento pressupde o privilégio concedido ao espago
regional do Nordeste pecuério-algodoeiro, o sertdo, em contraposicdo ao
Nordeste acucareiro, distinguido no discurso de Freyre como cerne dos
auténticos valores nacionais. (FARIAS, 2007, p.267).

Na trilha destas aproximacgfes e distanciamentos, gostariamos de salientar a
referéncia feita pela autora a uma tendéncia dominante no sistema intelectual
brasileiro, tdo bem representada pela figura de Gilberto Freyre. Que tendéncia seria
esta, sendo aquela que, segundo Luiz Costa Lima (1981, p.16), trata-se da “tradicéo
acritica do nosso pensamento e da auditividade de nossa producgao intelectual”,

tendéncia esta, cujo:

[...] efeito de impacto produzido consistia em impressionar o auditorio, em
esmagar a sua capacidade dialogal, em deixa-lo pasmo e boquiaberto ante
a pericia verbal e a teatralizacdo gesticulatoria, maneiras de rapidamente
subjugar o auditério. Pois a cultura auditiva € profundamente uma cultura
de persuasdo. Mas de persuasdo sem o entendimento. Donde, da
persuasado sedutora. (LIMA, 1981, p.16). (Grifo do autor)

Afinal, por que este “diverso” e nao “plural”’, que Soénia Ramalho de Farias
classifica estas “reconfiguragbes” de uma identidade nacional tanto na obra de

Freyre quanto na de Suassuna. Eis as razdes que a fazem pensar desta maneira.

Ndo se define como plural porque apaga pela afirmacdo da
contemporizacdo entre cultura adventicia e nativa, entre o branco europeu
e 0 negro e o indigena, as marcas da alteridade e dos conflitos étnico-
culturais vivenciados no cenario do Brasil colénia. Nem como polifénico
porque € enunciado por uma voz que — ndo obstante dé abertura para a
inclusdo do outro atribuindo positividade a categoria de miscigenacao,
identifica-se, ndo sem oscila¢cdes e ambiguidades, a voz do patriarcalismo
rural canavieiro, revisitado no contexto de crise que assinala o processo de
modernizacdo do pais e a consequente perda de hegemonia da classe
senhorial agucareira. A enunciacdo discursiva da mesticagem brasileira
aponta, assim, nas malhas textuais de Freyre para uma concepcdo apenas
aparentemente plurivoca, mas de fato, unificadora da nossa diversidade,
moldando-a numa concepg¢ao reducionista e estatica de identidade: “uma
identidade que anula e subordina a diferenca cultural’, nos termos de
Stuart Hall. (FARIAS, 2007, p.267).

O Movimento Armorial se configurou como uma iniciativa artistica com

objetivo de criar uma arte erudita a partir de elementos da cultura popular do
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Nordeste, procurando orientar para esse fim todas as formas de expressdes
artisticas, tais como mdusica, danca, literatura, artes plasticas, teatro, cinema,

arquitetura, entre outras expressoes.

A Arte Armorial Brasileira € aquela que tem como traco comum principal a
ligacdo com o espirito magico dos "folhetos" do Romanceiro Popular do
Nordeste (Literatura de Cordel), com a Mdusica de viola, rabeca ou pifano
que acompanha seus "cantares", e com a Xilogravura que ilustra suas
capas, assim como com o0 espirito e a forma das Artes e espetaculos
populares com esse mesmo Romanceiro relacionados. (SUASSUNA,
1974, p.7). (Grifos do autor)

As representacdes estéticas do ideario regionalista nordestino sempre se
apropriaram das manifestacdes populares para as suas transposicdes artisticas.
Assim como afirma Jodo Denys Araujo Leite, em um dos capitulos da sua obra
ensaistica sobre o poeta e dramaturgo pernambucano Joaquim Cardozo®, em

relacdo ao trato dado a matéria popular transfigurada.

Os dramaturgos nordestinos ou que escrevem sobre o Nordeste, e aqui
estamos falando dos que de uma maneira ou de outra sdo consagrados
entre 1960 e 1980, muitos ja falecidos, preferem dar vazdo as suas
memdrias interioranas, as suas vivéncias nas escadas, quartos e cozinhas
das casas grandes ou das casas pequenas que imitavam as casas
grandes. Eles revelam e solidificam a saudade de um tempo em que o
pastoril, o bumba-meu-boi, 0 mamulengo, fizeram parte de seus
divertimentos. Dai o gosto pelo |éxico arcaizante, pelas expressfes cheias
de inversdes, pela variedade de inflexdes, pela fidelidade ao real quase
fotogréafico, pelas dores e injusticas dos trabalhadores do campo,
adocicados pelo amolecido mel dos engenhos do litoral e da Mata, ou pela
aspereza e rigidez da rapadura do Sertdo. [...] usa-se, por exemplo, o
mamulengo, o circo, fielmente nas pecas, ou reescrevem-se assuntos do
teatro classico com uma roupagem nordestina, diga-se popular. De outra
forma, aproveitam trechos inteiros do romanceiro popular ou transferem
para suas pecas tipos populares, j& constituidos como personagens.
(LEITE, 2003, p.90).

Esta € a férmula, e a forma, que Ariano Suassuna se apropria para conceber
a Arte Armorial Brasileira, ou melhor, a sua Arte Armorial Nordestina, procurando
propagéa-la através de suas criagdes, e de um grupo de seguidores que corroboram
0s seus esforcos armoriais. Elevando-a ao patamar de um Movimento artistico, ele

nao poupa esforcos em dissemina-la através das mais variadas expressdes — da

13 | EITE, Jodo Denys Araudjo. Um teatro da morte: transfiguracdo poética do bumba-meu-boi e
desvelamento sociocultural na dramaturgia de Joaquim Cardozo. Recife: Fundacédo de Cultura Cidade
do Recife, 2003. 324 p.
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tapecaria ao cinema. A escolha do termo Armorial — segundo justificativa do proprio
Suassuna (1974, p.4) —, tem ligacdo com os “esmaltes” de uma Heraldica, um
conjunto de insignias, brasdes, estandartes e bandeiras de um povo; e que no

Brasil, € uma arte muito mais popular do que qualquer outra coisa.

A unidade nacional brasileira vem do Povo, e a Heréldica popular esta
presente, nele, desde os ferros de marcar bois e os autos dos Guerreiros
do Sertdo, até as bandeiras das Cavalhadas e as cores azuis e vermelhas
dos Pastoris da Zona da Mata. Desde os estandartes de Maracatus e
Caboclinhos, até as Escolas de Samba, as camisas e as bandeiras dos
Clubes de futebol do Recife ou do Rio. (SUASSUNA, 1974, p.11).

O escritor paraibano procura nobilitar a cultura popular, revestindo-a com um
tipo de envernizamento erudito, cujo “brilho puro” de sua imagética salienta os
aspectos encantatérios do locus regional sertanejo — e ofusca todo um conjunto de
outros aspectos ndo problematizados —, procurando focaliza-lo, preferencialmente,

como locus de positividade e magia, e ndo como locus de dificuldade.

Antes de concluir este item, ndo poderiamos deixar de tecer algum
comentario sobre uma questao que sempre nos intrigou. Leia-se: “sempre” a partir
do tempo em que passamos a ter certo discernimento sobre as coisas da vida, do
homem, do mundo; e principalmente de nés mesmos, das nossas origens, do que
somos, do que fomos e do que um dia deixaremos de ser. Sem dar mais voltas,
precisamos confessar que nunca soubemos, de fato e com propriedade, o que
realmente significa, e ao que se refere, quando falamos em “popular’, e para

complicar mais, quando se fala em “cultura popular”.

Pelo apreco que nutrimos para com as palavras e suas combinacdes
linguisticamente erotizantes, sempre nos causou um certo tipo de excitacdo
especulativa com esta expresséo: Cultura Popular. Principalmente, pelo tom de
pulpito misturado com uma falsa humildade forcada, que ela sugere no labioso
discurso espumante daqueles que se valem de algum tipo de usufruto nos dominios
politico-culturais das a¢des publicas. Ndo pudemos negar que sempre nos deu um
frio na espinha quando estamos perante algum individuo que vocifera a favor de
politicas voltadas para a “cultura popular’, como, por exemplo extremo, fosse

extinguir toda a fome que grassa pelas regides mais carentes do Brasil.



66

Sempre mantivemos um pé atras em relagcdo a estes individuos, por entrever
um tipo peculiar de periculosidade tendenciosa em seu discurso, na maioria das
vezes, panfletario. Por tudo de mais sagrado, ndo nos atirem pedras por pensar que
estamos indo contra a promo¢ao e preservacao de manifestagdes culturais e
artisticas, proprias de determinadas comunidades que desenvolvem préticas
singularizadas de producdes culturais, que tendem a ser generalizadas (e em nossa

opinido reduzidas de forma predatoéria) sob a égide se serem de natureza “popular”.

Perdoem-nos se estivermos equivocados, e sem querer parecer simplista
(mas sim provocador), se “cultura popular’ remete a alguma atividade cultural
promovida pelo (e para) o povo, que em nosso ponto de vista, refere-se a algo
relacionado a pessoas ou grupos de pessoas que compartilham de um conjunto de
fatores que os identificam dentro de uma certa comunidade ou realidade social;
alguém, por favor, poderia nos responder: existe alguma pratica artistica e cultural
gue nao esteja relacionada ao povo, as pessoas, € a individuos de toda e qualquer
natureza? NOs desconhecemos.

O que conhecemos é uma atitude repticia, manipuladora e reducionista (que
resulta em situar a cultura popular em um enquadramento, igualmente simplério, a
gue se relega, na maioria das vezes, as manifestacdes folcloristas). Atitude esta,
gue se esconde, covarde e maliciosamente, por trds de mascaras tendenciosas —
ainda que cordiais —, confeccionadas com expressdes ternamente persuasivas. E ao
mesmo tempo, controladoras e limitadoras dos direitos de liberdade legitima e
soberana, de qualquer povo ou comunidade, em manifestar livremente a
expressividade de sua cultura e sua arte. E importante deixarmos bem claro a
colocacdo dos pingos nos is, para que ndo sejamos arrastados e ludibriados por
atitudes forcosamente engajadas e discursos partidaristas, que rondam os atos

enunciativos desta natureza.

A professora e pesquisadora Roberta Ramos Marques, em sua obra contendo
abordagens realmente inovadoras, intitulada Deslocamentos Armoriais: reflexdes
sobre politica, literatura e danca armoriais (2012), ao discorrer sobre 0 uso do termo
“cultura popular”, explicita de forma sucinta e direta a natureza errbnea, e mais
grave, segregadora e excludente da utilizagdo do termo. Recorrendo a Johan Herder
e Renato Ortiz como suporte para as suas argumentagoes, Marques (2012, p.48-49)

afirma que:
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No entanto, o correspondente a que se refere o termo cultura popular ndo
sdo as classes populares com sua cultura do presente, mas sim um
significado mais especifico de povo, que para Herder, por exemplo, ndo
coincide com a “ralé nas ruas, que nunca canta ou cria can¢des, mas grita
e mutila as verdadeiras cangdes populares”. Conforme Ortiz, os excluidos
do organismo-nacdo existem: “ndo é a cultura das classes populares,
enquanto modo de vida concreto, que suscita a atencdo, mas sua
idealizacdo através da nocdo de povo”. Nessa compreensdo, “os

costumes, as baladas, as lendas, os folguedos, sdo contemplados, mas as

atividades do presente sdo deixadas de lado”.**

E logo em seguida, a autora arremata as suas colocac¢des dialogando com
uma referéncia deveras esclarecedora e, gostariamos de frisar, mais do que

apropriada para fundamentar a nossa perspectiva em relacdo ao assunto.

Stuart Hall*® interpreta criticamente este hiato entre o popular e as classes
trabalhadoras. Segundo o autor, o termo popular ja indica um
relacionamento deslocado entre a cultura e as classes, em que, ao “bloco
do poder” — que ndo constitui uma classe inteira —, tem cabido decidir o
gue pertence e 0 que ndo pertence a cultura popular representada em
seus discursos. (MARQUES, 2012, p.49).

Tanto o manifesto regionalista de Freyre — e as subsequentes producdes
culturais que refletem as suas ideias — quanto os pressupostos do Ideéario armorial
de Suassuna se enlacam harmoniosa e cordialmente a respeito desta deciséo
guanto a pertenca dos atributos de uma cultura popular. E retomando o que nos diz
Jodo Denys (2003, p.90), enlace este, “adocicado pelo amolecido mel dos engenhos
do litoral e da Mata pernambucana, ou aspereza e rigidez da rapadura do seu

Sertdo”.

4.2 A TRADICAO DESAFIADA: CORTES, TRANSVIOS E DESVELAMENTOS

Ao nos lancarmos além dos degraus da Casa Grande, conduzimos 0S N0OSS0S
guestionamentos, colocacdes e posicionamentos, tomando-a como uma metéfora do
conjunto de motivacfes discursivas e ideoldgicas, as quais Gilberto Freyre faz uso
ao se apropriar do termo. Este “lancar-se além” faz uma referéncia direta ao salto
dialético de que nos fala Flora Sussekind, e o qual caracterizamos enquanto um

salto desterritorializante.

* ORTIZ, Renato. Romanticos e folcloristas. Cultura popular. S&o Paulo: Olho D’Agua, 1992, p.26.
® HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediag6es culturais. Belo Horizonte: UFMG; Brasilia:
UNESCO, 2003, p.262.
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Assim fazemos, com a finalidade de identificar as ag¢bes de uma
contradiscursividade que estabelece cortes e rupturas; que desestabiliza identidades
e que operacionaliza transformacdes diferenciais. Acdes que se articulam em prol de
uma diversificacdo pluralizada de valores e identidades, que possam compor um
referencial mais abrangente daquilo que se pode instituir como um ideério
regionalista, tradicionalista, modernista a seu modo, armorial, ou qualquer que seja a

classificacéo atribuida.

Dentre o contexto em que direcionamos 0 nosso enfoque, seguimos o
caminho tracado por estas agbes contradiscursivas, que acabam por desafiar e
sobressaltar o discurso harménico e cordial, proferido pelo ideéario regionalista
elaborado por Gilberto Freyre, a partir da divulgacdo do seu Manifesto em 1926. O
foco do nosso questionamento € a tomada de uma referencialidade da
representacdo ficcional através da criacdo literaria e, portanto, da producéo
simbolica textual. Sendo esta, voltada para a restauracdo e preservacdo de valores
e imposicdes tradicionalistas, mesmo procurando revesti-los — leia-se encobri-los —

com uma roupagem de circunstancias e ideais caracteristicos da modernidade.

As colocacgoes feitas em relagdo a uma tradicdo desafiada, que procuramos
explicitar ao longo deste bloco do nosso trabalho, baseia-se na detec¢cdo da maneira
como agem estes mecanismos de encobrimento ideoldgico; e a partir de entéo,
situar escritores que se posicionam de forma contraria e opositiva a estas acgoes.
Autores que provocam cortes, desvios, abalos e rachaduras no bojo deste projeto

ideoldgico maior, agindo contra estes propdsitos através da producdo de suas obras.

Primeiramente, fazemos um mapeamento de como estas forcas
conservadoras se articulam. Em um breve prefacio ao livro Cordel e a Ideologia da
Punicdo de Antbnio Fausto Neto (autor citado inicialmente no item 3.3 do capitulo
anterior), o professor Milton Cabral Viana expde algumas diretrizes que permeiam o
estudo da articulagdo entre ideologia e producdo simbdlica — e neste caso
especifico, da producéo textual — que Fausto Neto se propde a vasculhar através de

uma leitura analitica da Literatura de Cordel.

Segundo Viana (in: FAUSTO NETO, 1979, p.9), se por um lado, pode-se
afirmar que a ideologia estd em toda parte, atravessando as préticas culturais da

sociedade, por outro lado, todo um trabalho de identificagdo dos mecanismos que
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produzem a ideologia permanece a espera de quem, com método e disposicéo, se

disponha a fazé-lo. E seguindo este raciocinio, o professor conclui:

Fatalmente, a consciéncia deste trabalho se define na sistematica com que
a leitura abordara os objetos disponiveis, desvendando, por assim dizer, a
“outra cena” dissimulada pelos deslocamentos do significante, e pela
producédo e doacéo de significados que os mecanismos ideoldgicos pdem
em circulacdo. Ora, a leitura assume este modo ndo somente o lugar da
constatagdo, da descricdo, ou mesmo da solucdo, mas, ao contrério, o
lugar da resisténcia, da estruturacao e, por que nao dizer, do impasse e da
hesitacdo. E a metafora da aranha, tecendo sua propria teia e nela se
perdendo. (Idem. p.9-10).

Em capitulo sugestivamente intitulado Do Ritual ao Desejo de Poder, Fausto
Neto estabelece o posicionamento de sua orientacdo analitica, centrada na analise
dos mecanismos ideoldgicos que operam em funcdo de forcas dominantes, que se
traduzem em toda manifestacdo de poder, expressa de forma simbdlica, através dos
mecanismos estruturais da linguagem. O autor recorre ao pensamento do escritor,
filbsofo e semidlogo francés Roland Barthes (1915-1980) para embasar o0s

pressupostos de sua analise.

Descobrimos que o poder esta presente nos mecanismos 0s mais sutis do
intercambio social. Nao apenas no Estado, nas classes, nos grupos, mas
ainda nas modas, nas opinides correntes, nos espetaculos, nos jogos, nos
esportes, nas informacdes, nas relagbes familiares e privadas, e até
mesmo nos impulsos de nds, intelectuais, que nos agitamos sempre contra
o poder. Mas nossa verdadeira guerra esta em outro lugar. Ela é contra os
poderes, e esse ndo € um combate facil. Plural, no espago social, o poder
€ simetricamente no terreno historico: derrubado, abatido aqui, ele
reaparece mais longe. Ndo morre nunca. Facam uma revolucdo para
destrui-lo e ele imediatamente revivera, brotara de novo em outra ordem
de coisas. A razao dessa vitalidade e dessa ambiguidade € que o poder é
0 parasita de um organismo transocial, ligado a histéria inteira do homem e
ndo apenas a sua historia politica, histérica. Esse objeto no qual se
inscreve o poder, desde sempre entre os homens, € a linguagem ou, para
ser mais preciso, sua expressdo forcada, a lingua. A linguagem é uma
legislacdo, a lingua, seu cédigo. (BARTHES apud FAUSTO NETO, 1979,
p.11-12).

Debrucando-se sobre uma sistematica da representacdo simbdlica
atravessada por discursos ideoldgicos, Fausto Neto levanta uma discussédo em torno

do conceito de ideologia e de estatutos da producdo simbdlica. Ele procura esbocar
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uma “teoria da ideologia” que seja pertinente a analise de produgédo do trabalho
simbolico enquanto producdo de “comunicacdo”. Este aspecto nos interessa em
especial por dialogar com os conceitos-chaves estabelecidos por Wolfgang Iser no
ambito da problemética de uma teoria literaria atual que sdo: estrutura, funcdo e
comunicacgdo. No tocante a verificacdo de estruturas no texto literario, segundo Iser
(1983, p.369), costuma-se dirigir o olhar para os fatores intratextuais, ou seja, pelo
estabelecimento de relacdes em uma coeréncia intratextual que se resolve na

producédo da dimenséo semantica do texto. O que para Iser (Idem. p.369):

Desta maneira salta aos olhos a reducdo provocada pelo conceito de
estrutura. A organizacdo, causada pelo inventario de seus elementos e a
dimensdo semantica desta forma produzida como horizonte final do texto
deixam sem resposta a seguinte pergunta: por que nasceu tal produto,
como funciona e a que se destina?

Desta forma, Iser estabelece que uma abordagem orientada pelo conceito de
comunicacgao permite compreender o texto literario como um processo, representado
primeiramente pelo conceito de interagdo, que determina a relacdo entre texto e
leitor. Aspecto que dialoga com a colocacdo de Milton Cabral Viana frente a
sistematica da leitura, enquanto recepc¢ao comunicacional do discurso enunciado no
processo de producdo do texto. Discurso este, organizado pela funcionalidade de
sua estruturagdo semantica. Em outras palavras, estruturado através da elaboragéo

e operacionalizacao de significados e sentidos.

A partir de constatacdes desta natureza, Fausto Neto faz um paralelo entre o
modus operandi ideolégico com a sistematica de producdo do sentido, destacando
0S mecanismos que operam para o trabalho de elaboracdo da significacéo; e
consequentemente, da omissao, fusao, e justaposicdo de significados, que

subjazem ocultos e mascarados.

Na perspectiva da producdo simbdlica e textual enquanto um processo de
comunicacdo, Fausto Neto procura estabelecer parametros de conceituagcdo de
ideologia que vao desde a concepc¢do defendida pelo semidlogo argelino Louis
Althusser (1928-1990), para quem numa sociedade de classes, a ideologia é
necessariamente deformante e mistificante. Por um lado, “deformante devido a
opacidade da determinacéo exercida pela estrutura da sociedade; por outro, porque
€ produzida como deformante pela existéncia da divisédo de classes” (apud FAUSTO
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NETO, p.20). O pesquisador também aborda uma concepg¢do mais ampla, como
defende o semidlogo e antropdlogo argentino Eliseo Veron (1935-2014), em que a
ideologia é instaurada ao longo de toda formacéo social e ligada a toda cadeia de
producado de sentidos, como uma pratica de “combinagao entre as forgas produtivas
e as relacdes de producéo instituidas entre os homens, e que constituem o modo de

producao ou a base social “ (Idem. p.21).

Fausto Neto destaca os mecanismos de articulacdo da ideologia, apontados
pelo fildbsofo marxista e critico italiano Antonio Gramsci (Idem. p.29), como a
constituicdo de um sistema ideoldgico reunindo aparelhos de producgédo e difusédo
bem como os agentes de producdo e seus conteudos. Ressaltando, desta forma,
como a ideologia opera, ou seja, como o0 discurso ideolégico de uma classe

dominante passa para as classes dominadas.

A funcdo de hegemonia se exerce, essencialmente, ao nivel da cultura ou
da ideologia. E a funcdo pela qual uma classe obtém o consentimento,
ades&o ou o apoio das classes subalternas. E a funcéo pela qual uma
classe se coloca como vanguarda e dirigente das sociedades com o
consentimento de outras classes. Ela deve convencer: ela ndo pode se
impor a uma classe social de pensar como ela mesma. A ideologia ndo é o
dominio da for¢ca, mas aquele do convencimento. (GRAMSCI apud
FAUSTO NETO, p.29).

O pensamento de Gramsci nesta citagdo - juntamente com as
argumentacfes analiticas de Fausto Neto explicitadas até entdo —, apontam
diretamente para as nossas proposicoes quanto a desvelar o encobrimento
ideoldgico, que subjaz as elaboracdes do discurso hegemdnico dos manifestos e
ideérios regionalistas, concebidos pelas representagdes tradicionalistas do espaco
regional nordestino; e pelos movimentos culturais e artisticos criados para corroborar

0S seus propasitos.

No percurso trilhado pelos desafios a esta tradicdo regionalista, nos
deparamos com cortes e transvios contradiscursivos, que confrontam e
desestabilizam os modelos de configuracdo dos seus idearios. Aqueles construidos
a partir de ideais harmoniosos e cordiais, voltados para a restauracao e preservacao
de uma tradicdo redentora e unificadora das raizes culturais nordestinas. Aqueles
com valores e identidades engessadas. Aqueles com um passado e presente de
dificuldades e locus contextuais néo problematizados.
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Sé&o estes 0os modelos a serem confrontados pelo contradiscurso das facas
amoladas definidas por Flora Sussekind. No contexto da producdo literaria
pernambucana, posterior ao manifesto regionalista e tradicionalista de Gilberto
Freyre, e contemporanea do ideario armorial de Ariano Suassuna, ndés encontramos

as vozes diferenciais de Joaquim Cardozo e Joao Cabral de Melo Neto.

Estes autores em particular vio empreender cortes significativos e marcantes
no projeto restaurador do ideario regionalista elaborado e difundido por Freyre, e
corroborado por Suassuna. Através do discurso poético e dramético de suas
criagbes artisticas, tanto Cardozo quanto Jodo Cabral irrompem como agentes de
rupturas, cisdes, fraturas, transvios, e rachaduras no chdo harmonico e restaurador

do regionalismo freyriano.

No livro A Tradicdo Re(des)coberta (2010) de Moema Selma D’Andrea, no
gual propbe-se que sejam revistos 0s pressupostos do ideario regionalista de
Gilberto Freyre, a autora aponta, entre outros, 0 poeta e dramaturgo Joaquim
Cardozo e o poeta Jodo Cabral de Melo Neto — assim como aqueles que tiveram
influéncias sobre as obras destes —, como instauradores de um corte parodico desta
tradicdo, assim como afirma Sénia Lacia Ramalho de Farias, ao fazer o prefacio da

publicacéo do livro, quando ela situa a obra destes autores como:

[...] contradiscursos poéticos cujas dramaticas e respectivas
representacbes da cidade do Recife, da arquitetura canavieira e dos
diferentes espacgos regionais, nivelados pela miséria, desconstroem a
harmdnica imagética da tradi¢éo cultural do Nordeste agrario freyriano [...].
O alcance critico de A tradicéo re(des)coberta consiste em desvendar esse
feixe interdiscursivo por meio do qual a ensaista esgarca a malha
ideoldgica do texto freyriano e aponta toda uma filiacao poética e artistico-
cultural adotada como nordestologia pelo discurso regionalizante do
escritor de Sobrados e Mucambos [Freyre], de que se ausentam aquelas
vozes dissonantes que, como “facas s6 lamina”, cortam os fios da tradi¢cao
e corroem, ao mesmo tempo, o equilibrio burgués do progresso através de
uma imagética estética tensionadora dos dois pdélos entdo em confronto: o
da tradicdo e o da modernidade. (FARIAS In: D’ANDREA, 2010, p.13-14).
(Grifos do autor)

Com o objetivo de criar elos entre as forcas provocadoras (na qualidade
daquilo que incita e discorda) que, segundo o comentario de Sb6nia Ramalho,
“‘desconstroem a harmobnica imagética da tradigdo cultural do Nordeste”, e os

esforcos do contradiscurso presente na performatizagdo empreendida pela
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dramaturgia de Jodo Denys, nés consideramos imprescindivel estabelecer conexdes
contextuais e motivacionais com autores, conceitos, e ideias que dialoguem com a

sua producao artistica.

A obra de Joao Cabral de Melo Neto pée em xeque a harmonizagao regional
defendida por Freyre que, segundo Moema Selma D’Andrea, escondia
principalmente a polarizacdo que mantinha uma esticada tensdo entre dominantes e

dominados.

Se na Otica dominante havia uma representacdo regional edénica e
fraterna, a mundividéncia dessa representacao pela 6tica dominada é bem
diferente e desoladora quando posta literariamente por um autor que recria
poeticamente a realidade nordestina. Sirva de exemplo a viagem severina
que o retirante do poema de Jodo Cabral [referindo-se a Morte e Vida
Severina] faz do sertdo ao litoral, um longo percurso em gque a constancia
da miséria acompanha o0s passos do migrante, em que a suprema
degradacdo humana se assume pelo preenchimento do significado de um
nome préprio, que se torna comum e coletivo na transferéncia reificada
com que é apreendida a nova significacdo para a vida severina [...].
Desfazendo a iluséria tentativa de uma regido harmonica e edénica, de
uma terra provedora, maternal e justa, o retirante reafirma a diferenca
através do signo contrario: a indiferenciagdo da miséria. Sertdo, agreste,
mata e litoral vdo-se somando como signos negativos nivelados pela
exploracao. (D’ANDREA, 2010, p.67-68). (Grifos do autor)

Selma D’Andrea (Idem. p.68) ainda ressalta que o desvelamento enfatico,
expresso pela contundéncia da voz do dominado na obra de Jo&o Cabral, demonstra
gque a ideologia da coesao regional reivindica uma defesa cultural e dentro dela uma
estética regionalista em que sdo apagadas as marcas das diferencas socioculturais
entre estados e individuos. E, portanto, consolidando o mascaramento astucioso das

suas estratégias de atuacao.

Sobre o papel de Jodo Cabral de Melo Neto quanto a cortes e transvios
diferenciais de um regionalismo tradicionalista, empreendidos por novas formas de
representacdo do espaco regional nordestino, encontramos na obra A Invencéo do
Nordeste (1999) de Durval Muniz de Albuquerque Juanior, alguns argumentos que
situam a obra de Cabral neste jogo performativo de diferenciagdo, levando em conta,

inclusive, influéncias significativas que incidiram sobre a sua criacao poética.

Jodo Cabral é a fronteira e também o paradigma da chamada geracao de
1945, momento em que a luta contra 0 academicismo ja havia sido vencida
e modernismo inicia uma fase de discussdo interna dos seus
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pressupostos, fazendo uma revisdo do abandono da pesquisa estética e a
submissdo do discurso literario e poético ao discurso politico, que
caracterizara grande parte da producdo da década anterior. Entre os
romancistas da década de trinta, apenas Graciliano Ramos havia levado
adiante a pesquisa de linguagem, a pesquisa formal, iniciada nos primeiros
anos do modernismo, e é justamente este autor que exercerda grande
influéncia sobre Jodo Cabral, ndo tanto pelo que fala, mas pela forma
como fala, por adotar o que o poeta chama do “modelo da mingua”. Ambos
trabalham a linguagem para alcancar uma adequacao desta ao objeto que
€ tematizado: o Nordeste. Eles buscam uma linguagem que seja radicada
na terra, que ndo seja uma trégua ou fuga da realidade, mas sua
expressdo contundente. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p.252).

Ao tomar a obra de Graciliano Ramos como uma influéncia relevante ao
discurso poético de Jodo Cabral e, portanto, precursor de uma ideia diferenciada e
particularizada de representacdo ficcional do espaco regional nordestino,
Albuquergue Janior situa a obra do escritor alagoano como um ponto referencial do
deslocamento e distanciamento das ideias defendidas pelos tradicionalistas. Ele
enfatiza o impacto das fendas e rachaduras provocadas pela producédo literaria de

Graciliano Ramos no ideério unificador, pretendido por aqueles empenhados na

by

defesa de uma estética regionalista atrelada a tradicdo, que pudesse ser
harmonizada a partir do histérico de seu passado e o patrimdnio de sua memoria.

Ela [a obra de Graciliano] fala da decomposicdo do seu territério existencial
e dos territérios sociais em que viveu a sua infancia, e aborda a sua vida e
da sociedade nordestina como sendo marcada por esta sensacdo de
decomposicdo lenta. Seus personagens sao seres que terminam por se
decompor, autodestruir-se, tanto fisica como mentalmente. Sua obra é
atravessada pela sensacdo de morte e agonia do corpo e da alma; nela ha
seres [...] violentados, torturados, que trazem uma memoéria de um
processo doloroso. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p.232).

A leitura feita por Albuquerque Junior, quanto ao tratamento
desterritorializante dado ao referencial da memoria na criacéo literaria de Graciliano
Ramos, é particularmente significativa por demonstrar a performatizacéo aplicada ao

universo fraturado e inquietante do qual a sua obra emerge.

A memoéria do passado € voluntariamente construida com episodios
escolhidos, tempo que se tem nas maos, que aguca a angustia com o seu
escapar ao vé-la se distanciar e perder a realidade. A escrita e a literatura
s@o os Unicos refagios destes personagens em ruinas. A memdaria €, em
Graciliano, o préprio testemunho da ruina e ndo a preservagdo, como para
os tradicionalistas. Sua memaria nao flui como um romance proustiano, é
uma memoria fragmentada, cortada por traumas, brancos, tristezas,
decepcdes, desconfiancas. Seu Nordeste ndo surge de um trabalho de



75

recuperacdo da memdria, mas de sua destruicdo. O ato de escrever é
necessario para destruir uma memoria insuportavel: a memoria da derrota
de um mundo, de uma vida. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999, p.234).

Esta visdo do Nordeste, esta focalizacdo performatizada do chéo historico
como um locus de dificuldade, demarca um corte afiado profundo nas premissas
harmoniosas de um resgate da tradicdo equacionada com preceitos de modernidade
e estética regionalista.

Arrematando este enfoque dado a obra de Graciliano Ramos, Albuquerque
Janior (1999, p.242) afirma que ela “surge como um grito de angustia, como fruto da
insbnia causada, desde a infancia, por esta terra de vidas secas. SGo memorias do
carcere de uma sociedade injusta e miseravel’. Sem sombra de duvida, assim é
deflagrada a influéncia e a reverberacdo de tons, efeitos e tematicas, que vamos
encontrar refletidas na obra poética de Jodo Cabral de Melo Neto. E que permeara
0s entremeios das obras de outros autores pernambucanos, tais como Joaquim
Cardozo, o qual tera uma influéncia capital sobre a dramaturgia de Jodo Denys.

O poeta e dramaturgo pernambucano Joaquim Cardozo (1897-1978) € um
autor e artista singular quanto ao trato da estética regionalista e suas equacdes
entre tradicdo e modernidade. Em artigo intitulado A via alternativa da modernidade

16

em Cardozo =, Moema Selma D’Andrea da-nos uma amostra da singularidade

diferencial da criacdo literaria de Cardozo, em relacdo as imagens do Nordeste
representado em sua obra, através do que Selma D’Andrea chama de
“desregionalizacéo da cor local”. Aspecto que dialoga intimamente com a forma

como nés assumimos e utilizamos o conceito de desterritorializacao.

Os momentos nos quais Cardozo exercita sua qualidade mais
intrinsecamente lirica — e a leveza de sua linguagem — estao justamente
nos poemas cuja teméatica privilegia a paisagem nordestina, com sua
peculiaridade vegetal e climatica sem, contudo, prescrever-lhe a dose de
ufanismo e pitoresco que desde a literatura colonial era a panaceia para 0s
males do atraso. Para conseguir exorcizar este efeito (ou defeito), o poeta
conduz a voz lirica ao espago mais estritamente subjetivo de suas
impress@es particulares, das quais esta ausente o recurso de uma
natureza redentora. Por outro lado, ao se colocar nesta perspectiva lirica,
Cardozo provoca uma mudanga significativa em relacdo aos poemas de
tematica urbana, para os quais ele reserva a observagdo inquietante da

' Artigo publicado no livro de ensaios Intérpretes ficcionais do Brasil: dialogismo, reescrituras e
representacdes identitarias (2010), publicado pelas Edicdes Bargaco (Recife — PE), sob a
organizagdo de Sonia Lucia Ramalho de Farias e Cristhiano Aguiar.
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paisagem cultural, revolucionada pelos efeitos dos ajustes modernos. Nao
se trata, evidentemente, de excluir o trago subjetivo dos poemas
anteriores, mas de realcar um outro tipo de apreensdo, ou disposicao
subjetiva, que reserva os tracos mais essenciais do lirismo a uma escolha
muito particular. Digamos que a imagem da natureza, em Cardozo, fala
uma linguagem contraria aos feitos da civilizagdo e, assim fazendo, ela
carrega em si a auséncia e a presenca desta mesma civilizacao.
(D’ANDREA, 2010, p.77-78).

NGs podemos ver isto claramente em um dos seus poemas, que pela beleza e
representatividade, compilamos na integra a seguir, intitulado Recife Morto (1924).

Recife. Pontes e canais.

Alvarengas, acUcar, 4gua rude, agua negra.
Torres da tradicéo, desvairadas, aflitas,
Apontam para o abismo negro-azul das estrelas.
Pétio do Paraiso. Praca de S&o Pedro.

Lajes carcomidas, decrépitas calcadas.

Falam baixo na pedra as vozes da alma antiga.
Gotas de som sobre a cidade,

Gritos de metal

Que o siléncio da treva condensa em harmonia.
As horas caem dos relédgios do Diario,

Da Faculdade de Direito e do Convento

De S&o Francisco:

Duas, trés, quatro. . . a alvorada se anuncia.
Agora a ouvir as horas que as torres apregoam
Vou navegando o mar de sombra das vielas

E o meu olhar penetra o reflexo, o prodigio,

A humilde protec&o dos telhados sombrios,

O equilibrio burgués dos postes e dos mastros,
A ironia curiosa das sacadas.

As janelas das velhas casas negras,

Bocas abertas, desdentadas, dizem versos
Para a mudez imbecil dos espagos imoveis.
Vagam fantasmas pelas velhas ruas

Ao passo que em falsete a voz fina do vento
Faz rir os cartazes.

Asas imponderaveis, Umidos véus enormes.
Figuras amplas dilatadas pelo tempo,

Vultos brancos de apari¢cdes estranhas.

Vindos do mar, do céu. .. sonhos! . . . evocacgbes! . ..
A invasao! Caravelas no horizonte!
Holandeses! Vryburg!

Motins. Procissfes. Ruido de soldados em marcha.

Vao pela noite na alva do suplicio
Os maétrtires
Dos grandes sonhos lapidados.
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Duendes!

Manha vindoura. No ar prentncio de sinos.
Recife,

Ao clamor desta hora noturna e magica,
Vejo-te morto, mutilado, grande,

Pregado a cruz das novas avenidas.

E as maos longas e verdes

Da madrugada

Te acariciam.

Em uma andlise sobre o poema, Moema Selma D’Andrea (2010, p.31)
comecga afirmando que, na década de 1920, Joaquim Cardozo ndo possuia
nenhuma filiacdo ortodoxa aos modernistas ou aos regionalistas. Entretanto, a

diferenca insinuava-se na cidade beletrista da capital pernambucana.

Focalizando o titulo do poema — Recife Morto —, que se anuncia como um
epitéfio lavrando o 6bito da cidade, D’Andrea (ldem. p.32) destaca que ao leitor,
tocado pelo titulo, “abre-se a consciéncia do espaco em crise de uma representacao
cultural”. Espaco em crise este, que vai denunciar o corte na tradicdo estabelecido

pela poesia de Joaquim Cardozo.

Acertando o passo com a proposta modernista, a matéria verbal de “Recife
Morto” torna-se intencionalmente provocadora. O desafio concentra-se na
subversdao da linguagem tradicionalmente aceita como “poética”. O
encadeamento das palavras, a selecdo e a combinagdo equivalentes
manifestam-se no dificil intercurso de significantes asperos, associacfes
obscuras e enumeracdes cadticas. Tal procedimento formal desnuda as
fraturas existentes em um conjunto literario que, no empenho de uma
tradicdo de elite, manteve o homem em harmonia com a natureza e o
meio. [...] construindo seu poema em cima de uma representacao concreta
da paisagem recifense, o poeta despoja-se do tropicalismo verbal tdo caro
a imagética da paisagem brasileira. Apesar do topénimo, o localismo
funciona como medida de uma realidade que, abrangendo determinado
contexto, todavia o transcende. Nesse sentido, a capital pernambucana
incorpora a alegoria da imagem poética que vai questionar
simultaneamente o peso da tradicdo e as mazelas do progresso. A tenséo
gerada entre esses dois polos revela-se na linguagem prosaica,
deliberadamente ferina e parddica. (D’ANDREA, 2010, p.34-35).

O Joaquim Cardozo poeta foi sempre mais considerado e estudado do que o
Joaquim Cardozo dramaturgo. Cardozo € um entre centenas de criadores que
permanecem adormecidos no entre-lugar do esquecimento e do descaso. Os

trabalhos mais consistentes sobre o poeta e dramaturgo pernambucano sdo as
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dissertacOes e teses académicas produzidas por Paz Ribeiro Dantas (1985) e de
Moema Selma D’Andrea (1998), porém mais focados na poesia cardoziana. No

entanto, como diz Jodo Denys Araujo Leite (2003, p.38):

E, contudo, no campo da dramaturgia cardoziana que o esquecimento €
lastimavel. Os criticos e historiadores do teatro brasileiro ndo tocam no
assunto. Desconhecem ou fazem questdo de esquecer a sua obra, talvez
por enquadra-la no campo da poesia, ou porque ndo sdo capazes de
entender a sua engrenagem teatral. Quando tocam, e S0 raros 0s que 0
fazem, tocam de raspéao.

Quanto a abordagem da obra dramaturgica de Joaquim Cardozo, e ao
esquecimento que lhe é relegada, Jodo Denys classifica como uma grande raridade
o fato de Maria Helena Kuhner fazer-lhe referéncia em um ensaio intitulado
Reflexdes sobre um teatro em tempo de sintese'’, tracando um painel do teatro
ocidental no século XX. Analisando as proposi¢cdes anti-burguesas do teatro
brasileiro no ambito de nossa realidade cultural, Kihner situa Joaquim Cardozo
entre dramaturgos como Dias Gomes, Antonio Callado, Augusto Boal e Oduvaldo
Viana Filho, que superariam em termos de representatividade e renovacao, o grupo

formado por Ariano Suassuna, Francisco Pereira da Silva e Osman Lins.

A superagéo referida por Maria Helena Kuhner, segundo Jo&o Denys Araujo
Leite (2003, p.42), “diz respeito a ampliagdo e obtengdo de um aprofundamento de
visdo e analise de tematica, dos elementos e dos processos dramatlrgicos,

absorvendo a modernidade em suas obras”. Denys conclui que:

Kuhner ndo imobiliza o autor dentro de uma regido, num teatro feito numa
regido ou sobre ela, nem salienta o aspecto folclérico de suas pecas. Esse
aspecto é patente e visivel, mas ndo constitui o nicleo nem o alicerce das
obras. O folclore aberto e mutante de Cardozo é apenas o significante, e
nao o significado. Kinher coloca Cardozo com muita precisdo, no quadro
da realidade brasileira e da consequente dramaturgia do pais ao lado de
autores também dispares, de producdo diferenciadas, de diferentes
espagos geograficos, mas com um direcionamento que visa a uma
dindmica transformativa da arte e da sociedade. E € através desta
dindmica que se realizam os desvelamentos e as transfiguracdes da
cultura e dos modos de produzir uma escritura teatral relevante dentro do
nosso sistema de representagdo. (LEITE, 2003, p.42-43).

' Ensaio que resultou em um livro publicado pela Editora Zahar, no Rio de janeiro em 1971, com o
titulo Teatro em Tempo de Sintese.
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Esta dinamica de desvelamentos e transfiguracdes dialoga substancialmente
com as circunstancias estruturais do discurso dramético de Jodo Denys. Nao sendo
em vao o seu interesse pela singularidade da dramaturgia de Joaquim Cardozo, cuja
obra foi objeto de um minucioso estudo desenvolvido por Denys, tendo |Ihe rendido o
Prémio Jorddo Emereciano do Conselho Municipal de Cultura, na categoria ensaio,

e publicado pela Fundacao de Cultura da Cidade do Recife em 2003.

Em um trecho particularmente significativo da obra ensaistica mencionada,
gue corrobora de forma substancial o nosso propoésito de apontar a influéncia da
dramaturgia de Joaquim Cardozo na obra de Jodo Denys, podemos vislumbrar uma

leitura singularizada feita por Denys sobre a diferenciacdo da obra de Cardozo.

O Teatro de Cardozo é diferente porque € um teatro da morte, assim como
0 é toda a sua poesia. Nao a morte destruidora da vida e das ideias; ndo a
morte apartada da vida [...], mas a morte inserida na vida e propiciadora de
vida [..]. Seu teatro de sombras e luzes é povoado de duplos,
personagens-morte que caminham em regides nao apenas determinadas
pela paisagem seca e hostil, mas pelas contingéncias histéricas e sociais.
O tipo de apropriagdo da matéria popular e suas manifesta¢des; o modo
como Cardozo as transfigura ndo seria anadlogo a uma operagdo
geométrica? Operagdo que toma a matéria e a retorce, coloca-se pelo
avesso, demonstrando que uma forma contém muitas formas e que muitas
delas contém apenas o vazio. E no vazio contido nessas formas que se
encontra sua utilidade. [...] Diante da alteridade, vamos retirar Cardozo da
escola do Recife e colocé-lo na escola do mundo, sem delimitagBes de
fronteiras entre ocidente e oriente, mas com um ponto referencial: o chdo
onde brota sua arte. Ndo ha como emoldurar o seu teatro numa Otica
aristotélica ocidental. Suas pecas sao filhas da danca, da musica e da
poesia como qualquer génese teatral sobre a face da terra [...]. Um teatro
que busca nas manifestacbes espetaculares dos povos a matéria prima
para a criacao e a expressdo, mantendo uma posi¢cado extremamente critica
para com o poder das instituicbes capitalistas, desvelando com sua poesia
as intricadas, ambiguas e contraditérias relacBes socioculturais. (LEITE,
2003, p.45-46).

Esta descricdo do Teatro de Cardozo se apresenta como um catalisador de
uma série de elementos que fazem parte e, portanto, que se soma as instancias
multiplas do universo teatral de Jodo Denys, assim como veremos nos capitulos

seguintes.

O conjunto destes elementos sumariza e condensa em um unico bloco
textual, em uma Unica citacdo destacada, tudo aquilo que apontamos nas doze

paginas anteriores. As ac¢fes contradiscursivas que trilhamos, destrinchamos e
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explicitamos, como estratégias de desafio e confronto ao poderio de uma tradicdo
cultural hegemobnica, convergem para este agrupamento sistematico de fatores

determinantes.

4.3 RECONFIGURACAO PLURALIZANTE: A VIRADA DO JOGO

Gostariamos de destacar alguns dos fatores apontados por Jodo Denys no
discurso dramético de Joaquim Cardozo, como elementos referenciais de uma
retomada dos esfor¢os de renovacao da cena teatral pernambucana rumo aos ideais

libertadores da modernidade.

~

Um destes fatores diz respeito a “apropriacdo da matéria popular e suas
manifestacées” (LEITE, p.45). Jodo Denys desloca a significagcdo, ou seja,
performatiza o enunciado a partir do deslocamento dos termos constituintes, com a
finalidade de atribuir um outro sentido que se expressa como “manifestagdes

espetaculares dos povos” (Idem. p.46).

Ao proceder desta forma, Denys desterritorializa as “delimitacbes de
fronteiras” destas manifestagbes, e consequentemente, a forma como Cardozo as
utiliza em suas criagOes artisticas. Elas deixam de se limitar ao horizonte da “matéria
popular” que, como ja vimos, é delimitada e definida pelo “bloco do poder” — como ja
referido por Stuart Hall —, e as universaliza ao possibilitar que, enquanto
manifestagbes “espetaculares de povos”, elas ndao sdo mais representadas
artisticamente sob o crivo de uma tradicdo ou ideério regionalista, que sirva aos
propositos de qualquer tipo de dominancia. E assim, Jodo Denys enfatiza a posi¢ao
de Cardozo como “extremamente critica para com o poder’ a medida que ele

desvela “ambiguas e contraditorias relagdes socioculturais”.

Posicdo esta, um tanto diferente daquelas assumidas pelos defensores da
tradicdo e propagadores de uma cordialidade harmoniosa, que em nada

problematiza as rela¢des contraditorias desveladas pela obra de Cardozo.

A mesma perspectiva de problematizagcdo, vamos encontrar na dramaturgia
de Jodo Denys, quanto ao tratamento dado as manifestacdes e condicbes do povo,
juntamente com as suas contradicOes, privacdes e ambiguidades. Circunstancias

gue sdo abordadas de forma igualitaria e pluralizante; e em nada, segmentéria ou
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hierarquizante. O que se diferencia, e muito, da posicdo de alguns autores que

compartilham da mesma realidade sociocultural, mas com visdes divergentes.

O papel de Ariano Suassuna tanto como artista quanto intelectual nos
interessa, especialmente, pelo fato de sua literatura dramatica ter assumido uma
referencialidade exponencial da arte dramatica nordestina e brasileira, tendo em
vista a popularidade e inegavel qualidade artistica de sua obra. A qual compartilha
do contexto sociocultural e artistico, principalmente, do cenéario de producdes
teatrais de onde insurge a criagdo da dramaturgia de Jodo Denys, como também da

sua formacao em variados oficios do universo teatral.

A necessidade de referenciar a dramaturgia de Suassuna, ao associa-la ao
contexto de surgimento do discurso draméatico e da producédo dramaturgica de Jodo
Denys, ndo segue apenas um critério relacionado ao fato de ambos partilharem do
exercicio de uma mesma expressdo artistica. Mas sim, e principalmente, pelos
enfoques diferenciados que assumem na representacdo artistica de um mesmo

espaco regional: o sertdo nordestino.

N&o se trata de fazer uma abordagem comparativa e contrastante entre as
obras dos dois autores, mas sim, de tomar o contexto representado por Ariano
Suassuna, leia-se: 0 modelo de criagdo artistica do seu ideario armorial, como um
referencial que possamos situar a intervencdo do modelo contradiscursivo,

performatizado e desterritorializante da dramaturgia de Jodo Denys.

Ao tomarmos como referéncia as diferenciacdes relacionadas ao tratamento
dado aos enfoques, condigbes, tematizacdes, e motivagcbes de criagdo da
ficcionalidade dramética, adentramos nos dominios da mimesis e das variadas
formas de articulacdo do vetor semelhanca e vetor diferenca que compdem o

conjunto de possibilidades da sua configuracao.

Ao colocarmos Ariano Suassuna e Joao Denys em posi¢cdes diferenciadas e
divergentes, procuramos justificar esta colocagdo recorrendo as consideracdes de
Luiz Costa Lima a respeito da diferenciacdo antagbnica entre uma mimesis da
representacdo e uma mimesis da producdo. A atividade mimética de Suassuna
corresponde muito mais a assim chamada mimesis da representacdo, que se realiza
através dos mecanismos da sua capacidade de se elaborar enquanto alegoria,

concluindo-se que:
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[...] a decodificacdo de um conjunto de indices, aparentemente autbnomos,
como remetentes a um ‘referente’ cultural, através de cujo enlace o objeto
assume seu estatuto proprio [...]. Supondo a conjugacédo entre semelhanca
com o quadro previamente internalizado de expectativas e diferenca — a
qual, contudo, ndo anula aquela — a representacdo aludida ndo significa
repeticdo do mesmo, mas apenas a atualizacdo de uma configuracao,
cujos contornos séo passiveis de significagdo para um certo receptor [...].
Na mimesis da representacdo, o ato de compreender ndo se limita a
decodificacdo do sentido imediato do texto. (LIMA, 1988, p.294-295).

Este tipo de criacdo alegoérica, sempre analogo a um determinado referente —

que se ocupa apenas da “atualizagdo de uma configuragdo” com contornos

“passiveis de significacdo” e cujo entendimento “nao se limita ao sentido imediato do

texto”, como destaca Costa Lima —, dialoga com o modelo regional-naturalista
assumido por Ariano Suassuna, cuja decodificagdo mimética dos referentes de sua
representacao ficcional ressalta muito mais a conformidade do vetor semelhanca na

elaboracao do seu discurso artistico.

Ao priorizar os seus indicios, e assumindo uma fidelidade conformativa aos
valores culturais e ideologicos que lhe sdo favoraveis, a dramaturgia de Suassuna
acaba amortecendo o peso das problematizacdes internalizadas no conjunto destes
referentes culturais. Levando o seu discurso artistico a sobrepujar opacidades,
ocultar desvios, e dissimular as contradicdes — proprias da multiplicidade de vozes
diferenciadas —, limitando e tolhendo a liberdade e a extensdo da contingéncia plural
de sua variedade.

Este tipo de mascaramento apaziguador e homogeneizante dialoga com o
gue Sénia Lucia Ramalho de Farias chama de concepcéo democratizante alicercada
na ideologia da cordialidade via uma semaéantica da confraternizacdo (ponto de vista
citado anteriormente no item 2.1). Concepcao esta, também subsidiaria do ideario
armorial de Ariano Suassuna. A obra do dramaturgo paraibano tende a se esquivar
de toda uma conjuntura problematizante, opressora, violenta e cruel, que subjaz ao

estatuto socioecondémico, politico, e cultural do regionalismo nordestino-sertanejo.

Por outro lado, a atividade mimética empreendida pela dramaturgia de Joao
Denys corresponde aos efetivos de uma mimesis da producdo que, segundo Costa
Lima (1988, p.295), supde a divergéncia entre a proposta de significacdo de um

texto e a maneira como um certo horizonte de expectativas costuma interpretar
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indicios semelhantes. E sob as condicionalidades deste tipo de divergéncia, que

Jodo Denys edifica as bases do seu discurso dramatico.

A partir de uma proposta discursiva divergente, ou seja, uma proposta
contradiscursiva — contréaria ao discurso padrdo do naturalismo na representacéo
ficcional e suas correspondentes expectativas —, Denys desenvolve um modelo
performativo de representacdo do espaco regional composto de estratégias
dramaticas particularizadas. Corroborando, assim, uma mimesis da producdo em
que “o performativo se tematiza a si mesmo, i.e., a forma com que se cumpre

visualiza o seu processo” (LIMA,1988, p.296).

No locus da ficcionalidade draméatica de Jodo Denys, a conformidade com o0s
referentes previamente instituidos se rompe. Embora, ele ndo deixe de fazer uso
destes referentes, enquanto fonte de recursos, para os propésitos contradiscursivos
e antinaturalistas do seu drama. Denys os performatiza de forma deslocada,
ressemantizada e desestabilizadora; ou seja, ele os ressignifica de forma

desterritorializante.

A elaboracédo da referencialidade performatizada por Jodo Denys se atualiza e
se esgota no horizonte da obra ela mesma. Ndo se trata de um engquadramento
meramente estruturalista (embora, fazemos questdo de fazer uma reveréncia
declarada aos estruturalistas e formalistas, sem os quais as teorias literérias e a
propria Literatura ndo teriam nem um décimo da representatividade e
respeitabilidade que tém hoje em dia). No caso da dramaturgia de Jodo Denys, 0s
referentes sdo desarticulados e ressignificados a partir dos atos performativos da
sua forma de representacdo dramatica. Passando, entdo, a ser preponderantes para

a unicidade das articulagcées desempenhadas no espaco intratextual da obra.

A atividade mimética de Jodo Denys se articula na sistematica da producéo e
apreensdo de espacos e significados desterritorializados, priorizando o “vetor
diferenca” na performatizacdo manifesta de sua atividade mimética. Tomando a
perspectiva da diferenciacdo como fulcro de todo o seu projeto de criagdo artistica, e
também, de sua producdo intelectual-académica, como pudemos observar

claramente na apreciacéo feita sobe o teatro de Joaquim Cardozo.

Quanto a esta priorizacdo dada por Jodo Denys ao vetor diferenca na criacao

de sua obra, nO0s gostariamos de abrir um paréntese neste ponto de nossa
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argumentacgao, para nos referirmos a certos aspectos que consideramos pertinentes
ao escopo deste trabalho; e que diz respeito a remissdes relacionadas a termos
como diferenca, diferente, diferenciar, diferir, etc. E que no ambito das nossas

colocagbes desempenham um papel fundamental.

O filésofo franco-argelino Jacques Derrida (1939-2004), conhecido pelo
desenvolvimento da Desconstrucdo enquanto uma forma de analise semidtica,
elaborou um conceito instigador de discussbes e interpretacdes diversas.
Especulando sobre uma tipologia de for¢cas sedutoras que agem nos intersticios do
dialogo entre multiplas diferencas, Derrida elabora o conceito inquietante de
différance. Inquietante pelo fato do préprio termo ser performativo e tematizar-se a si

mesmo.

A palavra différance nao existe na lingua francesa, ou pelo menos, néo existia
até Jacques Derrida cunha-la como um jogo performativo a partir do verbo différer
que significa tanto “diferir” (remete para uma temporalizacdo, para a fala, para o uso)
quanto “diferenciar’ (remetendo ao fato de algo nao ter significado em si, mas na
relacdo diferencial que estabelece com outros diferentes). Segundo Derrida (apud
NASCIMENTO, 2004, p.56):

A différance é o que faz com que o0 movimento da significacdo seja apenas
possivel se cada elemento dito “presente”, aparecendo na cena da
presenca, se relacionar com outra coisa diferente dele préprio, guardando
em si a marca do elemento passado e logo se deixando escavar pela
marca de sua relacdo com o elemento futuro.

Jacques Derrida parte do principio de uma dialética do homem enquanto
processo de construcdo mutua, ou seja, elaborando-se a partir da exigéncia
imprescindivel de uma relagdo com um outro, o diferente “aparecendo na cena da
presenca”’ e “se deixando escavar pela marca de sua relagdo”. Este matuo construir-
se exige uma aceitacdo, impde uma participacdo, e ndo uma diferenciacao

separativa. Na cadeia das remissdes, um se faz como traco diferido do outro.

Seguindo as observagbes de Evando Nascimento (2004, p.55), a différance
assinala a plena convergéncia entre Tempo e Espaco, como sendo continuamente
dependentes. Um ndo existe sem o0 outro, um se torna ou devém do outro.
Interrompe-se a concepgdo de que os “diferentes” tém de ser subjugados a

hierarquias ou categorias de exclusdo. E nos dominios de nossa seara, os diferentes
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ndo tém de ser subjugados a qualquer tradicdo e nem tém de ser identificados ou

categorizados pela astucia da prevaléncia e do mando.

Fechamos o paréntese sugerido, tendo reiterado a natureza diferida e
diferenciada do discurso dramético de Jodo Denys. A sua priorizacdo ao vetor
diferenca assinala a sua propensao a incluir na cena da presencga, ou seja, ha
visibilidade participativa e igualitaria, a voz silenciada dos diferentes, dos
subjugados, dos excluidos e dos abandonados ao destino cruel a que sao
relegados. Este € o mais plural dos gritos que a dramaticidade da obra de Jo&o

Denys faz ecoar.

Dando prosseguimento ao inventario das divergéncias quanto as perspectivas
artisticas e intelectuais entre Ariano Suassuna e Jodo Denys, n0s destacamos as
posicdes antagOnicas que eles assumem em relacdo ao Teatro e ao Discurso
Dramético. Suassuna deixa bastante claro, no lancamento e publicacdo do seu
Movimento Armorial, quais as orientagdes seguidas pela sua concepcédo de um
teatro armorial e de suas “sélidas” e “nobres” raizes populares; o que demonstra,

declara e oficializa uma contradigéo gritante.

Nosso teatro armorial tem seus pontos de vista firmados e préprios. Nao
digo que sejam o0s Unicos certos, os Unicos validos. Mas, discordando,
nisso, mesmo de alguns amigos e velhos companheiros de trabalho, ndo
conhecia — nem as aceito, agora que as conheco — as formulacdes tedricas
do Teatro sectario de Bertolt Brecht e de seus seguidores latino-
americanos de segunda-méo. A férmula brechtiana comecou investindo
contra o ‘ilusionismo teatral’ e esta destruindo ‘a ilus&o e a encantacédo do
teatro’ (grifos do autor), coisas fundamentais para essa Arte. [...]. Meus
fundamentos de criagdo eram e continuam a ser muito diferentes das
estreitas formulas brechtianas. Ndo aceito o ‘distanciamento’ brechtiano,
férmula critica, politica, estreitamente sectaria e ideolégica. Nao aceito a
sua fragmentacéo exagerada da acdo. (SUASSUNA, 1974, p.25).

A citacdo acima explicita alguns equivocos indisfarcaveis. Ela possibilita
entrever o carater neutralizador e esquivante do discurso dramético de Suassuna.
Chamar as formulacfes teodricas de Bertolt Brecht de sectarias é um equivoco de
proporcao calamitosa. Pois, chega a denotar o desconhecimento do que seja teatro

popular, e até mesmo do que seja Teatro.

E mais uma vez nos defrontamos com o questionamento do que seja popular
e, neste caso especifico, o teatro popular. Porém, perante tamanha estupefacao,

ndo mediremos esfor¢os. Teatro Popular € um teatro voltado para a problematica do
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povo; que considera, engendra, e também faz valer o magico, o fantastico, o
ilusionismo, a graca, o riso; a catarse; e ndo, uUnica e prioritariamente, em funcao de
um encantamento pleno, sem espago para a critica, a renovagéo, a experimentagao,

0 protesto, a transgressao, etc. Esta postura, sim, parece-nos sectéria e infecunda.

Rechagar os seguidores latino-americanos das ideias de Brecht (um dos
fundadores do teatro moderno e contemporaneo), classificando-os de “segunda-
mao”, é passar por cima, ou melhor dizendo, descredenciar o trabalho de artistas do
porte de Augusto Boal, Oduvaldo Viana Filho, José Celso Martinez Correa,
Gianfrancesco Guarnieri, e tantos outros partidarios do libertador distanciamento

brechtiano.

N&o aceitando o distanciamento e a fragmentacdo, Suassuna acaba por
renegar a diferenca, ao voltar-se contra o distanciado e o fragmentario — ou seja,
contra a pluralidade — mesmo fazendo parecer que o seu teatro popular pretende
salienta-la. Isto, sim, também nos parece um tipo de deformacéo ideoldgica — e ndo
0 sectarismo obtuso que ele vé, equivocadamente, nas ideias transformadoras de

Brecht. Trata-se de algo, no minimo, lamentéavel.

Em se tratando de Jodo Denys, vamos encontrar posicionamentos dotados de

notoriedade e grandeza inquestionaveis.

Um texto teatral é, essencialmente, um organismo tenso de dialogos e
narracdes, de ruidos e siléncios, de acdes e ina¢bes, de palavras e gestos,
de danca e musica, elementos que em sua laténcia poética, como um
dinamo, lutam para se materializar no tempo e no espaco, pelas vias do
corpo e do espirito dos atores e dos publicos. [...] O texto teatral ndo é
apenas literatura nem reino da linguagem verbal. Ele, quando
verdadeiramente teatral, € um carcere de poesia viva. Infiltradas entre as
palavras, encontram-se varias linguagens poéticas vestidas ou disfarcadas
de palavras. Postas em liberdade, elas viverdo em plenitude, como um
suspiro, uma cor, uma atmosfera, um pequeno gesto, uma claridade, uma
soliddo, um sorriso. Na verdade, palavras e linguagens na pele de palavras
bradam para existir em sua polissemia. (LEITE, 2003, p.15).

Sob o cddigo deste organismo tenso, cheio de ruidos e siléncios, acdes e
inacdes, o discurso dramético de Jodo Denys performatiza a sua pluralizagédo
criadora. Neste carcere de poesia viva e entrecruzamento de varias linguagens

poéticas, abre-se o lacre de sua polissemia textual, libertando vozes, palavras,
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gestos, nuances e imagens, através da narratologia dramatica do contradiscurso

pluralizante das suas ressignificacoes.

Desta forma, Denys desterritorializa o locus de dificuldade das suas fontes
referenciais, reconfigurando o meramente ilusério do qual o discurso ideolégico se
vale. E retomando Chaui (1997, p.22), se quisermos ultrapassar esta iluséo,
precisamos encontrar um caminho gracas ao qual facamos o discurso ideoldgico
destruir-se internamente [...] encontrando uma via pela qual a “contradi¢cdo interna”
do discurso ideolégico o faca explodir. A obra de Jodo Denys é toda explosédo e

grito.
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5 A EXEGESE DO FINGIMENTO

Mas ele [o rio] conhece melhor

0s homens sem pluma. [...]

Ali se perdem
como um espelho néo se quebra.
Ali se perdem

como se perde a dgua derramada:

sem o dente seco

com que ele de repente

num homem se rompe

o fio de homem.*®

51 CONJUGACOES DE UMA GRAMATICA PERFORMATIVA: A SINTAXE
DO FINGIR

A atividade de teorizar sobre a ficcdo, assim como os esforcos de teorizacéo
sobre a arte em geral, aponta inUmeras perspectivas metodologicas que procuram
vasculhar os nascedouros de seus construtos. Desde a antiguidade classica, tem-se
trilhado um sem-namero de caminhos pelos tedricos a fim de identificar razdes,

justificativas, e objetivos da ficcionalidade em todas as suas areas de expressao.

No tocante a ficcionalidade literaria (diga-se: producéo ficcional de textos para
serem lidos), ndo se pode negar o fato de haver uma certa priorizacdo que direciona
o foco para os géneros narrativo e lirico. Relegando (sem chegar ao extremo de
negligenciar) o texto dramatico a uma categoria diferenciada, ndo uma subcategoria
da literatura, mas como se houvesse um certo deslocamento conceitual, localizando-
0 como um dos elementos constituintes do universo teatral (como de fato ele
também o é), e ndo tanto como escritura ficcional (producdo textual) de natureza

dramatica com peculiaridades especificas que a definem como tal.

A partir de certo incOmodo quanto a esta possibilidade de diferenciagcdo —
falamos em possibilidade pelo fato de ndo querermos tomar conclusdes definitivas e
nem fazermos pré-julgamentos —, abordamos alguns mecanismos de producdo do
texto dramatico, enquanto construto ficcional, guiando-se pelas diretrizes da estética
da recepcéo e do efeito estético, orientando-se pelas ideias de Wolfgang Iser quanto
ao que ele classifica como atos de fingir, os quais tém o propdsito de desvelar e

mapear 0s elementos que configuram a natureza ficticia do texto ficcional,

¥ Fragmento 04 do poema O c&o sem plumas (1950) de Jo&o Cabral de Melo Neto (1997, p.78).
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particularizando-o, ou melhor, singularizando a sua potencialidade artistica a partir

do processo de criacdo do qual ele resulta.

A iniciativa de utilizar na intitulacdo deste capitulo o termo exegese, articulado
com a proposta condicional de interpretacdo do fingimento na ficcionalidade
dramatica (diga-se: fingimento assumido como uma circunstancia fenomenoldgica
gue experimenta passar-se por algo real sem deixar de evidenciar-se enguanto
representacdo ficcional de uma realidade mimeticamente implantada), anuncia o
proposito de escrutinio da nossa abordagem que — como toda aventura experimental
de qualquer natureza do saber — se valera de praticas intuitivas, e mesmo abstratas,
no exercicio de elaborar relacdes, articulacbes, e paralelismos acerca do tema

focalizado.

A palavra exegese vem do grego exegeomai e exegesis, carregando o sentido
de retirar, derivar, extrair, externar, exteriorizar, e expor; também comungando com o
termo hegeisthai, que significa conduzir, guiar, etc. No conjunto entrecruzado destes
verbos afins, estabelecemos o cerne investigativo de nossa abordagem, situando
bases e condicbes de uma criagdo multifacetada, que caracteriza a textualidade
ficcional do texto dramatico e da propria ficcionalidade dramatica, sob o cédigo do

fingimento mimético, que € lastro e esteio para toda forma de ficcao.

Gostariamos de ressaltar que no campo da semiologia do teatro, o texto
dramatico sempre recebeu a devida atencdo e importancia, sendo estudado por
diversos teodricos, tendo o merecimento da consideracdo de seu carater primordial

na conjuntura que o universo teatral agrega.

O certo incdmodo citado anteriormente volta-se para a atencdo, por assim
dizer, atenuada, que este tipo de texto recebe por parte dos tedricos da literatura em
sentido mais amplo. Dizemos isto, para ndo parecer que o texto dramatico seja
negligenciado de forma generalizada; muito pelo contrario, como veremos a seguir,
pelo fato de vérios tedricos se debrucarem sobre a sua problemética conceitual e

estrutural dentro dos paradigmas ficcionais que configuram o universo teatral.

A nossa finalidade € elicitar o dinamismo das articulagbes de construcdo do
texto dramatico dentro das condi¢cdes de producdo que envolve qualquer texto
literario, no que diz respeito aos principios de ficcionalidade que ele também faz

parte. Por esta razdo, escolhemos os conceitos desenvolvidos pelo teérico da ficcdo
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Wolfgang Iser para empreender tal mediacdo e demonstrar que a producdo do
discurso dramatico dialoga intrinsecamente com as iniciativas ficcionais de que

também partilham o discurso narrativo (a narrativa) e o discurso poético (a lirica).

Como exemplificacdo pratica, ou seja, como recurso de aplicacdo dos
guestionamentos que levantamos e das colocagbes que nos esforcamos em
justificar, nés fazemos uso de alguns extratos que compdem a dramaturgia de Jodo
Denys como demonstracdo do jogo performativo da mediacdo pretendida entre as
bases de construgcéo da ficcionalidade demarcadas por Iser e as marcas ficcionais
de elaboracao do texto e da ficcionalidade dramatica.

O verbo fingir, em seu sentido literal, define-se como uma acéo transitiva
direta, tendo entre os seus significados o ato de inventar, fabular, supor, fantasiar,
aparentar, fazer crer, simular ser, dar-se ares de alguma coisa, querer-se passar por
algo, e imitar. Sendo este Ultimo — o0 ato de imitar —, aquele que dentro dos estudos
ficcionais suscita a maioria das atencdes e citacbes, por ser constantemente
relacionado ao estudo da mimesis como imitacdo ou representacdo da natureza e
do mundo. Imitacdo enquanto pratica criativa, ou seja, enquanto producdo de um
objeto artistico. Tendo gerado iniUmeras controvérsias em relagdo ao carater amplo

de imitatio que permeia a natureza das representacgdes artistico-ficcionais.

Os questionamentos e controvérsias relacionados a natureza da mimesis
como producdo de um objeto artistico, a partir da imitacdo de um referencial
encontrado na realidade, ou seja, na concretude do mundo real, vem se debatendo
desde a antiguidade, desde as ideias lapidares e opostas de fildsofos como Platéo e
Aristoteles. Para o primeiro, toda a criacdo era uma imitacdo, até mesmo a criacao
do mundo era uma imitacdo da natureza verdadeira, que existiria apenas no mundo
das ideias. Sendo assim, a representacao artistica do mundo fisico seria uma

imitagdo descrendenciada de valores relevantes.

J& para Aristételes, ao rejeitar a priorizacdo do mundo das ideias como fonte
Unica de interpretacdo do mundo e da realidade, ele via na criacdo artistica um
produto de representacdo do mundo, das acfes e do drama humano, como ele bem
coloca na sua obra a Poética, a qual muito se considera como o0 registro dos
primeiros esforgos para teorizar a natureza da arte, e que no horizonte do escopo da
obra, poder-se-ia ler como os primeiros esfor¢cos de teorizar as bases conceituais da

ficccdo, vendo a finalidade de imitatio da mimesis como uma atividade de producao
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expressiva do espirito humano. Atividade esta, dotada de valores préprios, e nao
meramente imitativos, ou seja, uma atividade de representacdo do mundo ndo como
producdo de uma coépia, mas de criacdo de uma nova realidade elaborada, uma

realidade discursiva, artistica e, portanto, ficcionalizada.

Desde entdo, despertou-se o germe do jogo perfomativo que brota das
discussdes, interrogacdes e assercbes acerca da oposicao entre realidade e ficcao,
gue perdurou ao longo dos séculos seguintes, gerando frutiferas abordagens

tedricas até os dias de hoje.

Na trilha destas problematizagdes que procuram opor ficcdo e realidade,
Wolfgang Iser levanta a questao: “Os textos ficcionados serao de fato tao ficcionais e
0s que assim nao se dizem serdo de fato isento de ficgdes?” (ISER in: LIMA, 1983,
p. 384). E a partir desta questdo, ele aponta para a conveniéncia de recusar tal
relagéo opositiva.

[...] as medidas de mistura do real com o ficticio, neles reconheciveis,
relacionam com frequéncia elementos, dados e suposi¢fes. Aparece,
assim, nesta relagéo, algo mais que uma oposi¢cdo, de modo que a relacdo
dupla da ficcdo com a realidade deveria ser substituida por uma relagéo
triplice. Como o texto ficcional contém elementos do real, sem que se
esgote na descricdo deste real, entdo o seu componente ficticio ndo tem
carater de uma finalidade em si mesma, mas €, enquanto fingida, a
preparacdo de um imaginario. (Idem. p.384-385).

Esta preparacdo de um imaginario na tessitura do componente ficticio,
enquanto finalidade fingida que desarticula e decompde a relagcdo opositiva entre
real e ficcional; expandindo-a em uma articulagdo triadica, em que o fingir ganha
uma focalizagdo capital, enquanto instrumento mediador e esclarecedor para o
entendimento das complexas condicionalidades que fazem parte do universo
ficcional. Esta perspectiva nos faz reverenciar o meérito de Wolfgang Iser, enquanto
pensador da ficcionalidade, tornando os seus pressupostos extremamente valiosos,
pela clarificacdo do esquema articulado na relacao triplice que ele argumenta.

Com a finalidade de particularizar teoricamente os processos de producéo e
recepcdo proprios da ficcionalidade e literatura dramatica — ou seja, fazer o
mapeamento do estatuto de sua criacdo textual e ficcional —, experimentamos

articular os pressupostos teoricos de Wolfgang Iser quanto aos atos de fingir da



92

ficcdo, guiando-se pela relacéo triplice que ele estabelece entre o real, o ficticio, e o

imaginario.
Se o texto ficcional se refere a realidade sem se esgotar nesta referéncia,
entdo a repeticdo é um ato de fingir, pelo qual aparece finalidades que néo
pertencem a realidade repetida. Se o fingir ndo pode ser deduzido da
realidade repetida, nele entdo surge um imaginario que se relaciona com a
realidade retomada pelo texto. Assim o ato de fingir ganha a sua marca
prépria, que é provocar a repeticdo no texto da realidade vivencial, por esta
repeticdo atribuindo uma configuracao ao imaginario, pela qual a realidade
repetida se transforma em signo e o imaginario em efeito do que é referido.
Decorre dai que a relacdo triddica do real com o ficticio e o imaginario
apresenta uma propriedade fundamental do texto ficcional. Ao mesmo
tempo, fica claro o que caracteriza o ato de fingir e, assim, o ficticio do
texto ficcional. Quando a realidade repetida se transforma em signo, ocorre
forcosamente uma transgressdo de sua determinacdo correspondente. O
ato de fingir é, portanto, uma transgressao de limites. (Idem. p.385-386).

Seguindo esta “transgresséo de limites” da relagéo que o ato de fingir implica
ao transformar a realidade repetida, ou seja, “fingida”, em signo, nos propomos a
aplicar certos mecanismos de caracterizagdo prépria do ficticio no texto ficcional no
ambito da literatura e ficcionalidade dramatica, baseando-se na orientacdo de Iser

em que:

Como produto de um autor, cada texto literario € uma forma determinada
de tematizacdo do mundo. Como esta forma ndo estd dada de antemao
pelo mundo a que o autor se refere, para que se imponha é preciso que
seja nele implantado. Implantar ndo significa imitar as estruturas de
organizacao previamente encontraveis, mas sim decompor. (Idem. p.388).

E nesta perspectiva do fingir, com que Wolfgang Iser vislumbra a implantagéo
do ficticio no texto ficcional. Apontando o propdsito de engendrar o exercicio
mimético da imitacdo enquanto um meio de implantar um jogo performativo de
decomposicédo estrutural. No sentido de desarticular as partes do todo unificado que
compde o real vivencial, e tornando estas partes em unidades signicas potenciais de
uma recomposicdo propicia a uma realidade fingida. Portanto, transgredindo as
fronteiras deterministas deste real vivencial, ou seja, engendrando uma implantacéo
ficticia, performatizada, criadora, transformadora, e ndo copiada, de tematizacédo do

mundo.
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Tecendo este jogo transverso e dialégico de decomposicdo e recomposi¢cao
(leia-se: de performatizacdo) de sistemas contextuais que entrelacam realidade e
ficcdo, Iser institui as seguintes categorias para os atos de fingir: selecéo,

combinacgao, e desnudamento da ficcionalidade.

Iser desenvolve tais categorias para explicitar a constru¢cdo da natureza
ficticia propria do discurso ficcional, dotada de uma estratificacdo singular de
composicdo, com finalidades e efeitos discursivos implantados intencionalmente no
texto ficcional. Elaboragdes transgredidas da realidade concreta, independentes da
condicionalidade opositiva entre referenciais dos conceitos de verdadeiro ou falso,
gue fundamentam a natureza ficticia enquanto expressdo de artisticidade, com
elementos composicionais que a configuram e a caracterizam com principios,

caracteristicas, e formas proprias de realizacao.

Enquanto a selecdo opera a escolha, determinacdo, e deslocamento do
contingente das referéncias da realidade concreta, que serdo transgredidas (leia-se:
performatizadas) na composi¢cdo do texto ficcional; a combinacdo se ocupa da
articulacao intratextual destas referéncias tomadas pelo ato de selecdo, para assim
tecer a rede interna de intencionalidades a ser implantadas pelo texto. Ela procede
como agente das relacdes construidas entre os referentes transgredidos, que foram
selecionados para assim compor o0 jogo performativo de valores, efeitos e fins,
elaborados pelo conjunto de relacionamentos estabelecidos pela criacdo ficticia
implantada na realizacéo do texto enquanto discurso ficcional.

E o ato de combina¢do que segundo Iser, “abrange tanto a combinabilidade
do significado verbal, o mundo introduzido no texto, quanto o0s esquemas
responsaveis pela organizacdo dos personagens e suas agdes” (ldem. p.391). Ou
seja, o ato de combinacao singulariza a efetividade ficcional pretendida pelo ato de
selecdo e que, também enquanto transgressao de limites vai moldando a formatacéo

dos efeitos que se pretende imprimir no imaginario construido pelo texto.

Antes de seguirmos adiante para a abordagem do ato de fingir subsequente,
pensamos ser este 0 momento ideal para estabelecermos certos elos de ligacao ou
pontes de conexao, como melhor condizer, entre as instancias dos nossos impulsos
teorizantes e as conjugacfes de uma gramatica performativa. Através da qual, nos

intencionamos dinamizar alguns mecanismos discursivos que se adequem as
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remissdes de uma sintaxe do fingir, aqui tomado como um fundamento estrutural de

toda ficcionalidade.

Os mecanismos desta dinamica que gostariamos, ndo apenas de destacar,
mas também de se ver operacionalizar, tém uma relagdo estreita com a
particularidade do ato de fingir ser uma “transgresséao de limites”, e ainda mais, com
as condicGes circunstanciais e propositais da moldagem dos “efeitos que se

pretende imprimir no imaginario construido pelo texto”.

Ao longo deste trabalho, nés vimos paulatinamente implantando a medida que
vamos aplicando, as ferramentas tedricas elencadas e descritas no capitulo
primeiro. A justificativa da necessidade de caracteriza-las e aplica-las baseia-se
primordialmente nos efeitos que se pretende causar ou detectar pela forma como
elas sdo utilizadas. A efetivacdo e eficacia dos efeitos pretendidos ocorrem no
alcance das ac¢0Oes e reacOes, provocadas e causadas, no ambito das intervengoes

operacionalizadas pela ficcao junto ao imaginario.

A natureza tanto da performatizacdo contradiscursiva e/ou do contradiscurso
performatizado quanto da desterritorializacdo e/ou do salto desterritorializante —
operacOes discursivas que estabelecemos, defendemos e aplicamos —, incide na
circunstancia do “carater difuso” do imaginario, infiltrando-se através das brechas e

rachaduras pré-existentes ou provocadas por tais operacées. Segundo Iser:

O imaginario [com 0 gque, a0 mesmo tempo, apontamos para a origem do
discurso ficcional] ndo é de natureza semantica, pois, face a seu objeto,
tem o carater de difuso, ao passo que o sentido se torna sentido por seu
grau de precisdo. O difuso do imaginario, contudo, é a condi¢do para que
seja capaz de assumir configuracdes diversas, 0 que é sempre exigido se
se trata de tornar o imaginario apto para o uso. A ficcdo € a configuracdo
apta para o uso do imaginario. Por sua forma bem determinada, ela cria a
possibilidade de o imaginério ndo s6 organizar, mas também de, através
desta organizacao, provocar formas pragmaticas correspondentes. (Idem.
p.379).

A circunstancia de néo ser de natureza semantica possibilita a difusdo de
sentidos vérios, da mesma forma que abre espaco para a implantacéo de realidades
ficcionais varias, de acordo com o grau de precisdo. As brechas e rachaduras acima
mencionadas ndo sdo nada mais do que 0 acesso que 0 imaginario da para as
infinitas possibilidades da ficcdo, sendo esta a configuracdo apta para o seu uso,

como afirma Iser.
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A capacidade de assumir configuracfes diversas a partir do seu carater difuso
torna o imaginario o territorio perfeito para o incidir de for¢as criadoras de mdultiplas
naturezas. Nado somente aquelas que dele se utilizam para implantar discursos
ideoldgicos hegeménicos e dominadores, como também de forcas opositoras
destinadas a combate-los. Como por exemplo, a nossa triade e combatividade

libertaria e redentora: contradiscurso, performatizacéo e salto desterritorializante.

E neste sentido, o imaginario se torna um campo de batalha em potencial
para as forcas subjacentes que fazem uso do discurso ficcional para fazer valer os
seus propositos, tanto os libertarios e transformadores quanto os utilitarios e
castradores. O jogo belicoso entre estas forcas contrarias se da na abertura de
espacos para a recepcao dos sentidos e realidades criadas pelas contingéncias da

natureza ficticia.

Dai a sua esséncia fenomenol6gica de fazer ser. Que pelo fato de estar
sempre ultrapassando as fronteiras entre o real e o imaginario, ela abre o lacre do
entrelacamento entre estas duas predicacdes, que se unificam através de sua
performacdo binaria enquanto devir de si mesma. O que remete a fatores
determinantes que agem sobre os receptores sob a égide da “imprescindibilidade
constante da interpretagdo”, assim como, entre outros, a compreensao, a persuaséao,
a instigacado, a estupefacéo, o discernimento, o convencimento, o questionamento, a

perplexidade, etc., de acordo com o que Iser afirma a seguir.

A ficcdo é também uma configuracdo do imaginario na medida em que, em
geral, ela sempre se revela como tal. Ela provém do ato de ultrapassagem
das fronteiras existentes entre o imaginario e o real. Por sua boa forma, ela
adquire predicados de realidade, enquanto, pela elucidacao de seu carater
de ficcdo, guarda os predicados do imaginario. Nela, o real e o imaginario
se entrelacam de tal modo que se estabelecem as condicdes para a
imprescindibilidade constante da interpretacdo. (Idem. p.379).

O terceiro ato de fingir destacado por Iser, o desnudamento da ficcionalidade,
aponta para os indicadores de evidenciacdo que determinam a ficcdo e a realidade
como universos diferentes. Evidencia-se, portanto, a circunstancialidade de
fingimento da ficcdo através de um pacto pré-estabelecido entre o criador da obra

ficcional e os seus receptores.

Pois o sinal de ficcdo no texto assinalado é antes de tudo reconhecido
através de convencbes determinadas, historicamente variadas, de que o
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autor e o publico compartiham e que se manifestam nos sinais
correspondentes. Assim o sinal de ficcdo ndo designa nem mais a fic¢ao,
mas sim o “contrato” entre autor e leitor, cuja regulamentacdo o texto
comprova ndo como discurso, mas sim como “discurso encenado”. (Idem.
p. 397).

Conjuntamente aos atos de fingir e seus mecanismos correlatos de producao
ficcional, procuramos somar um referencial teérico que trate dos fundamentos de
estruturacdo do discurso draméatico e seus matizes composicionais. Englobando a
semiologia do teatro enquanto expressdo artistica e as especificidades de
estruturagdo de um texto que se caracterize como de natureza dramatica.
Apontando e categorizando os indicadores que particularizam a sua forma, e

consequentemente, suas circunstancias estruturais e seus efeitos.

Como o nosso objetivo é tracar um perfil particularizado da ficcionalidade
dramatica, faz-se muito sugestivo e pertinente elaborar as bases de nossa
abordagem sob o referencial do fingimento, pois este se apresenta como uma

condicao primordial a partir da qual se qualifica o Drama.

Ao assistirmos a uma cena no teatro, por mais que ela queira parecer ser a
representacdo de uma situacdo real, nés estamos cientes enquanto espectadores
gue ali estd se desenvolvendo um real fingido pelos atores. Neste caso, a
encenacdo € o meio essencial do ato de fingir no teatro, sendo a sua propria
natureza de expressdo um ato de fingimento encenado. E € esta natureza que
problematiza a relacao entre texto teatral e representagéo cénica; e como resultante,

€ esta relacdo que estabelece os paradoxos da ficcionalidade dramatica.

Para conseguirmos estabelecer as interfaces e paralelismos da producédo das
bases estruturais da ficcionalidade dramatica, que se configuram a partir da relacéo
entre a criacdo do texto dramatico e as finalidades e efeitos que se concretizam na
representacdo cénica, ou seja, na polissemia da edificagdo visual e concreta do
espetaculo teatral, precisamos fazer algumas consideracfes quanto a especifici
dade do proprio codigo teatral, para assossiarmos 0 seu processo de criagdo com 0s

atos de fingir instituidos por Iser, como assim pretendemos.

A ficcionalidade dramética € por si mesma um fendmeno artistico plural.
Assim como Umberto Eco (1988, p.18) destaca, “um fendmeno multinivelar no qual

estdo em jogo sistemas signicos diferentes”, chegando a afirmar que, como fruto de
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debates sobre o assunto durante o Festival de Teatro de Veneza (1986),

especialistas chegaram a conclusao de que:

O teatro é em tal sentido uma Terra Prometida da semidtica, porque a
capacidade humana para produzir situagcfes signicas desde o uso do
préprio corpo até a formacdo, até a realizacdo de imagens visuais,
desenvolve-se ai completamente — o teatro é o lugar de condensacéo e
convergéncia de “semiéticas” diversas. (ECO, 1988, p.18).

Esta condigdo “multinivelar’ possibilita vastas perspectivas de interpretagcao
da ficcionalidade dramética, inclusive da producdo textual que a serve como
estrutura constitucional e indicativa do conjunto de elementos possiveis de serem
utilizados em sua representacdo cénica, em seu discurso literalmente encenado:
desde o enredo, o espaco cenografico onde ocorre a operacao cénica, a indicacao
da unidade dramatica das acdes, a construcdo das personagens, a instituicado dos
conflitos, os dialogos, intrigas, a caracterizacao dos tipos, a fala e a gesticulacéo dos
atores; até indicacfes sobre o figurino, a maquiagem, a iluminacgéo, a sonoplastia; e
a urdidura dos efeitos de todo este conjunto articulado e realizado concretamente na
configuragéo presencial edificada pelos mecanismos de encenagdo de uma obra de

literatura dramatica.

Anne Ubersfeld, no inicio de sua obra ensaistica Para ler o teatro, é taxativa

guanto a esta condicdo prulalizante e paradoxal do universo teatral.

O teatro é uma arte paradoxal. Poder-se-ia ir mais longe e considera-la a
propria arte do paradoxo, a um sO tempo producdo literaria e
representacdo concreta; arte a um sé tempo eterna (indefinidamente
reprodutivel e renovavel) e instantdnea (nunca reprodutivel como idéntica
a si mesma: arte da representacdo que é de um dia e hunca a mesma no
dia seguinte. [...] Mas o texto, esse é, pelo menos teoricamente, intangivel,
fixado para sempre. (UBERSFELD, 2010, p.1).

Este aspecto de “intangibilidade” do texto no teatro, o qual para Ubersfeld
estaria “fixado para sempre”, referindo-se ao carater originario de suas condicfes de
criagdo, de seu coédigo escritural, nos faz refletir sobre o carater de mobilidade, ou
até poderiamos dizer, de moldabilidade do texto dramatico em funcdo dos fins e
efeitos da ficcionalidade dramatica; o que aponta enfaticamente para esta natureza

paradoxal do teatro.

Enquanto criacdo textual, empreende-se uma producdo literaria com o

proposito capital de se apresentar, de se fazer ser, de se atualizar como encenacao
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visualmente concreta, a servico de um discurso artistico de outra natureza, como se
estivessemos diante de uma serpente de duas cabecas, ou até além, como se
estivessemos diante da figura mitica da propria Medusa com a sua cabeca repleta

de serpentes.

Um texto como Hamlet de William Shakespeare, escrito entre 1599 e 1601,
enquanto escritura (mesmo tendo sofrido adequacfes de estruturas textuais ao
longo dos séculos seguintes) esta fixado para sempre como obra universal da
literatura dramética. Porém, enquanto representacao cénica concreta, a obra sempre
foi produzida de forma diferenciada, ou melhor, de forma singularizada por parte dos
produtores, encenadores, e atores que a concretizaram no palco. Em outras
palavras, o referencial literario do texto dramatico também tem sido transgredido de

inUmeras formas.

Seguindo as ideias de Iser para a producdo do ficticio como uma sucessiva
transgressao de limites realizada pelos atos de fingir, entdo o texto dramatico teria
este estatuto de transgressao reduplicado, por ser escrito como uma transgressao
de limites contextuais para ser fonte de outro nivel de transgressées empreendidas

pela representacao cénica do texto, que implica em possibilidades ilimitadas.

Se a construcdo do texto dramatico enquanto literatura ja € uma transgressao
de limites, a sua transposicdo para a representacdo cénica implica em uma
transgressao de limites do proprio referente ficcional do texto. Portanto, um
espetéculo teatral é essencialmente um ato multiplo de transgresséo de limites, pelo
fato de dilatar-se do referencial do texto que o configura, que o pretende “fixar para
sempre”, como afirma Ubersfeld, enquanto literatura dramatica, para um outro plano
de atualizacdo ficcional que se concretiza em suas mdltiplas possibilidades de
encenacao.

Mas o que caracteriza o texto draméatico e o diferencia do narratico e do lirico?
A resposta estad na sua forma escritural. Um texto-paradoxo que é escrito sem a
finalidade capital de ser lido, embora ndo tenha como néo sé-lo, e que carrega os

indicadores de todo o conjunto polissémico supracitado.

Uma forma que se materializa e se conclui compartilhada com um forte
contingente de implicitude, de incompletude, a qual possibilita que o texto seja
encenado, ou seja, ficcionalmente concretizado no palco ou qualquer espago cénico

escolhido para a sua encenacédo e apresentacdo ao publico a que se destina, tendo
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0 espectador um papel fundamental neste processo, assim como o leitor de um

romance ou de um poema.

Em se tratando do aspecto de recepcdo do texto e da ficcionalidade
dramatica, tem-se que levar em considera¢do a pluralidade de seu receptores: 0
leitor/encenador (aquele que experimenta ler o texto escrito e o0 “encena” através de
sua imaginacdo durante o processo de leitura) e o espectador/publico (aquele a
guem se exige a presenca fisica na representacdo cénica do texto concretizada no
espetaculo teatral). Sem a presenca fisica deste Ultimo, o espectador/publico, com
toda a conjuntura sensorial que a sua presenca carrega, 0 jogo performativo da
ficcionalidade dramatica simplesmente nédo se efetiva. Sem a presenca do publico, a

realizacao artistica do teatro nédo existe.

O leitor de um romance pode decidir dar uma pausa na leitura e retoma-la
depois. Mas o espectador/publico da experiéncia da representacdo dramatica nao.
Ele pode até levantar-se e abandonar a cena do jogo em que ele se faz participe
(devido a exigéncia imprescindivel de sua presenca), mas neste momento ha uma
guebra irreparavel. O fendmeno artistico da dialogicidade da encenacao teatral se
desfaz, se esvai, dissolve-se no acaso, nao concluindo-se, ndo deixando marcas da

completude de sua existéncia na recepcao do espectador.

Diferente do leitor, que pode voltar a ler o romance no momento que lhe
desejar, pois este estara sempre a sua espera, disponivel para ser retomado, relido,
revisto, reinterpretado, recebido. O que inegavelmente também pode ocorrer com o
leitor/encenador do texto dramaético, pelo fato de que, assim como o texto narrativo,
o texto dramético também possui enredo, intriga e sequéncia de acles, 0 que
também possibilita ao leitor/encenador retomar a sua “leitura encenadora” do texto

dramatico a qualquer tempo.

Mas também pode-se questionar até que ponto o texto dramético é
satisfatorio como potencial de representagdo cénica. E também até que ponto a
representacdo cénica faz jus a qualidade do texto dramatico, assim como pensa

Jean-Pierre Ryngaert em sua obra Introducéo a analise do teatro (1995).

Um bom texto de teatro é um formidavel potencial de representacdo. Esse
potencial existe independemente da representacao e antes dela. Portanto,
esta ndo vem completar o que estava incompleto, tornar inteligivel o que
ndo o era. Trata-se antes de uma operacao de outra ordem, de um salto
radical numa dimenséo artistica diferente, que por vezes ilumina o texto
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coOm uma nova |UZ, por vezes O amputa ou 0 encerra cruelmente
(RYNGAERT, 1995, p.25).

Esta colocacdo de Ryngaert nos faz voltar a tratar da forma escritural prépria
de composicdo do texto dramatico e de suas particularidades potenciais. Dois
aspectos se destacam como essenciais quanto a forma de criacdo do texto

dramatico: as didascalias e as situacfes de fala.

As didascalias caracterizam-se pelas indicacdes cénicas do universo ficcional
implantado pelo texto. Elas indicam o espago, o tempo, a presenca e caracterizagao
das personagens, e introduz ou sugere 0s acontecimentos que se desenvolvem
através das acdes subsequentes a sua indicacdo. Podemos dizer que as didascalias
(comumente chamadas de rubricas) indicam a parte narrativa do enredo de um texto
dramatico. Elas apresentam as circunstancias estruturais que precedem e situam os
atos de fala e os dialogos que concretizam as ac¢des decorridas ao longo do texto.
Vejamos, como exemplo, a didascalia que apresenta a cena inicial do texto

dramatico Deus Danado (1993) de autoria de Jodo Denys.

Uma habitacdo-santuario em pedacgos. A terra tremeu, 0 mundo esta se
acabando. Grossas paredes, enegrecidas pelas chamas de velas e
lamparinas, que sustentavam um teto inexistente. No alto da parede de
fundo, uma grande estrela de cinco pontas, moldada em ferro. Abaixo,
cobrindo-a por inteiro, uma infinidade de chocalhos de todos os tipos e
tamanhos, dependurados por tiras de couro. Tudo que restou de uma
cultura se espalha pelo espago: dois grandes caixfes de farinha,
quartinhas de barro, cochos, fogareiros de ferro, treze lamparinas de
formas e tamanhos variados, couros de boi e bode, restos de rede de
dormir, picaretas, pas, martelos, facas, peixeiras e o p6. P4, pé e po...

Teodoro chega da caatinga. Conduz Luiz as costas. EstAd exausto e
coberto de pé. Parece o morto carregando o vivo. Suas roupas sao cruas e
sujas como se fossem feitas de alvas, grossas, e antigas redes,
remendadas com restos de peles de bodes e bois. Luiz, escanchado as
costas de Teodoro traz sobre os ombros um gibdo de couro. Na cabeca
um chapéu de vaqueiro e sobre ele uma lamparina pendular acesa, presa
ao chapéu por uma engrenagem de ferro. Parecem bichos/homens
destrocados. Teodoro traz dependurado no pescoc¢o, um chocalho de
touro; Luiz, um chocalho de cabrito. Teodoro, com muito esfor¢o, consegue
transpor a entrada, que mais parece uma cerca ou mata-burros, entra na
habitagcdo e comeca a girar em torno de uma cadeira improvisada com
tijolos crus; pedacos dos escombros. (DENYS, 1999, p.5).
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A introducdo narrativa da didascélia apresenta uma série de indicadores da
selecdo dos referentes que o autor escolhe para a configuracdo do universo ficcional
implantado pelo texto. Estes indicadores se anunciam, inicialmente, pelo conjunto

das escolhas semanticas selecionadas pelo autor.

Este conjunto semantico constitui as bases referenciais que a ficcionalidade
do texto transgride ao transpor os limites da realidade concreta em que tais
referéncias se originam, para entdo decompb-las e desloca-las desta realidade
originaria, e assim criar os efeitos do imaginario construido na composicao ficcticia

da realidade fingida que, enquanto ficcédo, o texto vem implantar.

Nesta didascalia de apresentacdo do texto Deus Danado, nés reconhecemos
uma profusdo semantica de referéncias do universo sertanejo nordestino, porém
notamos claramente uma colocacdo diferenciada deste universo, ndo naturalista e
desterritorializada do referencial de sua realidade concreta. Ja no ato de selecdo e
na organizacgao intratextual realizada pela combinacao dos referentes selecionados,
0 autor articula um processo de ressemantizacdo do conjunto das referéncias ao
atualiza-las de forma diferencial de acordo com a implantacdo de intencionalidades e
efeitos préprios do imaginario empreendido pela particularidade ficticia do texto. A
didascalia do texto Deus Danado apresenta um universo ficcional potencialmente

transgredido e ressemantizado pelos atos de fingir.

Quanto ao outro aspecto que destacamos como essencial quanto a forma do
texto dramatico, as situacdes de fala, constitui de fato o elemento lapidar da
ficcionalidade dramatica. Pois no drama, fala e acdo sdo consideradas quase como

circunstancias sinénimas. Ryngaert (1995, p.103) nos faz lembrar que:

Por uma convencdo tacita, admite-se no teatro que todo discurso das
personagens € “acao falada” (Pirandello) ou, em outros termos, que “falar é
fazer”. No entanto, as relagdes entre as situagdes de fala e as situagoes
draméticas variam consideravelmente. Uma personagem fala para agir
sobre a outra, para comentar uma acao realizada, anunciar uma outra,
lamenté-la, enaltecé-la. A fala de uma personagem organiza sua relagao
com o mundo no uso que ela faz da linguagem.

Logo em seguida a esta colocacdo, Ryngaert (1995, p.103) distingue de forma
geral dois casos mais importantes quanto a relacdo entre fala e acdo: “(a) a fala é
acao: o proprio fato de falar constitui a acdo da peca; (b) a fala € instrumento da

acao: ela desencadeia ou comenta a agéo”. Esta distingdo de casos da relagdo entre
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fala e acdo acaba por denunciar ndo uma distincdo, mas sim um carater de
complementaridade que pode manifestar-se de maneira distinta, mas sem deixar de
serem complementares como aspecto indicador da dialogicidade determinante da
ficcionalidade dramatica, na qual a relacdo entre fala e acdo produz e define a

expressividade artistica do género dramatico.

A partir da focalizacdo dos aspectos que tomamos como essenciais ha forma
propria de producdo da literatura dramatica — as didascélias e as situacdes de fala
relacionadas intrinsecamente com o0 acontecimento e desenvolvimento das acdes
gue justificam a natureza de sua ficcionalidade —, podemos tentar tracar um perfil
gue ressalta as condicdes paradoxais que subjaz as implicitudes e discursos velados

nas entrelinhas, ou talvez, melhor classificar como nas entrefalas do texto dramatico.

Se todo e qualquer texto literario carrega em si um contigente de lacunas a
serem preenchidas pelo leitor no ato de leitura, nos textos de literatura dramatica
estas lacunas sao ainda maiores devido ao fato de em sua maior parte o texto
dramatico ser composto por dialogos, por situacdes de fala, que no intricado dos
seus conflitos vao desenhando e configurando o conjunto das agdes que compdem

0 enredo do texto e vai revelando o desenvolvimento de sua trama e intrigas.

Os dialogos escritos em um texto dramatico carregam um estatuto de forte
carga lacunar que se impde como desafio de interpretacdo para o conjunto de
receptores a que se destina, nos quais estdo incluidos o leitor/encenador, o
espectador/publico, e principalmente ao encenador/criador que tem por oficio a

transposicao do texto dramatico escrito para a sua representacdo cénica.

Esta caracteristica lacunar abre um leque de inUmeras possibilidades de
leitura e interpretacdo por parte dos receptores da literatura e ficcionalidade
draméatica. E no espaco lacunar das entrefalas que reside o componente
preenchedor que define o aninhavar e a costura dramética que definem o imaginério

gue o texto possibilita implantar no exercicio de realiza¢do da sua ficcionalidade.

Este preenchimento pode tanto aproximar-se quanto distanciar-se da
intencionalidade e efeitos pretendidos pelo autor. Assim sendo, o0 jogo de
intencionalidade e efeitos deixam de ser do dominio do autor e passam a ser
determinados pela forma como o texto se apresenta enquanto obra, enquanto

construto artistico, que ao ser concluida, assume e realiza uma realidade ficcional
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propria. A leitura, interpretacdo, e representagcdo do texto dramético tende
constantemente a desprender-se da intencionalidade do autor e a condensar-se nas

intencionalidades que o texto em si possibilita existir.

Ao utilizarmos como exemplificacdo de didascélia a apresentacdo textual da
obra dramética Deus Danado de Jodo Denys, em que ele configura o universo
ficcionalizado do texto com os referenciais transgredidos que ele ressemantiza, no
gual ele localiza e faz existir um recorte de mundo ficticio todo elaborado pela sua
carpintaria dramatudrgica, dotado de uma polissemia signica que agencia nas suas
bases uma descontrucéo dilacerada da realidade vivencial de onde ele seleciona as
suas referéncias — o sertdo nordestino enquanto locus de dificuldade e 0 homem que
o habita —, e procuramos demonstrar que jA na apresentacdo da obra a
engenhosidade ficticia transgride e redesenha o seu referencial originario sob um
codigo de laceramento em que tudo est4 desmoronando: o espaco, os restos (“Tudo
que restou de uma cultura se espalha pelo espago”) que o preenchem, as
personagens embrutecidas e animalizadas (“Parecem bichos/homens destrogados”),
e 0 po residual e cruel que a tudo macula.

Eis o0 mundo em que as personagens (introduzidas e caracterizadas pela
didascalia) Teodoro e Luiz habitam, e assim apresentados, comegam a revelar a sua
vida encenada e fazendo agir a sua estéria a partir do que as suas falas enunciam.
As situacdes de fala comecam a engendrar a sequéncia das acfes que ira conduzir
o desenvolvimento do enredo. Logo apés a introducao da didascalia inicial, as suas

vozes se anunciam simultaneamente ao desenrolar das acgoes.

TEODORO: Nada!

LUIZ: Ah, Deus!

TEODORO: Nadinha de nada. Onde o pai escondeu a botija, pai do céu?
LUIZ: Nadinha de nada. Foi-se embora a vida. Ah, pai do céu?
TEODORQO: A vida esta na boca da noite...

LUIZ: A noite € um sol, padrinho?

TEODORQO: Eita peso! Arreia, minha sina! Ta variando outra vez?

LUIZ: T4 brabo, padrinho? Ta cansado? To pesando?

TEODORO: Como é que eu posso escavacar a terra, rachar a pedra,
arrancar a raiz?

LUIZ: T6é com fome, t6 com sede, td6 com sono, t6 com dor, t6 com medo,
t6 espatifado!

TEODORO: Vocé é minha carga!

LUIZ: O senhor vai me matar, ndo é padrinho? (Cantando, distante da
realidade) A béncéo, meu padrinho?

TEODORO: Cabeca oca de coité! Bata na boca! Esconjurado! (Siléncio)
Deus lhe dé juizo.
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LUIZ: Amanha eu morro, viro graveto e o senhor acha a botija.

TEODORO: Nao posso... Eu tenho que me perder nas profundezas do
chdo. Como vou rasgar o corpo desse bicho, desse sertdo, com vocé no
meu espinhaco? Como? Me diga! Responda, carrapato! (LEITE, 1999,

p.6).

As falas iniciais do texto insurgem do universo ficcional demarcado pela
didascélia que as precede, e que as encaixa na engrenagem do discurso encenado
gue elas fazem pronunciar. Discurso este, impregnado, explicita e implicitamente, de
dados e suposi¢cdes acerca da realidade “estranha” que se encena. Quem sao estes
homens? Onde eles estdo? Por que estdo ali? O que aconteceu com eles? Por que
estdo vestidos assim? O que houve neste lugar? Por que tanta miséria e sofrimento?

Por que tamanho abandono (“Foi-se embora a vida”)? Que mundo é este?

Esta estranheza afirma a preponderancia do vetor da diferenca sobre o vetor
da semelhanca na representacao articulada na elaboracéo ficcional do universo do
texto. A extensdo da natureza estranha e diferencial denota a extenséo dos limites
transgredidos da realidade contextual a que se refere, utilizando-se dos elementos
gue esta dispde, mas transgredindo-os e diferenciando-os através da natureza
ficticia que o autor aplica no seu ato particularizado de tematizacao ficcional do

mundo construido no texto.

Em vez de enunciados conclusivos, as situagdes de fala e acdes lancam a
todo momento, entre cada fala e a sua interlocucdo, uma série de interrogacdes que
se oferecem para serem recebidas e decifradas. Na medida que isto vai ocorrendo,
elas vao se configurando no codigo discursivo-ficcional que imprimem a partir do
imaginario que implantam e que fazem ser decodificado pelo receptor que partilha
do seu acontecimento. Assim elas se realizam, e se assumem real a medida que se
fazem existir decorrente do que falam e das a¢des que criam. Em geral, esta é a
cartilha em que se rabisca uma gramatica paradoxal da ficcionalidade dramética e

das condic¢des de producédo da sua literatura.

5.2 VOZES POLISSEMICAS DE UM DRAMA SECO: DEUS DANADO

O texto draméatico Deus Danado foi escrito em 1993, mesmo ano de sua

primeira encenacdo, dirigida pelo proprio autor, para a Companhia de Arte
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Pernambuco-Brasil, com os atores pernambucanos Gilberto Brito e Junior Sampaio
no elenco. No texto de apresentacdo da montagem — e posterior publicacdo da obra
— Jodo Denys, ao introduzir a tematica do espetaculo, permite-nos vislumbrar alguns
fundamentos de sua criagdo artistica, assim como alguns contornos do modelo

estético-filosofico de sua atividade criadora e intelectual.

Este projeto, de agora, busca descer mais fundo na crueldade humana, na
veia nordestina, procurando, numa histéria de trancoso, resgatar um
universo arcaico, de infinito deserto, onde o nada é a verdadeira
experiéncia interior. Com Deus Danado, tento colocar tudo em jogo.
Reinventar o continente das minhas origens com as licdes do
conhecimento que fui cavando nestes Ultimos anos. Cavei e me perdi em
Eclesiastes, Calderon de la Barca, Antbnio Vieira, Nietzsche, Kafka,
Guimaraes Rosa, Nelson Rodrigues, George Bataille, Pier Paolo Pasolini,
Artaud, Beckett... [...] e plasmei nestes universos distantes de mim
procurando respostas. O nada, talvez. E este nada ja estava dentro de
mim. Escondido e cristalizado no mais escuro e matuto dos meus modelos.
(DENYS, 1999, p.3).

Alguns pontos desta apresentacdo da obra sdo bastante significativos para
tracarmos um perfil das condicbes de producdo da dramaturgia de Jodo Denys
Araujo Leite, assim como, do seu posicionamento enquanto artista e intelectual. No
exercicio de criagcdo e encenacdo do texto Deus Danado, ndés encontramos uma
transfiguracdo do universo nordestino que foge completamente ao modelo
tradicional de representacdo regionalista do sertdo e do homem sertanejo. A
proposta de descida a um “mais fundo na crueldade humana” — mergulhando nos
dominios de uma “veia nordestina” — ja assinala a condicdo performativa das
ressematizacbes com que ele pretende estabelecer o didlogo entre o local e o

universal.

Na sua proposta de mimetizacdo do sertdo e do sertanejo, a significacédo
destes referentes se dilata — e se delata. Ultrapassam-se as barreiras de suas
referéncias tradicionais e convencionais. O locus de dificuldade do sertdo se
transfigura no locus de crueldade da prépria e adversa natureza humana,
metaforizando as suas intrinsecas condicfes dificultosas e cruéis na ideia conceitual

de um ‘“infinito deserto”, onde a imagem problematizada do homem sertanejo se
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amplia na propria condicdo do homem frente ao extremo das adversidades tanto do

mundo exterior quanto de sua experiéncia interior.

E desta maneira que o imaginario do sertdo e do sertanejo € universalizado
pelo discurso dramatico de Jodo Denys, diferenciando-se do modelo tradicional de
conceituacao e representacao do Sertdo, segundo o qual, de acordo com Walnice
Nogueira Galvéao (1976, p.36):

[...] no Brasil, desde o primeiro século da coloniza¢éo, vai sendo chamado
de sertdo o interior e a palavra carrega consigo os significados de interior,
indesbravado, selvagem, desconhecido, ndo-urbano. Geofisicamente, é
impossivel caracteriza-lo: é caatinga deserta e sem agua, é campos férteis,

€ oasis, é barranca verdejante de rios, é serras e é florestas. Se

s

geofisicamente € impossivel caracteriza-lo, entretanto histérico-
economicamente o sertdo € um sé: zona de gado, onde se pratica a
pecuaria extensiva.

Acima de quaisquer caracteristicas geofisicas e socioculturais particulares, o
sertdo nunca deixou de ser uma zona de exploracdo — e consequente dominancia —
de uma classe oligarquico-latifundiaria cujos modelos literario-representacionais

sempre tenderam a endossar os principios do seu discurso ideoldgico.

No enredamento dramatico com que Joao Denys elabora o seu drama seco,
toda esta conjuntura é desterritorializada. Ao apresentar o drama das personagens
Teodoro (um pai) e Luiz (um filho) através de treze jornadas da existéncia tragica do
homem do nosso tempo e do nosso lugar — subtitulo original do texto que néo foi
incluido em sua publicacdo —, Denys desvia-se substancialmente de um modelo de

representacado harmonica e conciliadora do sertdo e de seu homem.

No cenério devastado em que se passa o drama, ndo ha mais nada a ser
explorado, sendo a busca incansavel por algo possivel de os livrar da miséria sem
fim que lentamente os consome. O autor recorre a um elemento arcaico, lendario, e
magico para metaforizar a possibilidade deste algo que os pudesse salvar: uma
botija (um vaso de barro contendo riquezas como um tesouro) enterrada em algum
ponto perdido na vastidao desértica do sertdo implacavel. No rastro desta histéria de
trancoso (relato fantasioso de causos e lendas do imaginario popular) — assim como

0 autor a define na apresentacdo da obra — as personagens vao revelando a
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desesperanca e os infortinios que os levaram a tal condicdo de miserabilidade e

abandono.

A estruturacdo dramatica e tematica da peca teatral Deus Danado desarticula
gualquer possibilidade de representagcao naturalista do universo sertanejo nordestino
e da condicdo humana dos seus agentes. Os elementos referenciais que compdem
este universo sao performatizados e desterritorializados. Estabelece-se, assim, um
processo de ressignificacdo deste universo, ndo seguindo um modelo especular,
conformativo e neutralizante, mas sim, pondo em acdo um discurso dramético
diferencial de natureza desestabilizante. A representacdo dramatico-ficcional
transubstancia diferencialmente as mesmas fontes e recursos utilizados por uma
reflexividade que prioriza a semelhanca no seu engenho representacional,
empreendendo desta forma um processo de desterritorializacdo deste universo pelo

viés da performatizacdo sistematica de suas referéncias contextuais.

Ao diferenciar-se, 0 objeto artistico insurge-se além dos limites das
expectativas que convencionalmente Ihe sdo atribuidas. No prefacio da publicacao

do texto, Fernando Mota Lima localiza o carater diferenciador da obra de Denys:

[...] e eis que emerge a peca Deus Danado, de Jodo Denys, dissolvendo
expectativas previsiveis, [...] e alcando a tematica sertaneja a planos de
perturbadora universalidade. Quando tantos se acomodam ao culto de um
regionalismo estético de metro fechado, passivel de no limite reduzir nossa
expressao artistica aquilo que Oswald de Andrade certeiramente chamava
“‘macumba de turista”, Joao Denys escreve e encena um espetéaculo cujas
credenciais o0 situam a margem e acima das duas pragas dominantes na
cena pernambucana: o teatro digestivo e nossa indefectivel estética
regional-naturalista [...] com a sua tradicdo ancorada no folclore e huma
rica e resistente mitologia de extracao rural e notadamente sertaneja [...] e
uma estetizacdo da miséria nordestina temperada por mitos surrados
faiscando na moldura do pitoresco regionalista. (MOTA LIMA, 1999, p.2).

A forma diferenciada, assumida pela dramaturgia de Jodo Denys, rompe com
0 culto de um regionalismo estético de metro fechado, denunciado por Mota Lima
(1999), batendo de frente com a tradicionalista e indefectivel estética regional-
naturalista e suas vias alegoricas de representacdo nao problematizante, que se
ocupam, na maioria das vezes, em medievalizar o sertdo, como o faz, por exemplo,

Ariano Suassuna com o seu modelo armorial de heraldica popular.
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Walnice Nogueira Galvao (1976, p.37) enfatiza que esta tendéncia a uma
representacdo medieval e pitoresca do Sertdo sempre esteve presente desde o

inicio do regionalismo literario.

Insistentemente — mas nunca assumido em primeiro plano, como tema ou
como forma — o latifundiario € comparado a um baréo da ldade Média, sua
filha a uma princesa casteld, sua fazenda a um feudo, o poder que ele tem
sobre os trabalhadores a um sistema de vassalagem, as lutas em que ele
se empenha com outros fazendeiros a guerras feudais.

Este modelo medievalizante acaba dando suporte ao discurso subliminar e
mascarado, como destaca Galvdo, de um projeto maior que visa a legitimacdo do
poder de uma classe dominante que preza pela perpetuagcdo do seu controle,
dominacdo e mando; ou seja, um projeto ideoldgico.

A dramaturgia de Jodo Denys se opde a este modelo. O seu discurso
dramatico ndo medievaliza o sertdo nestes termos — embora n&o ignore os aspectos
arcaizantes de suas origens ibéricas. Pelo contrario, ele abarca e absorve tais
origens de forma particularizada. Ele brutaliza o conjunto estatutario de sua
conceituacdo. O modelo do seu Drama Seco expfe a laténcia das circunstancias

conflituosas e tragicas do sertdo, dissecando as raizes de sua profunda dificuldade.

O posicionamento de sua criagdo artistica enquanto producgdo intelectual
situa-se & margem do que Luiz Costa Lima chama de a tradigdo acritica do nosso
pensamento e a auditividade da producéo intelectual brasileira, alertando que esta
cultura auditiva € profundamente uma cultura de persuasdo. Mas de persuasao sem
o entendimento. Donde, da persuasdo sedutora. Justificando o carater persuasivo
desta auditividade, ele acrescenta:

[..] persuasiva, por meios ndo demonstrativos, ela s6 pode ser
demonstrativamente refutada através de uma cultura ndo auditiva. [...] A
auditividade é, por conseguinte, a clave dominante de um edificio (social)
que se sustenta nas praticas antidemonstrativas, i.e., autoritarias. (LIMA,
1981, p.18).

O regionalismo tradicionalista nordestino sempre se valeu desta auditividade
persuasiva e sedutora na propagacdo do seu discurso — nao apenas artistico-
ficcional, como também académico-intelectual, histérico-memorialista,

socioecondmico e politico-cultural. E por entre os intersticios deste contexto que
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atua a anti-auditividade do discurso dramatico de Jodo Denys, promovendo as
praticas demonstrativas (reveladoras, denunciativas, perturbadoras e expurgantes)
de sua arte, que em nada compactua com o modelo cordial, sedutor, e persuasivo
da cultura auditiva de grande parte dos nossos intelectuais e artistas. Assim sendo,
Denys demarca a perspectiva problematizante do seu olhar criador e de sua

criticidade. Desta forma, estabelece-se as bases de sua contradiscursividade.

A sua atividade criadora e intelectual segue através de caminhos outros,
bastante adversos e pouco cordiais, dentre os quais ndés podemos destacar os
caminhos da dificuldade, do penar, da duavida, do assombro, do horrivel, do

inexoravel, do abandono, do clamor sem resposta, da crueldade.

Caminhos estes, que demonstram o universo pluralizado de sua criagcdo —
como ele mesmo diz — fruto das multiplas “licdes de conhecimento” plasmadas em
“universos distantes” (2003, p.15), dentre os quais se faz imprescindivel ressaltar a
influéncia das concepcdes estético-teatrais do poeta, ator, escritor, dramaturgo,
roteirista, e encenador francés Antonin Artaud, e os fundamentos do seu Teatro da
Crueldade.

Em sua emblematica obra ensaistica O Teatro e seu Duplo (1938) — um dos
mais relevantes escritos sobre a arte teatral no século XX — Antonin Artaud (1987,
p.17) afirma que “se o teatro existe para permitir que o recalcado viva, uma espécie
de atroz poesia se expressa através de atos estranhos onde as alteracfes do fato de
viver mostram que a intensidade da vida esta intacta e que bastaria dirigi-la melhor”.
E no terreno desta espécie de atroz poesia e de seus atos estranhos, que a
dramaturgia de Jodo Denys edifica a contradiscursividade e a anti-auditividade da

performatizacdo de sua estética regionalista.

Tomando a crueldade como instrumento discursivo basilar na criacdo
dramética do texto teatral Deus Danado, o autor assume o flagelo enquanto
linguagem. Eis a forma como ele faz a sua leitura ressemantizada e contra-
ideolégica do sertdo e do homem sertanejo. A tomada deste recurso associa
analogamente o seu teatro com as premissas artuadianas (que retomaremos no

proximo capitulo) de um Teatro da Crueldade.

Sob a acao do flagelo, os quadros da sociedade se liquefazem. A ordem
desmorona. Ele presencia todos os desvios da moral, todos os fracassos
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da psicologia, escuta em si mesmo o0 murmurio de seus humores,
corroidos, em plena destruicdo, e que, num vertiginoso desperdicio de
matéria, ficam pesados e aos poucos metamorfoseiam-se em carvao. Sera
tarde demais para conjurar o flagelo? Mesmo destruido, mesmo aniquilado
e pulverizado organicamente, e queimado em suas entranhas, ele sabe
gue ndo se morre em sonhos, que no sonho a vontade esta presente de
modo até absurdo, até o ponto de negar o possivel, até uma espécie de
transmutacdo da mentira com a qual se refaz a verdade. (ARTAUD, 1987,
p.25-26).

Na conducédo das treze jornadas da existéncia tragica do homem do nosso
tempo e do nosso lugar — vivenciadas pelas personagens Teodoro e Luiz, Joao
Denys vai desvelando o universo miseravel do Sertdo, reduzindo o homem ao
estado da mais abjeta indulgéncia; assim como define o préprio Denys (1999, p.4),
“‘nesta danacgéo hiper/realista/fantastica, o homem ja ndo difere dos animais, nem
das plantas e tampouco das pedras. (...) Nestas longas jornadas, o eterno conflito
dos poderosos versus oprimido € levado as ultimas consequéncias”. E procurando

evidenciar o pathos determinante do seu Drama Seco, ele acrescenta:

No momento em que o mundo passa por uma de suas piores fomes, a
seca destroi outras culturas e a natureza humana aniquila o préprio
homem/natureza, pomos o espectador diante deste siléncio aborrecido de
Deus. Eterno conflito de todos os tempos. Desde Esquilo a Beckett,
sempre as violéncias do mundo: a soliddo, as desgracas, a busca
desesperada da morte através da vida. (DENYS, 1999, p.4).

E retomando Bataille (1992), quem ndo morre de ser apenas um homem,
nunca sera mais que um homem. E Jodo Denys (1999) arremata que é morrendo
nesta angustia, por ndo ter controle sobre a realidade, controle sobre a natureza,

gue foi realizado Deus Danado.

No flagelo que as personagens Teodoro e Luiz sdo entregues, o0 autor
performatiza o jogo de sua crueldade cénica, na qual, a perspectiva naturalista de
representacdo € implodida. No tratamento draméatico dado a conflituosa e tragica
relacdo entre pai (Teodoro) e filho (Luiz), Jodo Denys provoca fissuras e rachaduras
significativas na tradicdo do naturalismo literario brasileiro, na qual, segundo as
orientacdes de Flora Sussekind (1984, p.34), repete-se proverbialmente a maxima
“Tal pai, tal filho; tal escritor, tal obra; tal nagado, tal literatura”. Um modelo de

naturalismo que prioriza um tipo de linguagem so-transparéncia em que:
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Exige-se do literario que perca suas especificidades, suprima opacidades,
ambiguidades, conotacdes. Torna-se assim o texto mera denotacao,
transparéncia cujo significado se encontra em outro lugar. Em possiveis
autoridades literarias, genealogias ou nacionalidades. Funciona a
literatura, nesse sentido, como simples canal, objetivo, especular e
fotogréfico, para quem num filho se projete aquele que Ihe deu o nome,
numa obra quem a escreveu, num texto a imagem do pais de onde se
origina. Como se, ao tirar de cena a linguagem entre um tal e outro ndo
houvesse repentinamente mais qualquer abismo. (SUSSEKIND, 1984,
p.34-35).

A dramaturgia de Jodo Denys desestabiliza a dindmica deste jogo de
transparéncias. Frente a esta tradicdo naturalista, a acdo dramatica da obra Deus
Danado se desnaturaliza a cada cena, a cada gesto, a cada fala. No desenrolar de
suas jornadas ndao ha supressdo de especificidades, opacidades, ambiguidades.
Como o proéprio Denys ja anunciava no texto de apresentacdo da peca, tudo € posto
em jogo. Nada é camuflado. Tudo se fragmenta de forma inquietante, procurando
colocar propositadamente as coisas fora do lugar. A fim de que, assim, desta forma
diferenciada, elas possam expressar as suas mais ocultas e cruéis verdades. As
suas origens e o0s seus referenciais ndo corroboram nenhum projeto de
nacionalidade e identidade forjadas. A sua arte ndo se intimida em deslocar tais e
guais algum, e nem muito menos, esquiva-se de vislumbrar a escuriddo dos seus

subterraneos e a profundeza dos seus abismos.

Vejamos por exemplo, a forma como ocorre o climax dramatico do conflito
marcado pela relagdo entre Teodoro e Luiz, que se assemelha ao reconhecimento
no tragico grego. Ao longo das dez primeiras jornadas do drama, a personagem
Teodoro/Pai nega, humilha, e brutaliza de forma extrema a personagem Luiz/Filho,
sem que este saiba que aquele que o oprime e desumaniza € o0 seu proprio pai. Na
décima primeira jornada — denominada Lux in Tenebris — as personagens enfrentam
0 seu momento de maxima tensao dramatica, promovido pela circunstancia cruel em

gue se evidencia a violéncia de tamanha revelagao:

A noite surge, cheia de escuriddo. Luiz acende as lamparinas, forgcado por
Teodoro. Luiz é jogado sobre o que restou da cadeira. Teodoro ameaca-o
com uma picareta.

TEODORO: Nada! A noite t4 correndo. Cadé a valentia?

LUIZ: Quero saber o resto. Dona Luzia me contou quase tudo. Tem um
mistério: sua mae.

TEODORO: Cale a boca! O que foi que ela falou daquela mulher?
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LUIZ: O senhor nao perdoa sua mae, ndo é€? Frouxo! Medroso! Sua mae
nao tolerava sua mulher Luzia. Ela, sua mée, estuporou de raiva. Rogou a
maior praga do mundo. (...) Praguejou que se nascesse filho ia ser morto.
Se vivo nascesse, era pra ser cego, doido e endemoniado. Praguejou que
o filho, se vivo fosse, era pra matar o pai. Foi praga por cima de praga, ndo
foi? O senhor casou, sua mae morreu de desgosto. Dona Luzia ficou
prenha. Veio a tromba d’agua. Veio um menino. Mais outro. Dois meninos.
Dois machos. No quartinho. Morreu tudo!

TEODORQO: Pare, pare, pare! A noite ta indo emboral!

LUIZ: Que se dane a noite! No quartinho sé tem um menino. Eu quero ver
o outro!

TEODORO (Alcanca um jarrinho, dos penduricalhos do traje, destampa-o e
despeja o contetudo nos olhos de Luiz): N&o vai ver nunca! Ndo pode, ndo
pode, ndo pode.

LUIZ (Desatinado com a dor): Paaaaaaaaaai!

TEODORO (Descontrolado): Cego! Cego da mulinga! (Solta Luiz) Vocé
cavou e se perdeu. Ta tudo perdido, meu filho. Seus olhos sao dois
buracos escorrendo leite de avelés. Leite das unhas do cédo. (Cai, exausto)
(Luiz se levanta e tateia no ar. Teodoro cai exausto sobre a cadeira. Luiz
apanha uma enxada e, vendo tudo, avanca e quebra as pernas de
Teodoro.)

LUIZ: Tome isso, desgracado! Tome isso, cdo dos infernos!

TEODORO (Aos berros): Bata, meu filho!

LUIZ: Bato, bato e rebato!

(...)

TEODORO: Ai, que dor! Estou quebrado! Vocé é muito besta. Besta! Nao
esta vendo que vocé esta cego?

LUIZ: Té vendo sim. Té vendo tudo. Agora € tudo igual: noite e dia.
(Apanha um chocalho de touro na parede do quartinho). (DENYS, 1999,
p.27).

O reconhecimento de Luiz toma proporcdes catérticas pela intensidade

performatizada de seu grito proferido do mais fundo da miséria sertaneja,

costumeiramente tdo maculada por continuas privacdes, negligéncias, perdas, dores

extremas, desesperancas, loucura, e morte ingrata. O discurso de Luiz — acerca da

sua origem e destino — metaforiza a voz do desespero mudo e do medo abafado do

homem sertanejo — entrecruzando-se com a voz do Homem universal e suas eternas

agruras — e que ousa explodir literaria e teatralmente através da engenhosidade

dramaturgica de Jodo Denys.

Da boca de Luiz jorra todo o clamor do flagelo sertanejo, assim como a

profusa referencialidade fragmentaria e cruel do seu Sertdo e do cddigo velado de

sua danacéao.

LUIZ: Tudo esta desembestado. O dia se intrometendo... (Pondo,
lentamente, o chocalho no pescocgo) (...) Estou cego, enxergando tudo. Os
astros se rebulindo dentro da minha cabeca... (Siléncio) Ndo pode ser! Nao
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pode ser! E eu imaginando que ndo tinha o seu sangue de bicho dentro
das minhas carnes. Tudo por causa do medo... Que danado de medo é
esse pai? O medo, o medo, 0 medo.. O tempo todo o senhor me
arrebentando... Todo dia, todo dia (Grita) Ai, minha cabecga! (Chora) Morto.
Tudo morto. Fui parido morto! Finado a vida toda! Como pai? Que
porcalhada é essa? Nao pode ser! Nao pode ser tanta malvadeza! Infeliz!
S6 pode ser isso. O senhor sempre foi isso. Um bicho sem alegria. (...) E
eu? Eu sempre aprendendo o nada que o senhor me ensinava (...) Aj,
meus olhos! Duas bolas de fogo. (Siléncio) Tudo é uma danacédo: ave
avelds, botija, cruz, chao, diabo, escavacar, fel, goela, honra, inferno, juizo,
luto, maldade, nada, ouro, pd, quente, réstia, sangue, tempo, Ultima, vida,
xiquexique, zunido. Eu ndo aguento mais esta passagem! O senhor tem
precisdo dos olhos. Eu tenho precisdo das pernas. Estou solto!
Desagarrado! Que danado é estar solto? Sé sei que sou solto! Seu corpo
no meu corpo, e vou. Vou me danar desembestado no dia. (Tempo). L&
vem a barra... (DENYS, 1999, p.28).

A performatizagdo de tensionamento extremo orquestrada na fala de Luiz vai
contra todo e qualquer projeto de positivacdo propagado pelas formas
tradicionalistas e naturalistas da representacdo ficcional do sertdo nordestino.
Asseverando, assim, uma perspectiva de reconfiguragdo pluralizada para uma
estética regional, sertaneja e nordestina. O discurso revoltoso do filho ressemantiza
a figura paterna, entrelacando-a com a mudez onipotente de um Deus, e com a

inaudita circunstancialidade provedora da existéncia e do espirito humano.

O discurso dramético de Jodo Denys revolve um contingente de
circunstancias e condic¢des limitrofes. Dando-lhes voz e lugar através dos caminhos
desterritorializados do seu Drama Seco, que se mostra, sobretudo, plural e visceral,
ao evocar na sua inquietante, labirintica, e vertiginosa forma de representacao

ficcional, um grito de imanéncia e legitimizacao.

5.3 MEMORIA E POTENCIA CRIADORA: A PEDRA DO NAVIO

A Pedra do Navio — o primeiro texto dramatico de Jodo Denys — foi escrito em
1978, recebendo em 1979 o primeiro lugar no Il Concurso Hermilo Borba Filho de
Pecas Teatrais, de ambito nacional, promovido pelo Departamento de Teoria da Arte
e Expresséo Artistica, da Universidade Federal de Pernambuco e patrocinado pela
Fundacado Nacional de Arte (FUNARTE).

A obra é fruto de quatro anos nos quais o trauma da realidade sedimentou-se
numa pasta velha de papéis em que ele guardara recortes de jornais, fotos, e notas

sobre um tragico acidente ocorrido em sua cidade natal, Currais Novos, no sertdo do
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estado do Rio Grande do Norte. Acidente em que um 6nibus descontrolado atingiu
uma multiddo de fiéis que seguia uma procissdo em devocdo a Nossa Senhora de
Fatima, vitimando dezenas de devotos. E resultando em um acontecimento, em um
fato concreto de clamor extremo em que a dor, o luto, e o desespero impregnaram

tal comunidade como nunca houvera acontecido antes.

Entretanto, a obra ficcional — que se estrutura em torno da memoria
traumatica de tal fato concreto — ndo se consubstancia e nem se centraliza na
representacdo do ocorrido na realidade historica do evento tragico. A motivagao da
criagdo da obra parte da memoéria do fato, porém a tematizacdo do discurso
dramatico € performatizada em varios matizes que se dilatam, se projetam, e se

elaboram a partir da matriz memorialista.

Na dramaturgia de Jodo Denys a memodria penetra em sua ficcionalidade
como uma semente prestes a desabrochar de forma inventiva, como um elemento
de composicdo, um estilo a se fazer. Em seus textos, raramente a memoéria é
memdaria crua, fato transposto para a ficcdo. E quando escreve, segue em busca de
memoarias, com énfase no plural, pois é de cheiros, de sabores, de contatos, de

imagens, de sons que elas se constituem.

E na trilha deste performatismo inventivo do aparato ficcional aplicado a
perspectiva memorialista que procuramos explanar os mecanismos criativos com
gue Jodo Denys articula memodria, ficcdo e sociedade na configuracao dramaturgica

da peca A Pedra do Navio.

Dentro de uma perspectiva memorialista de abordagem da criag&o ficcional,
uma série de aspectos se entrelacam no jogo dialdégico que configura a incidéncia da
memaria no processo criador de uma obra artistica, qualquer que seja a sua forma e

a sua natureza.

No contexto em que se insere 0 nosso objeto de analise, a ficcionalidade
literaria — e mais especificamente a ficcionalidade da literatura draméatica —, noés
acreditamos que qualquer iniciativa de representacdo criadora de uma realidade
diegética carrega, de forma explicita ou implicita, um background discursivo de
componentes substanciais a singularidade da obra. Armazenados nao apenas na

memoria subjetiva do autor, como também na memdria coletiva do contingente
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social, historico e cultural do qual ele compartilha, e do qual ele pode utilizar como

referencial originario para fazer a obra existir.

Ao fazer esta consideracdo, ndo queremos dizer que toda criacdo artistica
seja necessariamente uma espécie de testemunho das experiéncias de vida do seu
criador. Mas sim, ressaltar o fato de que por ser um produto elaborado pelas
faculdades mentais e as forcas criadoras do espirito humano, ndo ha como
prescindir do conjunto das experiéncias vividas, informacdes compartilhadas, fatos,
imagens, impressdes, que resulta e soma-se a toda uma contingéncia de
sensorialidades — emocgdes, medos, prazeres, devaneios, ilusdes, suposicoes,
perplexidades, etc. — armazenadas na memoéria. Armazenamento este, que se

transforma em uma abundante fonte de recursos para a criacao artistica.

A guestdo de mesurar o papel da memoria no processo de criacdo artistica é
uma tentativa de fazer um mapeamento de como este conjunto de fatores
armazenados é tratado, trabalhado, ou melhor, lapidado para dar forma a um objeto
artistico, dialogando e sendo moldado conjuntamente pelos mecanismos da razdo e

da imaginacgao.

A pesquisa do paradigma da memoéria no universo dos estudos literarios tem
sido utilizada e discutida por muitos tedricos e pesquisadores da literatura como um
valoroso suporte para a andlise, interpretacdo e entendimento dos mecanismos da
producao literaria. Para nos auxiliar nas colocagfes interpretativas que faremos
acerca da dramaturgia de Jodo Denys, nds gostariamos de destacar as ideias da
pesquisadora Aleida Assmann em sua obra Espacos da Recordacdo — Formas e
Transformacfes da Memdria Cultural (2011), na qual encontramos um abrangente

painel analitico acerca do papel da memoria na literatura.

Dentre os aspectos explanados por Assmann, alguns nos interessam
particularmente como instrumentos facilitadores do recorte analitico que nos
propomos a fazer sobre o processo singularizado de utilizacdo da memodria na
composicdo performativa e multifacetada empreendida por Jodo Denys na criacédo

da peca A Pedra do Navio.

Um desses aspectos, que se apresenta logo no inicio do livro, € uma
diferenciagao, ou melhor, uma bifurcagéo de caminhos relacionados aos estudos de

literatura (e outras areas) entre memaoria como “arte” e memaria como “poténcia”, em
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gue Assmann destaca o retorno a duas diferentes tradicdes discursivas da

Antiguidade.

No contexto da retérica romana, a memoéria é tida como um dos cinco
passos procedimentais: inventio, dispositio, elocutio, memoria, actio.
Paralelamente ha o discurso psicol6gico que compreende a memaria como
“poténcia”, uma ingenita virtus com significado antropoldégico central e
localizada no conjunto de trés dons mentais: fantasia, razdo e meméoria.
(ASSMANN, 2011, p.33-34).

Ao considerar a memdria como “poténcia”’, Assmann — referindo-se as ideias
de Cicero enquanto patrono da mnemotécnica — estende o seu referencial de
diferenciacdo até o pensamento de Nietzsche, o colocando como patrono do
paradigma da recordacdo formadora de identidade. Categorizando a recordacgao
como um ato de criticidade pela interferéncia da dimensdo do tempo em sua
formulacdo. Para Assmann (2011, p.33) “enquanto o tempo interfere no processo da
memoéria, hd um deslocamento fundamental entre o que foi arquivado (armazenado)
e sua recuperacao (recordagao) ”. A partir de uma oposicéo entre o procedimento de
armazenamento (que estaria direcionado ao caminho até a memoaria intitulado “arte”)

e 0 processo de recordacao, ela associa este ultimo a memaoria enquanto “poténcia”.

A recordacao procede de forma reconstrutiva: sempre comega do presente
e avanga inevitavelmente para um deslocamento, uma deformagdo, uma
distor¢cdo, uma revaloracdo e uma renovacao do que foi lembrado até o
momento de sua recuperagdo. Assim, nesse intervalo de laténcia, a
lembranca ndo estd guardada em um repositério seguro, e sim sujeita a
um processo de transformacdo. A palavra “poténcia” indica, nesse caso,
que a meméria ndo deve ser compreendida como um recipiente protetor,
mas sim como uma for¢ga imanente, como uma energia com leis proprias.
(ASSMANN, 2011, p.34).

N&o podemos deixar de ressaltar que os parametros que estabelecem esta
forma reconstrutiva da memoéria/recordacdo como uma forga imanente propulsora de
deslocamentos, deformacbes, distor¢cdes, revaloragdes, renovagdes, ou seja,
resultando em um processo de transformacédo, assemelham-se aos mecanismos
operantes de um processo de criacdo. Dialogando, desta forma, com os esfor¢os,
motivacdes, e iniciativas de producdo do discurso ficcional. Indicando como o
paradigma da memoria (e tudo que a ela se relaciona) € inquestionavelmente uma

fonte potencializadora para a ficgao.
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Estes parametros de reconstrucéo e suas resultantes transformacdes, sujeitos
a concepgao de memoéria como “poténcia”, dotada de uma energia com leis préprias,
fundamenta as circunstancias de uma performatividade criadora que encontramos
na obra de Jodo Denys. Para quem, as imagens e fen6menos de sua cidade natal,
armazenados em sua memoria, sdo motes para uma dilatacdo poética, para elaborar
um fingimento, para engendrar uma mascara, e nado para registrar ficcionalmente um
documento memorialista. No seu processo criativo, ele vai ndo apenas resgatando e
priorizando o que poderiamos chamar de recordacéo factual, mas sim construindo
memadrias com o0s sentidos transfigurados da mais préxima ou longinqua veracidade

do cotidiano.

Por exemplo, ele cria personagens de naturezas mdultiplas. Desde aqueles
com recortes realisticos até personagens emblematicos, alegéricos e
antinaturalistas, através dos quais ndés detectamos a sua liberdade criativa de
deslocar, distorcer, reformular, e principalmente, instituir um repertério singularizado
de personagens, perspectivas e acfes. Empreendendo um processo de recriacdo
performativa e transfigurada do referente do universo real que ele utiliza como fonte
de inspiracdo. Como veremos a seguir na abordagem de algumas particularidades

da composicao e estruturacdo dramética e ficcional da obra analisada.

Outro aspecto valoroso da obra de Aleida Assmann que incide diretamente na

perspectiva de nossa analise € a sua abordagem sobre a “memdria dos locais”.

Quem fala da ‘memdria dos locais’ serve-se de uma formulagéo que é téo
confortavel quanto sugestiva. A expressao é confortavel porque deixa em
aberto tratar-se ou de um genetivus objectivus, uma memodria que se
recorda dos locais, ou de um genetivus subjectivus, isto €, uma memaria
que esta por si s situada nos locais. E a expressao € sugestiva porque
aponta para a possibilidade de que os locais possam tornar-se sujeitos,
portadores da recordacdo e possivelmente dotados de uma memdaria que
ultrapassa amplamente a memoria dos seres humanos (ASSMANN, 2011,
p. 317).

No processo de criacdo da obra A Pedra do Navio de Jodo Denys, nos
podemos dizer que ha um entrecruzamento performativo, mediado pelo discurso
ficcional, entre as formulagBes dos genetivus objectivus e o subjectivus da memdria
dos locais de que fala Assmann. Na composicao da obra, Denys se vale nao

apenas das multiplas recordacfes de sua terra natal para metamorfosea-las em
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construto artistico, mas também transforma o locus centralizador da acéo — a propria
Pedra do Navio — em sujeito presente e dotado de uma memaria propria que vai se

revelando e sendo revelado através da fala e acdo das personagens.

Ao prover o local de memdria, Denys solidifica e valida a recordagédo de tal
lugar, que de acordo com as ideias de Assmann expressas na citacdo abaixo, é
como se o “ancorasse no chao”, o que poderiamos interpretar como se dotasse o
local de identidade, na medida em que |he garante legitimidade através dos espacos

culturais da recordagéo.

Mesmo quando os locais ndo tém em si uma memoria imanente, ainda
assim fazem parte da construcdo de espacos culturais da recordacdo
muito significativos. E n&o apenas porque solidificam e validam a
recordacdo, na medida em que a ancoram no chdo, mas também por
corporificarem uma continuidade da duracdo que supera a recordacdo
relativamente breve de individuos, épocas e também culturas, que esta
concretizada em artefatos. (ASSMANN, 2011, p.318).

No capitulo da obra ensaistica de Assmann dedicado a memaria dos locais,
ela categoriza em blocos uma série de locais diferenciados, e um destes blocos trata
diretamente do tipo de local tematizado por Jodo Denys na peca em questdo: os
locais trauméticos. Tomando como eixo condutor da acdo dramatica o tragico
acidente de Onibus que atropelou e vitimou dezenas de pessoas durante uma
procissao religiosa, Denys potencializa a presentificacdo da memoria do locus
traumatico que ele mimetiza, ultrapassando os limites do referencial histérico do
desastre ocorrido, e trazendo a tona outras contingéncias traumaticas veladas que

vao sendo expostas na estruturacao e no desenrolar das cenas.

Antes de formularmos qualquer consideracdo acerca da instrumentalizacéo
analitica do paradigma da memdéria como fonte, recurso, e até mesmo leitmotiv de
uma obra literaria, faz-se necessario qualificar a natureza especifica do género e da
forma na qual a ficcionalidade é construida, ou seja, a especificidade do discurso

dramatico e do texto teatral.

O discurso dramatico se constitui de uma série de elementos que particulariza
a sua forma propria de enunciacdo, direcionada para o empreendimento da
encenagédo, que implica em fatores fundamentais como o desenvolvimento da acéo
dramatica, que é composta pelo encadeamento de cenas conduzidas por actantes,

personagens interpretadas por atores que encenam a acdo gue se anuncia através
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de didlogos ou indicagBes cénicas estabelecidas pelo autor do texto, indicacfes
estas denominadas de didascélias, ou mais comumente conhecidas como rubricas,
gue em seu conjunto compdem a estrutura do texto teatral e sua intrinseca

organicidade.

Sobre tal particularidade do texto teatral, nds gostariamos de citar o
posicionamento do proprio Jodo Denys que encontramos em sua obra ensaistica
sobre a dramaturgia do escritor pernambucano Joaquim Cardozo em um capitulo

acerca dos questionamentos sobre a relacéo entre Teatro, Literatura e Texto Teatral.

O texto teatral é elemento organico do teatro. Reduzir o teatro a literatura
seria estiolar o seu fenbmeno fundamental: a transfiguragdo. O mundo
imaginario no teatro transparece de forma mais direta que na literatura,
através dos atores e da cena [...]. Questionar a organicidade do teatro
significa, sobretudo, questionar os valores que estdo em crise, como por
exemplo: o centralismo cultural, o imobilismo, a liberdade, as diferencgas, a
divisdo de classes, os tipos de subordinacdo, o grau de pureza e
importancia das artes e dos géneros artisticos, a busca das origens, o grau
de autenticidade, as hegemonias, o0s canones, as dominac¢bes, 0s
imperialismos, os poderes, a produtividade, o sistema de troca. (LEITE,
2003, p.62-63).

Ao tomar o texto teatral como elemento organico do teatro, e o conjunto de
pressupostos associados ao questionamento desta organicidade listados na citacéao
acima, Jodo Denys Araujo Leite nos leva a vislumbrar, de forma condensada, o

lastro das iniciativas, estratégias, e motivacbes que configuram a sua perspectiva

criadora enquanto dramaturgo.

O norteamento de nossa abordagem e o foco da analise feita sobre a
estruturacdo dramatica da obra A Pedra do Navio, sob o prisma de um
performatismo multifacetado que ele empreende a partir de fontes memorialistas,
dialoga com o elemento-chave que Jodao Denys determina como fenémeno
fundamental de um texto teatral: a transfiguracéo.

Se ha um aspecto predominante que sintetiza o tratamento dado ao
paradigma da memoéria no processo de criagdo da ficcionalidade dramatica do texto
A Pedra do Navio, nés nao hesitamos em afirmar que este aspecto € uma
potencialidade latente de transfiguracdo performativa de instancias memorialistas do

autor concretizadas através da ficcionalidade do discurso dramatico.

A adjetivacao de performatividade com que classificamos tal transfiguracao se
da devido ao fato de Jodo Denys dilatar e pluralizar no intento transfigurador da
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construcdo do discurso dramatico um contingente multifacetario de inconformidades
gue ele desvela através da composicdo de seu drama, o qual ele categoriza como

drama seco.

O performatismo da transfiguracdo empreendida pelo autor engloba uma série
de circunstancias singulares que particularizam a estrutura discursiva da obra.
Circunstancias estas que envolvem desde a forma escolhida para o
desenvolvimento da acdo dramatica, incluindo a selecdo das personagens
elencadas, os temas e motivagdes que se entrelacam na costura do enredo, e a

elaboracao da natureza ficcional do universo diegético construido.

Na apresentacdo da obra — que se encaixa como parte integrante e
introdutoria do texto —, Jodo Denys revela claramente o teor memorialista do
referente factual e histérico sobre o qual o texto toma como origem e sustentaculo

tematico.

Esta € uma obra de ficcdo. Os paralelos e semelhancas que venham a
existir com personagens reais, vivos ou mortos, sdo apenas casuais. A
Pedra do navio, enorme formacdo rochosa e solitaria sobre as linhas
curvas e mansas das serras que circundam a cidade de Currais Novos, no
Rio Grande do Norte, é uma realidade impossivel de descartar. Seu
dominio absoluto sobre o relevo encanta aos que visitam o lugar, também
chamado de o Cruzeiro. Isto porque o Cruzeiro que se localizava na frente
da matriz da cidade foi trasladado para o alto da Pedra em 1930. Desde
entdo, a Pedra do navio “converteu-se” ao catolicismo e tornou-se, além de
curiosa localidade profana, um espaco de devocdo. Outra realidade que
ndo pode ser desprezada é o desastre que vitimou fatalmente dezenas de
fiéis curraisnovenses, quando um Onibus atropelou a procissdo de Nossa
Senhora de Fatima, na noite de 13 de maio de 1974. Apesar de todo este
recorte realistico, a peca deve ser representada de forma poética e
antinaturalista, deixando o real contexto, acima referido, em suspenséo. Os
atores podem utilizar méscaras e dobrar os papéis, quando conveniente;
0s cenarios devem ser sintéticos e, na maioria das vezes, demarcados por
focos de luz. (LEITE, 2007, p.11).

O anuncio de empreendimento da transfiguracdo performativa supracitada
ndés encontramos ainda no trecho final de apresentacdo da obra, em que
encontramos as indicacgdes iniciais sugeridas pelo autor sobre os caminhos a serem

seguidos pela encenacéo do texto.

Ao sugerir que a representacdo deva ser feita de forma poética e
antinaturalista, e que o contexto da realidade em que baseia deva ser deixado em
suspensao, detectamos que se trata de uma obra de natureza ndo documental, sem

a intencado de produzir uma representacdo naturalista e especular de um referente
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histérico, mas sim, engendrar um performatismo representacional sobre o contexto
real referido. Performatismo este, reforcado pela indicacdo da possibilidade de os
atores fazerem uso de mascaras e dobrarem a interpretacdo das personagens em
cenarios sintéticos, o que aponta para a criacdo de um espaco cénico que foge

completamente do modelo de encenagéo realista.

Seguindo esta introducdo generalizante, Jodo Denys apresenta a selecédo das
personagens que povoam a obra, como € comum a maioria dos textos teatrais. No
conjunto das personagens elencadas, nos identificamos claramente a formatacdo de
uma tipologia de personas que configuram o contexto social do locus traumatico em

gue se desenvolve a acéo da peca.

Personagens: A Velha — Dona do Tempo / Teodora — Lavadeira / Inacio —
Marido de Teodora / Albina — Amiga de Teodora / Manuel — Homem da
Rua / Mariana — Amiga de Teodora / Edvirgens e Dasvirgens — Solteironas
/ Bida — Criada das Solteironas / Paulo Cosme e Pedro Damido —
Repoérteres / O Reverendo / Dois Policiais / Mulher Gravida / Jodo — Morto
/ O Doutor das Estrelas — Morto / Dona Luzia — Morta / A Princesa dos
Cabelos de Prata / Duas Beatas / O Cantador / Mulher Rica / A Mée da
Cega / Mordomo / O Filho de Ouro | / Cinco Velhas Cegas / O Filho de
Ouro Il / As Cantoras da Igreja / Mister Taylor / O Minerador / Homens da
rua, Mulheres, Voz do Locutor da Radio, A Galega, Chico Belo, Soldado,
Homens da Feira, Mascate, Mulheres da Feira, Voz do Locutor da
Difusora, A Santinha Luzia e sua Mae, Chefe do Pessoal da Mineracéo, A
Endemoniada e sua Méae, O Cego, O Sacristdao. (LEITE, 2007, p.13-14).

No agrupamento tipolégico destas personas, nos vislumbramos um painel de
alguns tipos caracteristicos, proprios de uma cidade interiorana e sertaneja (como a
lavadeira, as solteironas, o reverendo, as beatas, o cantador, o cego, o mascate, 0s
homens e mulheres da feira, o soldado, etc.), juntamente com outros
performaticamente atipicos (A Velha — Dona do Tempo, O Doutor das Estrelas —
Morto, A Princesa dos Cabelos de Prata, O Filho de Ouro I, Cinco Velhas Cegas, O
Filho de Ouro Il, A Santinha Luzia e sua Mae, etc.), que apontam a natureza
transfiguradora e antinaturalista de sua composicdo; e consequentemente, da

composicao do universal ficcional no qual o autor faz com que elas existam.

Partindo do eixo tematico, cujo referencial memorialista e histérico € o
desastre causado pelo atropelamento e morte de dezenas de vitimas, Jodo Denys

implanta nas bases de estruturacdo dramatica do texto uma contingéncia de
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tragicidade que permeia todas as tematizagGes paralelamente abordadas além da

circunstancia capital centrada no advento tragico do acidente causado pelo 6nibus.

Para realizar a implantacdo permeadora deste efeito tragico, o autor faz uso
de recursos formais da estrutura da tragédia classica, como o Prélogo — parte
completa da tragédia que apresenta a estoria —, e o Coro, grupo de vozes cuja
presenca e intervencdes vao narrando e conduzindo os acontecimentos da trama. O
inicio da acdo da peca demonstra a utilizacao de tais recursos que vao configurando
os artificios transfiguradores com que Jodo Denys vai moldando o performatismo de
sua ficcionalidade.

Um dos recursos utilizados por Jodo Denys é a codificacdo de um estatuto de
desertificacdo que funciona como um prisma através do qual a conjuntura dramatica
da obra é refletida e sobre o qual o autor estabelece o chao desterritorializado em
gue ele edifica o pathos de seu Drama Seco. A primeira didascalia (rubrica) da peca
ja anuncia a presenca deste estatuto desterritorializante ao situar a cena em um
“‘deserto” e apresentar a entrada da personagem emblematica da “Velha (Dona do
Tempo) ”, o que muito se assemelha ao inicio estrutural de um texto do género

tragico.

O deserto. De muito longe se aproxima A Velha, envolta num amplo manto
negro que se arrasta pelo chéo.

A VELHA

O tempo corre por entre as serras e enche o ar com suas maldicées.
Infelizes e dormentes, levantem-se! Escutem a minha histéria. Saiam das
locas as cobras e os lazarentos, os padres e ancidos. Amaldicoados sejam
todos os animais! Malditos. Amaldicoados eternamente. (Siléncio) Venham
criancinhas, menininhos e menininhas beiradeiras! Deixem seus carros de
lata, suas bruxas de pano. Que as velhas ponham o manto negro sobre as
cabecas para ver e ouvir as maldicdes desta criatura espinhenta. Homens
e Mulheres dos Currais Novos! Os que morreram e 0s que ainda n&o viram
a luz do dia! Eu tenho o tempo do tempo, e deste alto vi os primeiros
homens povoarem este inferno. Antes, o leito do rio corria |4 por cima do
cruzeiro. Ao passar dos ventos eu 0 empurrei para baixo, para baixo dos
meus pés e das minhas raizes para que a minha pedra fosse vista e
pudesse cumprir a vontade do Padre Eterno. Antes, 0s jumentos e 0s
touros fizeram uma alianca, construiram seus interminaveis Currais e
adubaram a terra. As fezes afundaram-se e se transmudaram em riquezas.
Da Provincia de Pernambuco vieram os conquistadores: expulsaram o0s
cavalos, os touros, as mariposas e 0s vaga-lumes para erguerem O0S
Currais Novos: altar de tormentos e amarguras. (Siléncio) Chorem seus
filhos! Chorem! Eu, daqui, vejo como Deus. Escuto tudo. Tenho uma
memoria infinita e nada me escapa. Vejam! Escutem! Chorem a terra dos
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seus pais. Chorem seus meninos, por esta terra que ndo € terra. E chama
debaixo do chao! E labareda! (LEITE, 2007, p.15-16).

Na fala inicial da Velha, encontramos passagens significativas que remetem a
uma perspectiva memorialista, tal como “Eu tenho o tempo do tempo”, “Eu, daqui,
vejo como Deus. Escuto tudo” e “Tenho uma memdria infinita e nada me escapa”. O
tom vaticinante denuncia no encadeamento das enunciacdes a construcdo de um
universo desertificado, morto, e como se amaldicoado por uma danacéo, que se
reflete tanto no local quanto nas préprias pessoas que o povoam (“Chorem seus
meninos, por esta terra que ndo é terra. E chama debaixo do chao! E labareda”). Na
ancoragem desta desertificacdo instalada no inicio do texto, o autor planta o
substrato de tragicidade que permeia toda a obra. Logo em seguida a fala

introdutéria da Velha, a cena é mergulhada na escuridao.

Escuro. Ouve-se o canto de fiéis huma procissdo que entra pela plateia.
No andor vem Nossa Senhora de Fatima. Os fiéis trazem velas nas maos;
alguns conduzem grandes pedras nas cabecas, pagando promessas;
outros portam cruzes, tercos e flores.

OS FIEIS

A treze de maio

Na cova da Iria

Do Céu aparece

A Virgem Maria.
Ave, ave, ave, Maria!
Ave, ave, ave, Maria!

Os trés pastorinhos
Cercados de luz

Visita Maria

A Mae de Jesus.

Das méos Ihe pendiam
Continhas de luz
Assim era o Tergo

Da Mae de Jesus.

Falou da pureza
Que agrada a Jesus,
Falou da luxuria
Que ao fogo conduz.

Quando a procissao ja esta no palco, encaminhando-se lentamente para o
fundo, ouve-se o barulho de um 6nibus em alta velocidade. A procissédo
para. Buzina, estalar de ossos, gritos distantes. A luz diminui até a
escuridao, enquanto a procissado cai lentamente. (LEITE, 2007, p.16).
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E do escuro cénico, emerge o canto dos fiéis — como a primeira intervencao
de um Coro — que acompanham a procissdo, que logo € destrocada pelo 6nibus
desgovernado — cujo desastre € anunciado por uma buzina, o estalar de ossos e

gritos distantes —, sendo a cena depois novamente mergulhada na escuridao.

A procissao é representada por uma série de artefatos que padronizam a sua
representacdo cultural: o andor da santa, o canto dos fiéis, as velas nas maos, as
grandes pedras nas cabecas simbolizando o sacrificio dos pagadores de promessa,
as cruzes, os tercos, as flores; elementos estes, que codificam a representatividade
identitaria dos atos ritualisticos e religiosos que fazem parte da memdria cultural
compartilhada pela comunidade, e da qual o autor é participe, representando-a a
partir do repositorio que carrega consigo em sua memoria. Este breve extrato do
texto ja revela uma simbiose performatizada entre a memoria cultural e coletiva da

comunidade e a memoaria subjetiva do autor.

Este jogo simbidtico e performatico ocorre em varios momentos da peca,
guando Jodo Denys traz para o universo ficcional este tipo de articulacdo. Algumas
motivacdes para tais articulagbes ficcionais partem principalmente da influéncia
manifesta causada por determinados lugares como a Feira Popular, cuja dinamica,
personagens e episodios foram para o autor o que ele proprio define como a
enciclopédia de sua cidade e o escaninho precioso de suas memorias; o Cemitério,
com suas relagdes comerciais, sagradas, memorialistas e psicossociais, e que como
crianca pequena, ele via cada cerimbnia funebre, da casa do morto ao tamulo
solitario, pos-enterro, como um épico espetaculo teatral; a Igreja Matriz, que ele
toma como o seu lugar predileto, como um espaco pleno da memoria corroida de
devocdo e maldade, de estupidas estratificacbes, de pratica coletiva de
preconceitos, de discriminacdo de toda espécie regada de salmos, incensos,
moralidades e rosarios. Lugares estes, que ele assume como referéncias

fundamentais de sua meméoria teatral.

S&o memorias emanadas destes lugares que se tornam fontes substanciais
para os recursos utilizados na construcao da ficcionalidade dramatica de A Pedra do
Navio. Tomando como leitmotiv a calamidade tragica do acidente, Jodo Denys
articula tematiza¢des adjacentes que comungam com a tragicidade do fato ocorrido,
expandindo o evento tragico a um conjunto de circunstancias que desvelam e

denunciam outras factualidades de indulgéncias, precariedades e injusticas, que
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igualmente acometem a realidade social da comunidade representada
ficcionalmente. Além do estatuto de desertificacdo que Denys implanta no texto A
Pedra do Navio — 0 que demarca o lastro de tragicidade sobre o qual ele compde a
acdo dramatica da obra —, ele soma este conjunto de circunstancias delatoras,
condensadas em uma espécie de grito subliminar de delacédo, protesto e resisténcia.

Logo apo6s a anunciacdo deseértica do inicio da peca — na qual se fecha um
primeiro ciclo com o acontecimento tragico do acidente com o 6nibus ao som de
uma buzina, do estalar de ossos e de gritos distantes —, apresenta-se a primeira
cena com dialogo entre dois personagens — Teodora (Lavadeira) e Inacio (Marido de
Teodora). JA na apresentacdo da cena, compartihamos da condicdo traumatica
infligida as personagens.

Foco de luz na casa de Teodora. O casal Teodora e Inacio prepara-se para
ir a procissao. Inacio, sentado num banco, tem uma das pernas amputada

na altura do joelho. Ao seu lado, sobre o banco, uma pedra grande e suas
muletas. (LEITE, 2007, p.17).

No desenrolar da cena, através da pronunciacdo das vozes sofridas, dos
corpos maculados, e dos gestos desesperancosos, toma-se conhecimento da
indulgéncia a que as personagens estdo submetidas e da memoria tragica de
acontecimentos que lhe deixaram marcas dolorosas e insuperaveis. A cena mostra
Teodora e Inacio preparando-se para ir a procissao calamitosa, na qual Inacio e a
filha deles, Mariazinha, serdo vitimados. Fato este que conduzird a potencializacao
dramética da personagem Teodora como portadora da voz cujo grito performativo

pontuara as a¢cbes mais transfigurantes e desveladoras da peca.

TEODORA

In4cio, a procissdo de Nossa Senhora de Fatima vai sair da igreja de
Sant’Ana para a capelinha dela, |4 na saida da rua. Vocé nédo acha,
homem, que é muito caminho pra vocé andar?

INACIO

Nada, mulher. Deixe de conversa. Eu fiz uma promessa, vocé sabe: se eu
escapasse daquele desastre na mina, que eu acompanharia a procissao
com uma pedra na cabeca no dia de hoje, que é o dia dela, até a capelinha
de Fatima.

TEODORA
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Mina infeliz! Quando me lembro o inferno que é aquilo, tenho vontade de
ter as maos de Deus e destruir tudo, buraco por buraco. Nao é possivel
que Deus va deixar a terra escarrar xelita a vida toda, enchendo a barriga
dos que ja tém a barriga cheia e...

INACIO
Vamos, mulher! Esquece isso. Eu ndo estou vivo? V& buscar Mariazinha.

[.]

Teodora pbe Mariazinha no colo do marido e faz o que ele pede. Ajuda-o
com as muletas e toma a crianca nos bragos. Caminham lentamente para
a boca de cena. Ao longe, ouvem-se as vozes dos fiéis cantando.

FIEIS

Com minha Méae estarei
Na santa gléria um dia,
Junto a Virgem Maria
No Céu triunfarei!

Retorna o barulho do 6nibus derrapando; buzinas e gritos. Teodora e
Inacio estao perplexos diante da plateia.

UMA VOZ
O 6nibus! O 6nibus! O 6nibus! Valei-me Nossa Senhora!

Siléncio. Teodora e In&cio, absortos, observam o publico como quem
observa o deserto.

TEODORA
Sei nao...

INACIO
O que?

TEODORA )
Tudo isso... Minha revolta. Eu fico triste. Tenho medo de nao ter fé. E
engragado...

INACIO
O dinheiro da aposentadoria € muito pouco...

TEODORA
A trouxa de roupa de seu Volfranio estava tdo grande que eu nem pude
carregar...

INACIO
(Como se visse 0 andor sobre a cabeca do publico) Veja! Nossa Senhora &
tdo branquinha...

TEODORA
Também... Nao leva sol, ndo lava roupa...

INACIO
Sacrilégio! Bata na boca... Ah, minha mée... Muito obrigado.



127

TEODORA
Queria comer comida de rico, em prato de rico, copo de rico...

INACIO
Pecado... Gracas a Deus ndo falta feijao, farinha, copo de aluminio...

TEODORA

Um dia eu entrei no palacio do desembargador. Vocé precisava ver a mesa
pronta para o almoco. Fiquei toda arrepiada. Cheia de comidas que so eles
podem. Parecia o paraiso...

INACIO
Aquele homem foi abengoado. Descobriu a mina...

TEODORA
Dono da cidade, dono de Nossa Senhora, dono do nosso destino...

INACIO
Mas néo € dono do céu. O céu parece que € da gente...

TEODORA
Parece... (LEITE, 2007, p.17-20).

Na estruturacdo dramatica da cena, desvela-se no encadeamento das
proposicoes elocutérias uma série de fatores tematizados performativamente por
Jodo Denys. A elaboracao e articulacdo dialdgica das falas e as indicagdes cénicas
(didascalias) séo tensionadas e potencializadas pelo processo de recordacdo da
memoria do autor em simbiose com a memdria das personas subjugadas a

realidade cruel do locus trauméatico da sua comunidade de origem.

Na composicdo da cena, identificamos o universo de precariedades das
personagens: a) o flagelo da mutilacdo de Inacio — resultado de um acidente nas
minas de xelita (minério do qual é extraido o tungsténio, elemento quimico cujos
compostos sdo usados industrialmente como catalisadores, e utilizado, entre outras
coisas, para producéo do filamento de lampadas incandescentes), que fez a cidade
de Currais Novos conhecer o seu apogeu econdémico, tornando-se um dos maiores
produtores e exportadores durante décadas; b) a resignacdo pela fé religiosa, que
além do sofrimento ainda se oferece em sacrificio e promessa; c) a submisséo dos
impossibilitados a dominancia dos ricamente favorecidos, reverenciando a riqueza
destes como sendo uma bencao; d) a impoténcia dos desfavorecidos perante a vida
desértica de sua miséria, visualizando o mundo como quem observa um deserto; €)

a indignacao, revolta, tristeza e descrédito de Teodora em relacdo a mina, ao
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sofrimento impingido pelas suas condicbes de trabalho, e ao poderio dos ricos
senhores “donos de tudo”; f) a escassez de recursos financeiros pela afirmacao de
uma aposentadoria parca; g) a discrepancia entre os privilégios dos ricos —
identificada na descricAo de Teodora sobre o dia que entrou na casa do
desembargador (que ao longo da peca sabemos ser o proprietario da mina de xelita
e pai dos Filhos de Ouro | e Il) — e a falta de acesso a uma vida digna por parte das
classes sociais subjugadas; h) mas também, a presenca de uma semente
embrutecida de atitudes e sentimentos revoltosos, aprisionados no mais intimo da
personagem Teodora. Semente esta que vira germinar no decorrer da peca,
revestida de ira e redencdo, como um grito lacerado de protesto e libertacdo; e
assim, retomando a citacdo de Leda Martins (2000, p.81-82), inscrevendo-a e
fazendo valer a voz da personagem como um sujeito emissor num determinado

circuito de expressao, poténcia e poder performatizados.

Desta maneira, através do discurso ficcional, Jodo Denys problematiza locais
e situacbes de conflito, o que remete a utilizacdo de suas fontes memorialistas a
uma funcgdao transfiguradora relacionada ndo apenas ao paradigma da memoria, mas
também aos esfor¢cos questionadores de uma contramemoria — termo associado aos
trabalhos de Michel Foucault (1967), que focaliza as descontinuidades e as rupturas
na escrita da histéria e de suas representacdes, contrapondo-se aos registros de
acontecimentos logicos e lineares, e dando espaco ao que é deixado de lado,
mascarado e relegado a margem por for¢as de dominacédo e controle hegemonicos.

Sobre a natureza deste tipo de empreendimento discursivo, nés encontramos
uma exemplificacdo bastante elucidativa nas colocactes de Anh Hua, discutidas em

seu artigo Diaspora and Cultural Memory (Diaspora e Memoéria Cultural).

By complicating oral and written histories as sites of struggle, memory
studies can disclose the working processes of both hegemonic memory
and countermemory. Hence, memory studies can demonstrate how power
works, but also give voice and agency to the subjugated. [...] Memory is
found in historical records, literature, film, television, the visual arts, theatre,
the web, scripture, speech acts, music, national anthems, monuments,
souvenirs, museums and galleries, advertisements, journal and letters,
rituals and ceremonies, carnivals, architecture, and cityscapes. Memory is
one way to pass on traditions, rituals, and group history. Memory analysis
can also unfold the working process of various traumas...*® (HUA, 2005,
p.199).

¥ Ao problematizar histérias orais e escritas como locais de conflitos, os estudos da memdria podem
divulgar os processos de agdo de ambas memdria hegemdnica e contra-memoria. Por isso, 0s
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Ao utilizar a sua dramaturgia como um instrumento revelador da
problematizacéo do referencial histérico e sociocultural de suas origens, Jodo Denys
passa a fazer parte da categoria de autores cuja obra pode ser interpretada e
analisada sob a perspectiva dos estudos da memoéria como elemento fulcral de seu
discurso artistico, direcionado a abordar tematizagbes conflituosas como um ato de

ruptura, de protesto, de denuncia, de grito e expurgo de realidades traumatizantes.

Os mecanismos de performatizagdo do Drama Seco de Joao Denys deflagra
0 seu grito delator de véarias maneiras. Uma delas é fazer proferir as condicfes
traumaticas do enredo através das vozes vitimadas dos mortos. Como em uma
cobertura jornalistica do desastre, eles vao dando os seus depoimentos aos
reporteres Pedro e Paulo (personas religiosamente apostolares), narrando a
memoéria do fim de suas tristes histérias como se, a0 mesmo tempo, estivessem

dando um depoimento de morte/vida.

7

O efeito dramético produzido é como Vida e Morte se fundindo em uma
instancia coletiva, compartilhada por todos aqueles sob tais condicdes. O tom
religioso marca o ritmo que vai regendo a costura das cenas como se a procissao e
0 acidente do Onibus que a destrogou estivessem acontecendo a todo instante. Um

dos primeiros mortos a se pronunciar € o Doutor das Estrelas.

PAULO
Doutor José Clemente, “O Doutor das Estrelas”, tem setenta e um ano, é
gebgrafo, poeta, homem ilustre, bom e cristéo.

O Doutor das Estrelas aproxima-se do foco central.

O DOUTOR DAS ESTRELAS

O vento soprava poeira... Uma poeira triste e fina que cintilava a luz das
velas. Havia cirros no firmamento. Era a noite dos pequenos pastores
Francisco, Jacinta e Lucia. A Virgem alva caminhava sobre nossas
cabecas. As estrelas, as minhas queridas estrelas, bordavam a cupula do
céu. Meteoritos percorriam no espag¢o como lagrimas e desmanchavam-se
no ar. SO o canto ficou.

estudos da memdéria podem demonstrar como o poder funciona, mas também dar voz e atuacédo ao
subjugado. [...] A memdria é encontrada em registros historicos, literatura, cinema, televisdo, artes
visuais, teatro, internet, escrituras, conferéncias, masica, hinos nacionais, monumentos, souvenires,
museus e galerias, anlncios, jornais e cartas, rituais e cerimdnias festivais, arquitetura e paisagens
urbanas. A memoria é uma forma de transmitir as tradi¢fes, rituais e historia de um grupo. A andlise
da memaéria também pode revelar o processo da manifestacao de varios traumas... (traducao nossa).
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Os mortos que estdo no fundo do palco, cantam suavemente o hino “Com
Minha Mae Estarei”, sob a fala do Doutor das Estrelas.

O DOUTOR DAS ESTRELAS

Aquele monstro vinha de encontro a nés e eu corri a frente da procisséao.
Abri 0s bracos e pedi para que ele parasse, para dar passagem a Mae de
Deus, a Virgem das virgens, a Estrela das estrelas. Nao adiantou... Sé
ficou a lembranca. A saudade. (Pausa) Depois foi o pneu, o cheiro de
sangue debaixo do 6nibus, Oleo preto... Deus... Nossa Senhora... Os
Anjos... Nada... (LEITE, 2007, p.32-33).

O proximo morto a pronunciar-se é Inacio, marido de Teodora, que da o seu
depoimento de morte/vida e narra o instante do seu fim e da sua filha Mariazinha
como se descrevesse os fundamentos de um martirio, que mais adiante vem a ser

redimido pelo levante e elevacéo de Teodora, cuja voz se fara livre e soberana.

PEDRO
In4cio Araljo dos Santos e Maria Araujo dos Santos. Ele era minerador
aposentado por invalidez. Inacio, esta que vocé traz no brago € sua filha?

Inacio aproxima-se do foco, sem muletas, com a filha no colo. Manca um
pouco.

INACIO
E Mariazinha, sim sinhd. Minha filha.

PEDRO
E sua mulher?

INACIO
Esta dormindo.

PAULO
Ela estava com o senhor na procissao?

INACIO
Estava sim senhor. Mas... (Escuro)

[..]

PEDRO
O senhor é paralitico, ndo é? Mas onde estdo as muletas?

INACIO

Deste lado da vida ndo tem espaco para as coisas. Em mim faltava uma
perna, sim. Foi na mina. Uma pedra grande caiu em cima da minha perna
e..

PAULO
Mas, |4 nestas minas ndo ha seguranga?
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INACIO
Quanto mais tem, mais falta.

PEDRO
Fazia pouco tempo que o senhor era casado?

INACIO
Um ano e dez meses.

PAULO
E sua mulher, o que fazia?

INACIO
Ela é estudada. Tem o primario completo. Mas nao besta por isso néo. Ela
lava roupa. O que eu ganhava ndo dava. Ela tinha que ajudar.

PEDRO
E quanto o senhor ganhava?

INACIO
Eu? Eu ganhava o minimo.

PAULO
O senhor era devoto da Santa, entao?

INACIO

Quando eu perdi a perna, disseram que eu nao ia escapar. Minha mulher
estava no hospital parindo. Entdo eu pedi pra Nossa Senhora me deixar
vivo. Se isso acontecesse, eu ia andar toda a procissédo dela, com uma
pedra na cabeca. Quando o 6nibus veio, 0 povo empurrou Teodora, a
menina caiu no chéo e foi pisada feito terra. Quando Teodora se viu livre, 0
6nibus ja tinha passado. S6 ouvi a estaladeira dos o0ssos. (Pausa). Depois
foi o pneu, o cheiro de sangue debaixo do 6nibus, 6leo preto... Deus...
Nossa Senhora... Os Anjos... Nada...

PEDRO
E a mina?

INACIO
A mina? Muito calor.... Calor... Calor... Deus (Pausa) Nada...

Afasta-se. (LEITE, 2007, p.33-35).

Logo em seguida, pronuncia-se uma das personagens mortas mais
marcantes da peca cuja voz profere a carga mais tensionada da instrumentalizagéo
da religiosidade performatizada por Jodo Denys. A personagem Dona Luzia
personifica a figura da “grande mae”, que a todos quer bem e a todos dedica o seu
olhar protetor, assemelhando-se em muito a figura imaculada da propria Nossa

Senhora de Fatima, de quem é tida como “grande amiga” e “devota maior”.
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E através do depoimento morte/vida de Dona Luzia que se vislumbra a
realidade injusticada dos mineradores, cujas vidas sédo corroidas e animalizadas
pelo arduo trabalho que desempenham nas minas de xelita. O aspecto mais
marcante da pronunciacdo da voz de Dona Luzia é a inconformidade com a injustica
a que sao submetidos os fracos, pobres, os desvalidos, e os subjugados
mineradores de Currais Novos. E ela quem verbaliza o fato de que, na verdade, a
tragica procissao ainda ndo terminara, vaticinando que esta mesma nunca viria a ter

um fim.

PAULO

Luzia Maria Pereira é a grande amiga de Nossa Senhora de Fatima. Vilva,
com duas filhas e varios netos, foi quem sempre angariou fundos para a
capelinha de Fatima. Nossa Senhora dormiu em quase todos os lares
desta cidade levada pelas maos de sua devota maior, dona Luzia.

Dona Luzia aproxima-se do foco de luz.

DONA LUZIA

Eu sonhei que iria morrer na procissdo da Mae de Jesus Cristo. Isto para
mim foi motivo de imensa satisfagcéo e alegria. Minha voz ainda esta rouca,
de tanto eu cantar os louvores a Virgem de Fatima. Ela foi sempre minha
protetora. Quando eu ia rezar na Pedra do Navio, nos arredores do meu
sitio, ela me aparecia perto da cruz da Pedra, com 0 mesmo sorriso, sobre
uma nuvem alva... Contava-me histéria do mundo, das injusticas, me
falava dos fracos, dos pobres e me ensinava a maneira de ajuda-los. Eu
lhe contava meus pecados e ela ria de mim e eu beijava seus pés e ela se
encolhia todinha com cdcegas. Aqui ha terra 0s pequeninos sofrem muito.
Trabalham demais, comem pouco. Nossa Senhora vive olhando para os
tineis que ndo tém fim e as riguezas que saem deles. (Pausa) Os
pequeninos chegam contentes, de madrugada, em cima dos caminhdes,
amontoados feito bichos, capacetes nas cabecas, picaretas nas maos e
botas nos pés. Entram na terra assobiando, a marmita com o almoc¢o do
lado, todos os dias, todos os dias e se conseguem sair, saem ftristes,
cansados, banhados de suor, com os pulm&es cheios de revolta e po.
Pobres, pobrezinhos... pobrezinhos...

PEDRO

Espere ai, dona Luzia. Por que isso agora? Pelo que nos consta, a
senhora nunca foi de se importar com minerador. Sua preocupa¢ao era
com Nossa Senhora de Fatima.

DONA LUZIA

Tolo! Tolo. Nossa Senhora também é mineradora. Ela penetra, disfarcada,
nos tlneis todos os dias. Por isso ela me contou tudo. E por mais que eu
queira, eu ndo consigo me conformar com esse formigueiro de almas. Nao
devo me conformar, ndo consigo me conformar. N&o consigo...
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PAULO
Calma, dona Luzia. Calma! E a procissdo?

Os mortos cantam, a boca fechada, uma marcha.

DONA LUZIA

A procissdo? Ainda ndo terminou. Acho mesmo que nunca vai ter fim. E
uma linha fina que se perde de vista. O principio foi o pneu. O cheiro de
sangue debaixo do 6nibus, Oleo preto... Deus... Nossa Senhora... Os
Anjos... (Pausa) Nada...

Afasta-se lentamente. Escuro. (LEITE, 2007, p.36-37).

Com a fala de Dona Luiza, encerra-se 0s depoimentos morte/vida dos
vitimados, voltando novamente a mergulharem na escuriddo cénica, apoés todos eles
terem reiterado ao final de suas falas — como o canto de uma ladainha —, o
abandono a que sdo relegados no advento tragico de suas partidas. Os mortos
seguem cantando de boca fechada a marcha que pfe termo aos seus tristes
destinos, que se precipitam na vertigem abissal e desértica do nada: “O principio...
Depois foi o pneu. O cheio de sangue debaixo do 6nibus... 6leo preto... Deus...
Nossa Senhora... Os Anjos... Nada”.

Como anunciado previamente, as cenas de maior intensidade dramatica sdo
aguelas nas quais Joao Denys presentifica a voz e deflagra as acoes de levante e
insurreicdo da personagem Teodora. Apés permanecer mergulhada em um sono
profundo depois da ocorréncia catastréfica que arrancou da sua pertenca o marido
Inacio e a pequenina filha Mariazinha — sono este do qual ela recusava-se a acordar
como um ato performativo de extrema negacédo —, Teodora acorda da nulidade em
gue tinha se afundado, e como que se livrasse de uma cegueira, ela desperta — no
sentido mais amplo e plural que o ato de despertar possa significar — para a sua
cruel realidade. Ela desperta como um grito de insurgéncia, como um rasgo de

libertacao.

H& um siléncio profundo. Teodora, mais lldcida, observa o ambiente e
comeca a lembrar de tudo. Cai num choro grave. As mulheres,
amedrontadas, comegam a cantar ardorosamente para cobrir o choro de
Teodora. Teodora, aos poucos, recompde-se ouvindo o canto de suas
amigas. Levanta-se, pega uma boneca que pertencia a Mariazinha,
embala-a, beija-a, embrulha-a em um pano, coloca um lencol amarelado e
esfarrapado na cabeca e se encaminha para a boca de cena com sua nova
Mariazinha no colo. Para e encara o publico com um olhar inquiridor. As
mulheres continuam o hino. (LEITE, 2007, p.45).
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A mulher que se coloca em pé com olhar inquiridor perante o publico — ou
seja, perante o mundo, o tempo, a vida, a histéria — ndo é mais a Teodora de antes.
Aquela estd morta. Esta que agora se apresenta traz a morte cravada em si como se
portasse uma arma implacavel. E esta arma é detonada pelo grito que se faz ouvir
na retumbancia de sua voz transfigurada pela dor, pela revolta, pelo fulgor da
verdade. Mais adiante, n6s a vemos no meio da feira popular, no seio do povo, onde
ela engendra os artificios do seu grito transgressor com a sua voz de pedra. As

palavras jorram da sua boca como pedradas.

Entra Teodora com uma boneca no braco; roupa suja e rasgada. A feira
estd chegando ao fim. Alguns desarmam seus bancos.

voz
O O66nibbuuusss!!

Grande alvoroco. Rapidamente Teodora sobe numa mesa.

TEODORA )
(Aos gritos) E mentira! E mentira!

O povo retorna, aos poucos, fascinado pela presenca de Teodora.

TEODORA

Vocés agora, ndo precisam mais de nada. (Falando para a boneca.) Eu s6
tenho minha Mariazinha e mais nada. Mas ela dorme tanto, coitadinha...
(Ao povo) Vocés s6 tém a mim. Eu mostrarei o caminho.

BIA
(Entrando apressada) O que é que te deu, Teodora?

TEODORA

Eu sou a filha da Pedra Viva. Eu vim carregar todos os flagelados. O “rico”
nunca tocard a riqueza da Pedra. A gente, sim. A gente pobre e que sofre
e que geme de fome todo dia é que vai ter o brilho da Pedra. A gente sim,
vai ver a terra nova. Eu mostrarei o caminho! L4 ndo ha separacao.

UMA MULHER
Eu vou ver Nossa Senhora?

TEODORA

Nao! Essa mulher ndo mora na Pedra. De hoje em diante ninguém vai
mais para a igreja. Quem for, vai receber o castigo. Quem for para a igreja
se ajoelhar diante do padre e daqueles santos de gesso e madeira vai
morrer pior do que os que morreram debaixo do 6nibus. Esse povo de
igreja, junto com os padres, fingem amar a Deus. Eles ndo amam néo.
(Pausa) Um pouco de siléncio! Mariazinha estd dormindo. Siléncio!
(Pausa) Eles enchem a igreja de santos de gesso, para poderem arranjar
mais dinheiro. Nada de missa! A igreja € muito rica para receber a gente.
Aquela santa ndo protege ninguém. Ela deixou o 6nibus passar por cima
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de todo mundo, até por cima dela mesma. Ela carregou meu marido. Ela
destruiu as familias da gente. Vamos arranjar outro lugar para rezar. Para
rezar sO para Pedra, nosso reflugio. A salvacdo dos pobres e
desamparados, feito eu e vocés. Vamos para a Pedra do Navio. L&
ficaremos todos os dias. Eu ficarei esperando os doentes, os aleijados e
desgracados. Eu fui enviada pela faisca da Pedra para salvar vocés todos
das maos dos invencionistas e mentirosos, essas aranhas caranguejeiras
gue picam a gente todos os dias. A Pedra soltou minha lingua que estava
apeada. Louvada seja a Pedra!

Profundo siléncio. As pessoas estdo extasiadas. Os homens tiram o0s
chapéus e, aos poucos, todos se ajoelham.

Louvado seja os injusticados e explorados! Amaldicoados sejam os donos
de tudo que nos faz ser pequenos a vida toda. Eles vao cair. Ah, se vao...
Vao todos eles descerem para as profundas dos infernos. (LEITE, 2007, p.
53-55)

[.]

O POVO
Louvada seja nossa Pedral!

vOz
E verdade, Teodora! A Pedra é grande!

TEODORA

Filhos da Pedra! Vocés sao os filhos da Pedra. Estdo me ouvindo? L& tem
agua e sombra e vento. A 4gua € pouca, mas se a gente repartir direito da
para todo mundo. Eu quero que o0s agricultores, as lavadeiras, o0s
pequenos feirantes e os pais de familia desempregados me oucam agora!
N&o adorem mais os santos da igreja!l Adorem a Pedra. Vocés sao feitos
de pedra viva, sangue, suor. Vamos tirar a pedra do lugar!

vVOZ
E Nossa Senhora? Ela é a mae de Deus!

TEODORA

Deus ndo tem mée. Eu sou a filha de Deus feito melhor. Essa terra vai
esturricar. Nao vai haver mais xelita. Todo minerador que quiser vir comigo
pode vir. Meu marido também era minerador... Os donos da gente pisam
NOSSO suor e que nos pagam € tdo pouco que ndo da para morrer. Nao da
para morrer. (Pausa) Nao da, né Mariazinha? (LEITE, 2007, p.55-56).

As suas palavras transgressoras invertem toda uma cadeia de valores e
verdades pré-estabelecidas. E mais uma vez pontuando a citacdo de Leda Martins

(2000, p.81-82), como sopro, hélito, diccdo e acontecimento, a palavra proferida
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grafa-se na performance do corpo, lugar da sabedoria. A partir de entdo, Teodora

por inteira — corpo, alma, e voz — é a performatizacdo de todo um novo saber.

Um saber revelador, libertario, redentor. Um saber obstinado, capaz de
remover montanhas e varrer da face da terra as injusticas e desmandos daqueles
que impdem o seu poder flagelador e que se fazem “donos de tudo”. E por esta
razdo que os desfavorecidos, injusticados e explorados aclamam os seus dizeres, a
sua indicacdo de novos caminhos, a sua evocacao de novos horizontes, 0s seus
vaticinios para a ancoragem de um chao mais préspero e fértil — metaforizado pelo
refugio na Pedra do Navio, para onde ela conclama a todos para segui-la —, um local
diferente daquele que os aprisiona na ignorancia e no flagelo, o qual ela amaldicoa e

condena a destruicao.

Ndo € sem motivo que, devido a todo este conjunto de fatores proferidos,
Teodora passa a ser santificada pelo povo com clamor, adoracdo, e suplicas
milagrosas. Mas Teodora é apenas uma mulher. Ela ndo tem nenhum poder divino
gue possa intervir e salvar os miseraveis que clamam por auxilio e acolhimento.

Afinal, na situacdo em que se encontram, nao ha salvacao.

Mais agitacdo. Todos pedem milagres. E o caos. Teodora faz um gesto
com a méao pedindo siléncio. Todos silenciam.

TEODORA

Meus amigos, eu ndo posso fazer mais nada. Chegou a hora. A grande
hora do meu padecimento. Vocés ndo tém ninguém, nem salvacao
nenhuma nesta terra. Minha fé agora € outra: fé de fogo no vivente. Vocés,
meus amigos, s6 tém vocés e esta pedra. E uma pena, mas eu ainda estou
vendo muitos tisicos e tuberculosos, aleijados e cegos e famintos e
sedentos. Eu ndo entendo porque é que vocés trabalham feito uns
danados nessas minas para elas arrancarem e comerem seus dedos,
bracos, pernas, cabecas e pés. Os donos das terras ndo tém coragem de
entrar buraco adentro do que é deles. E por isso que empurram Vocés pra
dentro do tlnel para tirar o minério, encher 0s sacos para 0S guerreiros
doutros mundos. Esse inferno de xelita ja esta secando. Nao vai ficar nada.
Amanha s vai sobrar o calor, 0o mormaco e o cardeiro cheio de espinho.
Venham todos para a nossa Pedra! Dentro dela a gente vai para outro
lugar. Nesse outro lugar ndo pode mais haver nem cego, nem tuberculoso,
nem aleijado. L& ndo tem calor, nem mina, nem gente ruim. S6 o vazio, 0
nada... La ninguém precisa de nada! Essa terra esta com “aquela” doenga
e aqui so vai ficar quem ndo tem mais jeito. Esses, a terra ha de comer.

Muitos, de joelhos, choram.

Meus amigos, chegou a hora de eu ir embora. Por que é que Judas
matador ndo me mata de uma vez? Matador, matador, quantas dores ja
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matou? Mande a bala encomendada. Aqui estd a mulher doida que sua
roupa ja lavou. Atira, matador.

Grande tumulto. Ninguém consegue entender o enigma.

vOz
N&o diga isso, Teodora. Ninguém aqui € doido para fazer uma desgraca
dessa.

OUTRA VOZ
Teodora, ndo va embora! A gente ta perdida.

TEODORA

Eu ndo vou morrer nunca. (Grande siléncio) Eu vou ficar como uma marca
de ferro em brasa, ardendo todos os dias no peito dos miseraveis que
acreditam na minha triste figura. (Pausa) Mariazinha, Mariazinha! Acorde,
minha filha, t4 na hora da procisséo. (Pausa) Por que tanto siléncio?

Ouve-se um tiro. Teodora sente o impacto da bala, sorri mansa e cai
suavemente. O povo, em misterioso siléncio, com gestos de dor e
abatimento, avanca para Teodora no mesmo ritmo de sua queda, ao
tempo em que a luz sai em resisténcia. (LEITE, 2007, p.63-65).

Teodora se compadece pelo sofrimento daqueles que séo vitimas das
condicOes precéarias e desumanas de trabalho nas minas de xelita, que trabalham
como serem danados para as minas “arrancarem e comerem seus dedos, bragos,
pernas, cabecas e pés”. Nada pode ser feito, a ndo ser a tomada de consciéncia e a
fuga daquela realidade arrasadora. Por isto que Teodora os convoca a partir, a dar
as costas aquela terra amaldicoada pela ganancia e o usufruto. E a ela resta
somente entregar-se ao martirio de ser abatida pelo poder dos ricos proprietarios, 0s
“‘donos de tudo”, cujo poderio se vé ameagado pelo discurso vaticinante de suas
palavras que os amaldicoam ao fracasso. Teodora anuncia o seu sacrificio como
uma forma de sacralizacéo indelével do seu grito de redencdo. Nada conseguira

silencia-lo. Muito menos a sua morte. Pelo contrario. Ela o eterniza.

Na sequéncia da cena em que se da a consumacao do destino de Teodora —
assassinada a mando do Filho de Ouro I, herdeiro do Desembargador e proprietario
das minas de xelita —, entra em cena a Velha, dona do tempo, para narrar o que se
passou posteriormente ao todo ocorrido a partir do levante, elevacéo e sublimacao

do martirio da personagem Teodora.

Imediatamente a luz retorna. O palco esta vazio. Do fundo, surge A Velha
em dire¢do a boca de cena.
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A VELHA

Fim de julho. Tempo de Sant’Ana. Tempo do tempo. Tudo passa... (Pausa)
O ano passou como uma serpente na areia escaldante. Passaram mais de
trezentas visitacbes do sol, alumiando suicidios, enlouquecimentos e
prisdes. A cidade murchou como os maracujas. Esturricou. Nao restou
nada além da poeira e a Pedra do Navio. Os burgueses miudos e falidos
procuraram outras cidades. As entranhas da terra produziram areia sem
valor. Os mineradores, sem trabalho, fugiram para outras minas e outros
santos. A enfurecida familia do Desembargador fez uma alianca com
povos béarbaros. Um raio novo vai comecar a brilhar. Mas enquanto a luz
ndo surge, chorem, meus filhos. Chorem. (Pausa). Eu, daqui, enxergo
tudo. Nada me escapa. Chorem, meus filhos. Ainda é cedo. E enquanto é
cedo, vejam, escutem, pensem! Pensem a terra dos seus pais. Imaginem o
ché&o que lhes pertence: a labareda! (LEITE, 2007, p.65).

Na narracdo dos acontecimentos descritos na fala da Velha, nés constatamos
a consolidacdo dos efeitos da desertificacdo imposta pela dramaticidade tragica
elaborada por Jodo Denys no desenvolvimento da acdo dramatica da peca. A fala da
Velha opera como a conclusdo da circularidade de um feixe de a¢des dramaticas do
texto, sobre as quais fizemos um recorte seletivo, elencando personagens e cenas
gue tomamos como sendo lapidares em relacdo a perspectiva da abordagem
pretendida, direcionada para uma performatizacdo do paradigma da memoéria em

funcao da criacao ficcional.

Fazendo uso do discurso da ficcionalidade, o autor faz uma leitura
memorialista do universo conflituoso e traumatico de suas origens. Através da
instrumentalizacdo performativa dos artificios de seu processo de recordacéo, Denys
reafirma aquilo que segundo Aleida Assmann (2011, p.34) é reconstruido pela
memoéria enquanto poténcia e forca imanente propulsora de deslocamentos,
deformacgOes, distorcOes, revaloracdes e renovacgbes. S&o estes aspectos que
vemos refletidos no jogo de tematizacbes e motivacbes empreendidas pela

engenhosidade criadora de Jodo Denys.

Na construcdo de uma personagem como Teodora, a simples lavadeira
martirizada — cuja poténcia elocutdria desmorona e redimensiona todo um universo
edificado sob o ditame de flagelos e traumas desertificados —, nos deparamos com a
performatizacdo multifacetada da intencionalidade do discurso critico do autor; que
ressignificado pela ficcao, presentifica a voz de sua estupefacéo e revolta expressa
no seu grito de resgate atraves do ato performativo e redentor da sua memoria e da

sua arte.
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6 POETICAS E GEOGRAFIAS

No extremo do rio / 0 mar se estendia,
como camisa ou lencol,
sobre seus esqueletos de areia lavada.

(Como o rio era um cachorro,

0 mar podia ser uma bandeira

azul e branca / desdobrada

no extremo do curso

— ou do mastro — do rio. [...] )

Fecha o mar ao rio

seus brancos lencais.

O mar se fecha / a tudo o que no rio
sao flores de terra,

imagem de c&o ou mendigo.?°

6.1 A PALAVRA-PERIGO: FICCAO, EXTREMOS E PULSOES
TRANSGRESSIVAS

A atividade de imaginar (criagdo/invento) e contar (discurso/fala) historias faz
parte das praticas culturais e historicas de todos os povos e civilizacbes. Desde que
o homem se entende como tal, ele experimenta a se representar. O trajeto
percorrido pelo espirito humano, e os esfor¢cos do sujeito criador, vem trilhando uma
longa e continua jornada de transformacfes do seu imaginario em relacdo a
natureza, ao mundo, ao outro e, principalmente, a si mesmo. Fatores que se

refletem na producéo do seu discurso tanto histérico quanto ficcional.

Desde a antiguidade classica, a pratica de narrar ou encenar historias vem
acompanhando, e configurando, a maioria das manifestacdes do espirito humano,
sejam elas de natureza filosofica, histérica, social, cultural ou artistica. Tendo elas
em comum, certa particularidade que determina uma evidéncia: a narrativa ou
encenacdo de um evento implica na tentativa de construcdo de algum tipo de
verdade, real ou ficcional, que se pretende estabelecer como algo crivel, para assim,

configurar o objeto que se empenha em fazer existir.

O ato ficcional, portanto, denuncia a sua propria natureza de criacdo por
trabalhar em fungcédo da elaboracdo de um “estatuto de verdade” que possa dar
sustentacdo a algo que se pretende concretizar como existente no tempo e no

espaco através da linguagem e da capacidade imaginativa do pensamento.

2% Fragmento 05 do poema O c&o sem plumas (1950) de Jo&o Cabral de Melo Neto (1997, p.80).
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Desta forma, a ficcionalidade esta intrinsecamente ligada ao processo pelo
gual construimos a ideia de tudo o que concebemos como real. E € por este
caminho, que o ficcional assume a legitimidade do seu papel, enquanto criacao.
Demonstrando, através da inventividade do seu discurso, a capacidade que tem
para criar — fazendo uso de palavras, gestos e a¢cfes —, um conjunto incalculavel de
“realidades ficticias” em que o espirito humano possa tanto se reconhecer quanto se

guestionar; tanto se traduzir quanto se colocar frente ao fato, e ao ato, de ser.

Mas estes encaixes ndo ocorreram de forma tdo simples quanto possa
parecer. E nesta orientacdo que trilhamos caminhos tortuosos, que levaram ao que
chamamos de literatura moderna, pés-moderna e contemporanea. Levando em

conta toda uma gama de recursos e novas formas de criacéo.

O nosso foco se concentra em importantes mudancas de rumos, que
possibilitaram uma verdadeira renovagédo (e revolugdo) de perspectivas para o
sujeito criador do discurso ficcional. E contribuiram, substancialmente, para a
legitimacao da literatura enquanto género artistico. Assim como, contribuiram para o
desenvolvimento e aprimoramento de variados elementos referenciais, ferramentas,
métodos e teorias; elaboradas, ndo apenas com o proposito de classifica-la ou
analisa-la, como também, de desbravar novos caminhos e possibilidades para a sua

producao.

Assim sendo, gostariamos de ressaltar as ideias de reconhecimento e
guestionamento, mencionadas anteriormente, como indicadores de aspectos
cruciais para uma analise do papel do sujeito criador no desenvolvimento da
ficcionalidade. Aspectos que apontam para uma dicotomia resultante das, assim

chamadas, literatura ingénua e literatura sentimental.

Estes ramos bipartidos demarcaram um divisor de aguas fundamental na
histéria do fazer literario: 0 momento em que o sujeito criador rompe com a
ingenuidade do simplesmente reconhecer-se, dentro de um sistema em
uniformidade com o todo, centrado na objetividade do senso comum e previsivel de
todas as coisas. Para entdo, mergulhar nos dominios abissais de sua subjetividade,
afastando-se do todo homogéneo, que antes o pretendia definir, para lancar-se ao
abandono de sua propria sorte. E a partir disto, lancar-se ao desafio de uma
invencdo de si mesmo, que possibilitasse abarcar aquele outro perdido que agora

Ihe faltava.
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Modelos antigos de criagdo ndo comportavam o peso de suas novas
perguntas e inquietacdes, nem muito menos davam conta do sem-limite de sua
procura por novas respostas. Outros tempos e outros espagos precisavam ser
desbravados assim como outras vozes precisavam ser proferidas. Mas para tal,

precisava-se da utilizacdo de novos recursos e novas formas do fazer artistico.

Seqguindo a trilha pela procura destes novos elementos essenciais, nés
conseguimos vislumbrar a inesgotavel capacidade do espirito humano de se
reinventar a todo instante, no transito das infinitas possibilidades de renovacéo, com

as quais procura-se criar 0s tempos e espacos do universo ficcional.

Se a conformidade de um mundo acabado, suficiente a si mesmo, né&o
correspondia mais as aspiracfes do sujeito criador, era preciso recriar este mundo
sob novos formatos, sob novas configuragdes, que procurasse preencher o
abandono e o vazio que se abria aos seus pés. Em face desta incompletude, a arte
passa a ser a grande agente restauradora desta perda irreparavel. Segundo Georg
Lukacs (2000, p.34):

A arte, a realidade visionaria do mundo que nos é adequado, tornou-se
assim independente: ela ndo é mais uma coépia, pois todos os modelos
desapareceram; € uma totalidade criada, pois a unidade das esferas
metafisicas foi rompida para sempre.

Mas havia um preco a ser pago: o sujeito criador agora estava abandonado a
propria sorte e ao préoprio desencanto. O enorme sentimento de abandono e a busca
pela liberdade de novas formas de ser e de criar traduzem bem a perda da
ingenuidade deste novo sujeito fraturado. Nao mais inteirico, completo e indiviso.
Este sentimento e esta busca passam a ser componentes essenciais de novas

exigéncias e, portanto, novas experiéncias discursivas.

Estas experimentagbes abrangeriam n&o apenas novas formas de
configuracdo, mas também novos recursos, tematica e perspectivas de abordagem.
As obras literarias passariam a experimentar ndo somente novas formas, mas
também, e primordialmente, novas estruturas discursivas. A necessidade de buscar
uma maior abrangéncia em relacdo ao tratamento a ser dado ao objeto da criacdo
passou a exigir do sujeito criador novas estratégias para melhor apreender este

objeto dentro das novas expectativas artisticas que se apresentavam. O seu espirito
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comegava a ensaiar novas vozes e discursos, que de ingénuos, ndo tinham nada.

Em relacdo a estes discursos nada ingénuos, gostariamos de trazer para o
foco de nossa argumentacédo, o papel do Mal ao longo da historia literaria. Desde ja,
enquadramos o Mal enquanto uma sistematica discursiva da performatizacdo de
uma via negativa, no sentido de contraria e opositora. Deixando claro que nao
estamos nos referindo ao mal em um sentido generalizante de uma maldade
contraria ao bem, mas sim, de um rico e complexo artificio performativo aplicado nos

dominios da ficcionalidade.

Desta feita, tracemos entdo um sucinto perfil historico da aplicacdo deste
recurso performatizante na criacdo artistica. O imaginario do Mal vem atravessando
a histéria da humanidade e do espirito humano — com diferentes enfoques e
abordagens —, desde a concepcdo dos mitos gregos, passando pelos textos
classicos da literatura universal, até as criacdes inovadoras, experimentais, e

performaticas da literatura moderna e contemporanea.

A articulagédo artistico-literaria do Mal nunca deixou de ser um poderoso
instrumento discursivo de carater filoséfico e ficcional. Ao ser utilizado como uma
ferramenta representacional de natureza performativa e contradiscursiva, resulta
sempre na revelacdo, delacdo, e confronto de circunstancias desconcertantes,
violentas, e cruéis, que tendem a vitimizar a propria condicdo humana. Mas que, na
maioria das vezes, 0 senso comum, a ordem vigente, e a moral das sociedades
hierarquicamente organizadas de forma injusta, procuram, com insisténcia e repudio,

banir ou, a0 menos, calar as vozes questionadoras que as desestabilizam.

As acoes e efeitos da discursividade do Mal estiveram sempre rondando as
producdes artisticas e filosoficas desde a antiguidade classica em variadas
perspectivas, tanto nas suas aproximagdes quanto nos seus distanciamentos. Por
exemplo, desde a conhecida recusa de Platdo pela poesia, e 0 seu posicionamento
em rechacar os poetas, como quem defende a necessidade de repelir algo nocivo

para a formacao dos jovens.

E por outro lado, a importancia fundamental do pensamento de Aristételes,
através de quem a filosofia e a arte travam um dos seus primeiros grandes

encontros. Quando nos escritos de sua Poética e nas suas conceituagdes acerca da
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mimesis, nos temos um protétipo preliminar de teorizacdo da criagdo literaria.
Particularmente, através das acepcodes tedricas sobre a epopeia (plantando uma
semente das premissas do discurso narrativo) e a classica tragédia grega, com o
conceito fundamental da catarse e da sublimagéo artistica, a partir da estruturacéo
do drama e os efeitos resultantes da unidade dramética.

O conjunto determinante dos efeitos, implicados no discurso tragico grego,
acentua de forma essencial e basilar, a presenca marcante do Mal enquanto
elemento performativo da representagdo ficcional, assumindo a importancia como
um dos artificios mais eficazes da mimesis aristotélica. A prépria estrutura da
tragédia o denunciava. Sem uma articulacdo decisiva da intervencdo do Mal nas
causas e efeitos pretendidos nas suas peripécias e no seu reconhecimento, nao

teria como haver catarse.

N&o que os tragediégrafos gregos desejassem promover 0 mal enquanto um
valor, mas o fato € que eles ndo tinham como abdicar de seus matizes artisticos e
filoséficos. Sem adio, traicdo, vinganca, crueldade, incesto, e violéncia, ndo havia
como dar sentido ao tragico. A tragédia, enquanto género, ndo existiria. Sem a
utilizacdo destes elementos nédo era possivel evidenciar a intensidade dramatica das
acOes representadas e, consequentemente, ndo era possivel atingir a sublimacéo

catartica.

O climax do enredo tragico sempre esteve condicionado a um coédigo de
negatividade expurgadora, que pontua todo o seu desenvolvimento. A tragédia
grega classica assinalava a performatividade do Mal como um recurso de extrema

eficiéncia e causador de efeitos incomparaveis.

Recursos e efeitos estes, que de certo modo, seriam resgatados pelos ideais
iluministas, a partir da tomada auto-reflexiva do pensamento estético por Immanuel
Kant (1724-1804), e pelo fervor dos ideais romanticos (mesmo estes ultimos vindo a
romper posteriormente com o racionalismo). Os principios iluministas jA anunciavam

certas instrucdes quanto a este tipo de resgate.

O iluminismo representa a saida dos seres humanos de uma tutelagem
gque estes mesmos se impuseram a si. Tutelados sdo aqueles que se
encontram incapazes de fazer uso da prépria razéo independentemente da
direcdo de outrem. E-se culpado da propria tutelagem quando esta resulta
ndo de uma deficiéncia do entendimento, mas da falta de resolucédo e
coragem para se fazer uso do entendimento independentemente da
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direcdo de outrem. Sapere aude! Tem coragem para fazer uso da tua
propria razao! Esse é o lema do iluminismo. (KANT, 1963, p.1).

A prépria nocdo de reconhecimento, e enfrentamento dos infortinios e
desafios da existéncia, carrega em si um apelo implicito a razdo. Assim como, a
tomada de controle do préprio destino, sem os ditames impositivos de outrem; o
entendimento independente; e a coragem para enfrentar as adversidades da vida e

do mundo, fazendo uso do pensamento racional.

Kant conseguiu aglutinar os preceitos fundamentais de liberdade e da razao,
0 anseio do saber filosofico, e a perplexidade do prazer estético. A imaginagado
criadora passaria a ser um campo especifico do saber e do conhecimento, voltado
para a investigacdo das condicdes e efeitos da criacdo artistica. Propondo assim,
um estudo racional do que viria a ser o belo, considerando os mdltiplos horizontes
de sua abrangéncia — do sublime ao grotesco. Juntamente com a diversidade de
emocdes, sentimentos, e experiéncias, que era capaz de suscitar no espirito

humano. Os quais viriam implantar o territorio fecundo e abundante do Romantismo.

Uma das caracteristicas cruciais do espirito romantico € a insatisfagao.
Seguida de uma necessidade visceral de transformacéo, que faz o sujeito criador
guerer romper com o todo, e escapar lancando-se além de si mesmo. E a partir
deste rompimento, criar um outro que o satisfaca idealmente. Tudo neste sujeito
guer dilatar-se, projetando os contornos da sua imagem, da sua vontade, e da sua
liberdade. Tudo nele quer gritar, urgindo pelas puls6es do seu espirito avido por
transformar as conjeturas do proprio ato de ser e de criar.

O poeta, escritor, ensaista, e historiador mexicano Octavio Paz (1914-1998)
observa que os poetas romanticos concebiam a experiéncia poética como algo vital,
sendo o poema um ato performativo que ultrapassa os limites verbais. “O poeta diz
e, ao dizer, faz” (PAZ, 1994, p.386). Esta citacdo de Paz nos remete as
consideracgdes feitas pelo escritor, critico e filésofo francés Jean Paul Sartre, quanto
a este didlogo intimo travado entre escritores e as relacbes mantidas com a
linguagem poética.

O falante [0 escritor / 0 poeta] esta em situacdo na linguagem, investido
pelas palavras: sdo os prolongamentos dos seus sentidos, suas pingas,
suas antenas, seus o6culos; ele as manipula a partir de dentro, sente-as

como sente seu corpo, esta rodeado por um corpo verbal do qual mal tem
consciéncia e que estende sua agao sobre o mundo. [...]
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Em vez de conhecer as coisas antes por seus homes, parece que tem com
elas um primeiro contato silencioso e, em seguida, voltando-se para essa
outra espécie de coisas que sao, para ele, as palavras, tocando-as,
tateando-as, palpando-as, nelas descobre uma pequena luminescéncia
prépria e afinidades particulares com a terra, o céu, a agua e todas as
coisas criadas. (SARTRE, 1999, p.14). (Grifo do autor).

O dizer do ato poético, qualquer que seja a sua natureza ficcional, implica em
um jogo duplo de criacdo e autocriagdo a partir da intensidade sensivel deste trato
com as palavras. Esta entrega ao excesso de sensibilidade faz com que o espirito
romantico deflagre um ciclo de mudancas artisticas, estilisticas e linguisticas; como

também, inUmeras inversdes, e transgressdes de crencas, valores e principios.

Quando os artistas romanticos rompem com o racionalismo, ocorre o que em
inglés chamamos de burst. Termo que sugere tanto explosdo (estouro de algo
expandindo, extensiva e intensamente, por todos os lados) quanto o despertar,
surgir, proliferar e precipitar-se com uma violenta poténcia de manifestacéo,
afetando tudo o que esteja ao redor. Os dominios da inspiracdo, da reflexao, da
paixao extremada e da transgressao se instalam no que Paz (1994, p.387) chama
de “uma operagdo magica [...] pela crenca no poder das palavras [...] destinada a

transmutar a realidade”, e detonam este burst romantico.

A imensa revolucdo inerente a ideia de remover os limites entre a vida e a
arte resulta em uma série de consequéncias da busca do ser humano por uma nova

visdo de si mesmo, do outro, da vida, da arte, do mundo e da existéncia.

O ato de vislumbrar a vida através de olhares oniricos, que a tomam como
sendo um sonho, determina uma experiéncia Unica na historia da humanidade.
Experimenta uma inversao e refeitura total do real, modificando a forma com que o
espirito humano ira negociar o real e o ficcional como duas faces de uma mesma

moeda.

O ato de cunhar estas moedas poéticas permite que elas estejam livres para
serem utilizadas “como veiculos de um pensamento antidiscursivo, cheio de
ressonancias magicas” (PAZ, 1994, p.389). Esta licenca vai coincidir com um
principio poético essencial para as premissas romanticas: a analogia. A natureza
das correspondéncias do pensamento analégico — “a analogia € o reino da palavra
como” (PAZ, 1994, p.392) — segue, ao longo da histdria das inventividades do

espirito humano, revelando a existéncia de um duplo — um correspondente — para
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tudo. A analogia, segundo Paz (1994, p.392), age como uma “ponte verbal que sem

suprimir, reconcilia as diferengas e as oposigdes”.

Esta reconciliacdo reitera o desejo romantica de suplantar as trincheiras do
racional e apolineo. E entdo, adentrar nos campos abertos da liberdade artistica e
celebrar o festim dionisiaco das suas possibilidades. Este ato reconciliador faz da
analogia “uma metafora na qual a alteridade se sonha unidade e a diferenga projeta-

se ilusoriamente como identidade”. (PAZ, 1994, p.392).

A analogia é tida como a engenhosidade de toda percep¢do ou interlocugéo
nos dominios da arte. E ela que procede com as conjuncdes e disjuncdes das
elaboracdes poéticas. E nesta tensdo do eterno convergir e dilatar-se, que a
analogia desempenha a sua natureza eroética. Este erotismo € o expoente do que
Paz (1994, p. 392-393) chama de atracdo apaixonada; que vem assumir uma
metafora das trocas, unibes e separacdes. E neste jogo erdtico da linguagem que as

poéticas se arvoram.

No caso da ficcionalidade literaria, englobando a poesia, a prosa e o drama,
através da comunicacdo intensa e apaixonada entre autor/leitor ou
autor/leitor/espectador, a analogia se faz processa de forma plena. Ela funciona com
a lingua da poiesis utilizada para estabelecer o didlogo poético (no seu mais amplo
sentido) entre tais interlocutores. A fim de que, ao se relacionarem, um comungue da
esséncia do outro, experimentando através da troca de instancias sensiveis, ser

apenas um.

Assim se processa a particularidade erotico-discursiva de suas relagdes. Puro
erotismo dos sentidos e da linguagem em intima comunhdo através da arte.
Comunhao esta, que traduz a essencialidade das aspiracbes romanticas, do seu
desejo de liberdade, e do seu espirito apaixonado. O espirito, cujas paixdes
transformaram a histéria do homem, a sabedoria, a linguagem e a arte. O

Romantismo foi sem didvida a semente de toda a modernidade e pés-modernidade.

Na perspectiva da argumentacao que fazemos do Mal, os arroubos do espirito
romantico, marcados pelo desafio as tradicbes e pelo incentivo a liberdade de
pensamento e criagdo, contribuem decisivamente para o enfoque — e recorte das

motivacées e finalidades — com que abordamos o Mal enquanto um sistema
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representacional performativo. Abarcando um conjunto de desvios, rupturas e

transgressoes.

Circunstancias estas, que ndo hesitam em entregar-se ao expurgo da auto-
revelacdo, do desnudamento, e da expiacao; recorrendo a violentas e multifacetarias
formas de delagdo — dentre as quais, a crueldade, a faria colérica, as subversdes e
perversdes de todo tipo, e outras contundentes ferramentas. Todas elas dispostas a
vasculhar o sem-limite da natureza humana, o horror, o absurdo e o in-crivel.
Somando-se ao eterno hiato da falta de um sentido factivel para a existéncia
humana, transubstanciando este universo plural de contingéncias problematizantes,
fazendo uso da performatizacdo artistico-transgressora da miserabilidade, da dor, do
desespero, da solidado, da loucura, da morte, do vazio, e do siléncio inabalavel que

norteia a concepc¢ao da ideia de todo e qualquer Deus.

Assim sendo, a performatizagcdo do Mal assume uma via contradiscursiva que
articula uma série de transvios multifacetados, pelos quais as suas acfes
performativas afrontam o discurso impositor e moralizante das sociedades
modernas. E através deste seu jogo performativo que se da a inversdo dos termos, o
lance certeiro, a tomada de assalto, o golpe preciso e terminal; tanto em relacdo a
pbr fim e termo quanto a sua prépria finalidade de investidura. A contundéncia do

seu impacto se determina na extensao e no in-tensionamento de sua dramaticidade.

Dai a efetividade dos seus extremos e 0s contornos de sua natureza
tensionada, intensa e intencional. Que de forma manifesta, assume uma via de acéo
desviante e propensa a desestabilizar, abalar, e implodir performativamente as
estruturas de todo um conjunto de modelos comportamentais opressores, diretrizes
éticas excludentes, e valores morais padronizados, preconceituosamente racistas e

fascistas.

Valores que sdo convencionados, instituidos, e impingidos pelas instancias
detentoras do poder, através das mdultiplas vias ideologicas de sua dominacgéo; que,
por sua vez, sao ditadas pela normatividade dissimulada da opresséo, espoliacao, e
violacdo indiscriminada da dignidade de individuos e contextos, estigmatizados
como diferentes, excluidos, ignorados e subjugados; os quais acabam sendo as

maiores vitimas dos abusos de sua cobica.
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Eis, portanto, o territdrio onde o mal real choca o ovo de sua podridao. Aquele
gue se define na maldade, na injustica, na maleficéncia, e na maledicéncia
oportunista. E sendo assim, ndo se pode negar, que € na direcao deste mal real, que
as estratégias discursivas do Mal performatizado acabam apontando o alvo do seu
ataque estético-filosofico. E fazendo da literatura um dos mais propicios e eficientes
campos de batalha para as investidas de suas a¢des transgressivas, como também,

conscientizadoras e reveladoras de verdades inauditas.

Na apresentacdo de sua obra ensaistica A Literatura e o Mal (1957), o filésofo

e escritor francés Georges Bataille (1897-1962) afirma que:

A literatura é o essencial ou ndo é nada. O Mal — uma forma penetrante do
mal — de que ela é a expressdo, tem para nés, creio eu, um valor
soberano. Mas esta concepc¢ao ndo impde a auséncia de moral, mas exige
uma “hipermoral’. (BATAILLLE, 1989, p.9-10). (Grifo do autor).

Seguindo a orientagdo desta “hipermoral”’, ao longo do desenrolar das
explanagdes que se seguem a sua citacao, Bataille (1989, p.10) define a literatura —
antes de qualquer conceituacdo prévia —, como sendo, essencialmente, uma
‘comunicagao”. Um chamado, o alerta de um grande perigo; provido de forcas
potenciais, que regem a condigdo de “‘comunicagao intensa”, propria do dialogismo

gue Ihe é intrinseco.

Na sua perspectiva quanto ao papel do Mal na arte literaria, Bataille destaca a
seguinte constatacdo de um sentido da literatura, durante a sua Unica entrevista
para a televisdo, exibida na ocasido em que o seu livro supracitado teve a sua

primeira edi¢cao publicada.

Ela certamente é um alerta. Ela afirma que o perigo existe, embora que,
uma vez que vocé percebe este perigo, vocé tem boas razfes para
confronta-lo. Em minha opinido, é importante confrontar o perigo que é a
Literatura. E penso ser um perigo muito grande e real, e que vocé nao é
um homem se ndo confrontar este perigo. E penso que na literatura nés
podemos visualizar a perspectiva humana em sua totalidade. Porque a
Literatura ndo nos deixa, ndo nos permite viver sem encarar a hatureza
humana sob o seu mais violento aspecto. Basta lembrar as tragédias,
Shakespeare, etc. Ha varios exemplos deste tipo. E finalmente, a Literatura
nos possibilita perceber o pior, e a aprender como confronta-lo, e como
supera-lo. (BATAILLE, 1958).

A partir desta contextualizacdo, a moral que Ihe é associada — a hipermoral —,

ndo pode ser arbitraria, mas sim partidaria, daquilo que ela se propde a comunicar
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de forma intensa. No horizonte da hipermoralidade apontada por Bataille, esta moral
se desloca dos seus dominios formais, e se projeta além de suas barreiras

moralizantes, repressoras e castradoras.

Em um texto de nossa autoria intitulado Poética da Errancia & Geografia da
Perdicdo (2011), nés fazemos algumas consideracfes acerca das circunstancias
éticas no que diz respeito as condicbes de producdo da ficcionalidade literaria,

tomando como referéncia as ideias levantadas por Bataille.

Uma ética do discurso literario, sob esta perspectiva, estaria ligada a uma
adequacao da moral as exigéncias do proprio universo ficcional em que ela
se estabelece. Na literatura, ndo temos como deixar de admitir. Tudo esta
ali bem as claras no papel. Ela prépria denuncia-se. “A literatura ndo é
inocente”, dispara Bataille, “e, culpada, ela enfim deveria se confessar
como tal’. (LIRA, 2011, p.27).

Esta culpa da literatura remete ao fato de ela carregar o “mal penetrante” que
ele nos fala. Uma ferramenta performativa genuina de cisdo, de corte, de
transgressao e ruptura, que nos coloca frente as particularidades da natureza
humana e da pluralidade de suas manifestacdes espirituais, morais, culturais e

artisticas.

Entretanto, para conduzirmos tal enfoque, gostariamos de classificar ou,
melhor dizendo, compartimentar algumas formas e estruturas de como a
representacdo deste Mal se manifesta, quais as faces que ele assume, quais 0s
caminhos que ele trilha, quais as vozes que ele faz falar, e quais os discursos que
ele profere através da literatura. Destacamos aqui, entre tantas, algumas figuras
exponenciais, cuja selecdo do seu conjunto nos auxilia a ter uma visao geral das

diferenciacdes que procuramos abordar.

Historicamente, definimos o marco desta selecdo representativa de escritores
a partir do final do século XVIII, quando vemos surgir a presenca de Donatien
Alphonse-Francois de Sade (1740-1814), o Marqués de Sade, umas das
personalidades mais extremadas da historia da literatura. No ritmo furioso de suas
palavras urdiam-se efeitos implacaveis. A apresentacdo que 0 poeta vitoriano
Algernon Swinburne (1837-1909) faz de Sade nos da a chance de vislumbrar quéo

contundente era a sua presenca, assim como era feroz o seu discurso.
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Em meio a toda esta ruidosa epopeia imperial vé-se a resplandecer esta
cabeca aniquilada, este grande peito sulcado de raios, o homem-falo, perfil
augusto e cinico, esgar de titd pavoroso e sublime; sente-se circular nestas
paginas malditas como que um arrepio de infinito, vibrar sobre estes labios
abrasados como que um sopro de ideal tempestuoso. Aproximem-se e
ouvirdo palpitar nesta carcaga suja e sangrenta, artérias da alma universal,
veias grossas de sangue divino. [...]. Entdo verdo se destacar sobre esta
sombra um fantasma imenso, resplandecente, inexprimivel; veréo
despontar acima de uma época semeada de astros a figura enorme e
sinistra do Marqués de Sade. (SWINBURNE apud BATAILLE, 1989, p.91).

O Marqués de Sade é dotado daquilo que Bataille chama de “frenesi sadico”,
uma apropriada correlagéo entre um sentimento de extremo prazer e todo o mal que
faz jus a adjetivacdo dada ao seu nome. A atitude maxima de seu discurso foi
empenhar a sua arte e o seu talento na criacio de uma obra direcionada
exclusivamente para a destruicdo e o aniquilamento brutal e vergonhoso do homem.
Bataille (1989, p.104) afirma que:

[...] 0 que mais decididamente o atraiu, foi enumerar até o esgotamento, as
possibilidades de destruir seres humanos; de destrui-los, e gozar ao
pensamento de sua morte e de seu sofrimento. Fosse a mais bela, uma
descricdo exemplar, teria tido pouco sentido para ele. S6 a enumeracao
enfadonha, tinha a virtude de estender diante dele o vazio, o deserto, ao
qual aspirava seu furor (e que seus livros estendem ainda diante daqueles
que os abrem).

A brutalidade expressa em seu discurso literario € proporcional ao tamanho
do vazio e do deserto que ele ndo consegue se livrar, e da total incapacidade de
comunicacao sincera com o Outro, com o todo, e principalmente com os abismos de
si mesmo. Dai a furia e originalidade de seu discurso artistico.

Bataille (1989, p.104-105) ainda ressalta, fazendo uma apreciacdo sobra a

forma de composicdo de sua producdo literéria.

Este homem que em carta é instavel, divertido, sedutor ou violento,
apaixonado ou engracado, capaz de ternura, talvez de remorso, se limita
em seus livros a um exercicio invariavel, em gue uma tensdo aguda,
indefinidamente igual a si mesma, se desprende desde o inicio das
preocupacdes que nos limitam. Somos desde o inicio perturbados por
arrogancias inacessiveis. Nada resta do que hesita, do que modera. Num
furacdo sem apaziguamento e sem fim, um movimento leva
invariavelmente os objetos do desejo ao suplicio e a morte. O Unico termo
imaginavel é o desejo que o préprio carrasco poderia ter de ser a vitima de
um suplicio.
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O tipo de auto-exclusdo que Sade experimenta, quanto a uma padronizagao
conformista da humanidade, foi certamente um dos mais radicais distanciamentos
das centralizacdes do canone da literatura ocidental. O rasgo — sem chance ou
possibilidade de remendos ou cicatrizagcdo —, promovido pela sua literatura, expoe
cruamente o homem frente a suas mais soérdidas vontades e investidas, e os faz

experimenta-las através do seu discurso literario.

O Mal identificado na obra de Sade — repleta de rompimentos e empenhos de
transgressao absoluta — deflagra performativamente um ato invertido de clamor
humanista. A tensdo maximizada dos efeitos de sua performatividade negativa opera
como um alerta de tremendas periculosidades. Desta forma, ele as delata ao passo
gue as localiza nos extremos de suas circunstancias. Ao representa-las
ficcionalmente, ele as deflagra como se as abatesse, como se as libertasse de si
mesmas, ao um ponto de que ele proprio, e 0s seus leitores, possam livrar-se delas,

ultrapassa-las e exorciza-las.

O extremo daquilo que se convencionou chamar de sadismo indica, de forma
inversa, o maximo de um sofrimento que se procura evitar ou superar. A

particularidade desta catarse “maldita” aponta para o inverso da negatividade que
propaga.

No seu discurso, age uma forca contraideolégica de protesto, de revolta, de
ataque, de postura contraria a inameras injusticas e crueldades veladas, ou mesmo
declaradas e defendidas. Nas instancias alegoéricas de sua “sordidez” artistica, ha
um clamor de liberdade quase infantil, denunciando que, por tras de toda aquela
parafernalia de malignidade discursiva, estd apenas uma crian¢a que grita, chora, e
se debate, por achar injustas e inadmissiveis as regras de um jogo que ela é
obrigada a jogar. E acima de tudo, um ato de oposicéo libertaria, aonde o humano
se permite lancar-se ao extremo mais distanciado de toda uma maquinaria
ideologica e moralizante que o escraviza. E através do viés deste ato méaximo de

clamor libertario, por onde escapa a propagacédo de um bem velado.

Outra figura representativa da aplicagdo extremada do tal “mal penetrante”,
classificado por Bataille, € Isidore Lucien Ducasse (1846-1870), o Conde de
Lautréamont. Em uma analise sobre o seu livro Os Cantos de Maldoror e Poesias
(1868), Jorge de Sena (1979, p.13) condensa os esforcos da sua criacdo artistica,

afirmando que ele surge como um artista inovador, cuja licdo nao foi ainda absorvida
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pela poesia moderna. Alguém que do horror e da crueldade, constroi corajosamente
uma visao do inferno, e, ao construi-la, nos ensina a voar sobre o abismo. E ainda
destaca algumas caracteristicas estruturais de sua literatura, que dialoga com a

dramaturgia de Jo&o Denys.

O insolito das imagens, o absurdo transcendente das metaforas, a visdo de
um mundo animalizado, sadico e sinistro, que tanto e justamente atrairam
0s surrealistas como exemplo de um subconsciente em liberdade, e em
revolta contra um mundo cruel, injusto, e desprovido de sentido moral, séo
na verdade expressdo de uma juvenil personalidade, embebida de cultura
e de soliddo, que ataca a tradicdo literaria e a visdo do mundo como ordem
transcendente, usando as mesmas armas da retorica, que haviam servido
a propaga-las e defendé-las, mas levando essas armas ao absurdo,
desmascarando o intenso vazio da sociedade humana e das palavras com
que ela se engana a si mesma na contemplacdo do nada. (SENA in:
LAUTREAMONT, 1979, p.9).

Gostariamos de localizar a obra de Jodo Denys em relacdo as referéncias
feitas ao Marqués de Sade e ao Conde de Lautréamont, quanto ao uso deste Mal
performativo. Por toda a obra de Denys, este tipo de performatizacdo se faz
presente. Dai o corte tdo contundente, e 0 acesso a um contingente de forcas
limitrofes, subterraneas, veladas, trazidas a tona e experimentadas na producéo de

sua dramaturgia.

Se detectamos algo de sadico em sua obra, a circunstancia deste sadismo esta
diretamente relacionada com a ideia da proclamacdo indireta de legitimas
aspiracfes humanistas e libertarias, que apontamos ndo apenas na obra de Sade,
como também na de Lautrémont. Alguns momentos de intensa brutalidade e agéo
violenta, transcorridas em algumas cenas dos textos dramaticos de Jodo Denys,
dialogam diretamente com a “ordenacéo religiosa” que Bataille aponta na atitude
artistica de Sade. Ele assim o faz como uma alegoria de colocacdo do espirito
humano diante de um mistério divino e inalcancavel, pondo-o a prova de seus limites

extremos, com a finalidade de libertar-se deles.

Mas em que se baseia esta “ordenacgéo religiosa” do fazer literario de que nos
fala Bataille? Em busca de um suporte para esta resposta, recorremos as ideias
singulares da filésofa, escritora, e poeta russa Lou Andreas-Salomé (1861-1937),
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amiga, confidente, e partidaria das ideias de seus companheiros inseparaveis

Friedrich Nietzsche e Rainer Maria Rilke. Segundo Andreas-Salomé (1985, p.9):

Nossa primeira experiéncia € de modo notavel uma desaparicao.
Momentos antes nds éramos um todo indiviso, todo o ser estava
inseparavel de nés; entdo somos impelidos a nascer, tornamo-nos um
pequeno fragmento que devera esforcar-se, doravante, para nao sofrer
reducdes cada vez maiores, para afirmar-se perante o mundo adverso
extremamente amplo, no qual, por termos deixado nossa plenitude, caimos
— agora despojados — como num vazio. Assim, vivencia-se primeiramente
como que algo j& passado, uma rejeicdo do presente; a primeira
“recordagao” — assim a chamariamos mais tarde — €, ao mesmo tempo, um
choque, uma decepcéo pela perda daquilo que ndo é mais, e alguma coisa
de um saber que se vai desenvolvendo, de uma certeza de que ainda teria
gue ser.

No universo real em que “desaparecemos” ao nascer, ou na crueldade que
somos arrancados do todo indiviso; e ainda, na desoladora queda que sofremos ao
sermos forcados a abandonar a “plenitude” de uma unidade antes indissoluvel, as
palavras de Andreas-Salomé estende a mao ao doloroso engatinhar do homem até
aprender a se colocar em cima das proprias pernas, e tentar compreender: o chao
gue estad embaixo dos seus pés, a abdbada azul infinita que o contempla das alturas,
e a gramatica alucinante que orquestra a rapsodia plural da comunhéo e interseccao

de tudo aquilo que se manifesta ao seu redor.

Pela total impossibilidade de transparéncia no entendimento da origem e
razdo de todas estas manifestacdes, o homem se debate nas aflicbes proprias de
sua incompletude original, que nasce junto com ele, e que o acompanha desde 0s
primordios da humanidade. Salomé afirma que este € o grande problema da

“infancia” do homem.

E também o de toda primitiva humanidade, pois nela continua a
manifestar-se um sentimento de dependéncia do universo, ao lado das
experiéncias da crescente conscientizacdo: como uma poderosa lenda de
participacao inalienavel a onipoténcia. E a humanidade primitiva sabia
conservar-se nessa crenga com tal confianga que a totalidade do mundo
da aparéncia parecia subordinada a uma magia acessivel aos homens. A
espécie humana guarda permanentemente algo dessa descrenca ha
validade universal do mundo exterior, que outrora parecia formar com ela
um Unico e mesmo indiviso; continuamente ela lanca uma ponte sobre esta
fenda aparecida em sua consciéncia, com a ajuda da fantasia, se bem que
esta também tenha que adaptar precisamente o modelo de suas emendas
divinas a esse mundo exterior, cada vez mais consciente. Esse mundo
“acima” e “ao lado”, essa duplicata imaginaria — chamada para encobrir o
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que de problematico foi sucedendo com a humanidade — o homem chamou
de sua religido. (ANDREAS-SALOME, 1985, p.9-10).

E dos preceitos que levam a esta ideia de religido que ela tece a sua arte e a
sua poesia, e que aqui remetemos a tal “ordenacao religiosa” levantada por Bataille.
E na tentativa de preenchimento desta lacuna inexoravel, “desta fenda aparecida em
sua consciéncia’”, que o homem vai se construindo, se encontrando, se
reconhecendo, se adorando, se odiando, se desconstruindo, se recriando, e
empreendendo os mais extraordinarios “esforcos para néo sofrer reducdes cada vez
maiores”. Como se lutasse para recuperar um tempo germinal em que pudesse
restitui-lo ao indiviso absoluto do qual ele foi expulso e jogado na adversidade da

vida.

Mas com o advento das duas grandes guerras mundiais que sacudiram o
século XX, o nosso sujeito criador fraturado, por fim, se esfacelaria. O excesso de
violéncia e destruicdo acabaria com todas as premissas de esperanca e colocaria
todas as crencas contra a parede. Nada mais se justificava. O sentido que se
procurava dar a realidade constantemente se esvaia. Tudo parecia demasiado irreal
para ser creditado como realidade. E a arte literaria, como todas as outras artes,
teve de procurar caminhos para se reerguer destes escombros. O sujeito criador,
agora esfacelado, precisava novamente de outros caminhos para se recriar no seu

objeto.

O esfacelamento deste sujeito, tanto no periodo entre guerras, quanto no pos-
guerra foi outro momento decisivo para a proliferacdo de uma série de movimentos
artisticos e literarios, que procuravam desenhar este novo mundo, que buscavam se
afirmar. Foi o periodo dos, assim chamados, Manifestos, através dos quais se fazia
ouvir as vozes de inumeros grupos de artistas em defesa de suas causas, ideais, e

principalmente, de suas novas formas de expressao.

E com a arte draméatica ndo seria diferente. Em sintonia com as aspiracées
dos artistas representantes de varias areas de expressdo, o teatro também
comungava de uma marca que era comum a todos eles: o desejo de renovacao. A
dramaturga, pesquisadora e critica brasileira Maria Helena Kuhner (citada

anteriormente neste trabalho por fazer referéncias a obra de Joaquim Cardozo)
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acentua que segundo a dialética propria da Histéria, os valores que surgem com as

novas necessidades trazem de inicio o cunho da negacéo.*

Kihner acrescenta que esta negacdo € expressa atraves de atitudes
conflituosas como a ansiedade das pressfes que ameacam o sujeito criador a partir
da segunda metade do século XX, o qual enfrenta um “sentimento tragico diante do
desaparecimento de certezas fundamentais”®. Asseverando que tal sentimento ndo
poderia deixar de acometer o teatro, Kihner sintetiza o reflexo desta busca por
renovagao como um denominador comum de toda a dramaturgia moderna. Para dar
suporte as suas ideias, ela recorre ao pensamento de John Gassner e Robert
Brunstein. Segundo Gassner?®, o drama moderno nasceu da rebelido e foi embalado
pela critica. E de acordo com a afirmacado bastante esclarecedora de Brunstein®, o
protesto é a energia que impulsiona o teatro moderno, tal qual a fé impulsionou o

teatro no passado.

6.2 A CRUELDADE DEFLAGRADA DO DRAMA: MORTE E TEATRO

A ideia da morte sempre esteve vinculada ao teatro, a ponto de alguns
artistas determinarem o teatro como uma arte da morte. Jean Genet, por exemplo,
dizia que que qualquer teatro deveria ser construido perto ou dentro de cemitérios,
como podemos ver neste trecho de um dos seus preciosos textos curtos, intitulado A

Estranha Palavra %°.

Aos futuros urbanistas pediremos que dotem a cidade de um cemitério
onde se continuem a meter os mortos, ou prevejam um columbario
inquietante, de linhas simples, mas imperiosas, e ent

do ao pé dele, para resumir, na sua sombra, ou entre timulos, se edificara
o teatro. Vé-se onde quero chegar? O teatro ficara situado o mais perto
possivel, a sombra verdadeiramente tutelar, do local onde guardamos os
mortos ou do monumento impar que os digere. (GENET, 1988, p.30).

>l KUHNER, Maria Helena. Teatro em tempo de sintese. Rio de janeiro: Zahar Ed., 1971, p.15.
2 ESSLIN, Martins. Teatro do absurdo. Rio de Janeiro: Zahar Ed., 1968, p.346.

» GASSNER, John. Rumos do teatro moderno. Rio de Janeiro: Ed. Lidador, 1965, p.39.

* BRUSNTEIN, Robert. O teatro de protesto. Rio de Janeiro: Zahar Ed., 1967, p.444.

® A Estranha Palavra faz parte de uma coletanea de textos curtos de Jean Genet, intitulada A
Crianca Criminosa, que é titulo de um dos textos contidos no livro, publicado pela Hiena Editora, uma
editora portuguesa de referéncia por publicar autores ditos “malditos” e, portanto, tendo editado
verdadeiras preciosidades da literatura moderna.
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A maxima de Heraclito “viver de morte e morrer de vida” se adequa tanto ao
estilo e processo de criacao artistica de Jean Genet quanto a sua experiéncia de
vida. O momento € envolvimento reciproco e contraditério do antes pelo depois;
somos ainda o que vamos deixar de ser e jA somos 0 que seremos. Vivemos nossa
morte, morremos nossa vida; assim como assevera Jean-Paul Sartre. E afirma que
Genet carrega no coragdo um velho momento, que nada perdeu da sua viruléncia,
vazio infinitesimal e sagrado que termina uma morte e comeca uma horrivel
metamorfose. Eis o enredo do “drama liturgico” de Genet. Um menino morre de
vergonha, em seu lugar surge um marginal, e o marginal sera possuido pelo menino.

Houve morte — s6 isso. E Genet ndo € mais que um morto.

Tudo esta na iminéncia de morrer no teatro. Tudo no teatro se resolve no
instante da cena. Assim como as mortes minimas que estdo ocorrendo a todo
instante. Dai a sua forca de apreensdo da vida; de condensacdo da vida no
horizonte do espago cénico. Morte e vida no teatro sdo sinébnimos. Como diz Louis

Jouvet:

7

O teatro € uma arte viva, sem permanéncia, extemporanea, que é
preparada, ordenada e executada de imediato como uma experiéncia
gquimica ou uma batalha. Tudo o que se pode dizer antes ou depois do ato
— 0 jogo — antes ou depois da realizagdo da representacdo, € incerto ou
relativo [...]. Antes é cedo e depois é tarde demais para falar. °

Mas a ideia da morte que impregna o teatro em muitas de suas circunstancias
nao esta associada a morte enquanto extin¢gao, destruicdo ou aniquilamento. Assim
como afirma Joao Denys, ao analisar o teatro de Joaquim Cardozo: “O Teatro de
Cardozo é um teatro da morte. Ndo a morte destruidora da vida e das ideias; ndo a

morte apartada da vida [...], mas a morte inserida na vida e propiciadora de vida”.

Em uma das sessdes da obra ensaistica sobre o teatro de Joaquim Cardozo,
Jodo Denys discorre magistralmente o seu posicionamento sobre a relacdo entre o

teatro e a morte.

?® Epigrafe de abertura do livro Sobre o Trabalho do Ator com autoria de Mauro Meiches e Silvia
Fernandes, publicado pela Editora Perspectiva em 1988, dentro da Cole¢&o Estudos.
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O teatro é a arte da morte, ndo no sentido restrito e destruidor [...], porém
em sentido mais amplo e poético. E a atividade artistica em que a morte se
manifesta no ato poético de se representar. Lidando com a morte, o teatro
assegura o seu duplo e o reverencia: a vida em sua transitoriedade. Na
condicdo de poesia viva, enquanto fisicalidade, corporalidade em
movimento, agdo e instantaneidade. Representar cenicamente uma
personagem, ndo importa por quais técnicas (antigas ou contemporaneas),
significa dar anima, entusiasmar, num instante, um fantasma, um outro, um
distante, um adormecido em sua virtualidade. Para que isso ocorra é
necesséria uma troca simbdlica com a morte. Para dar vida, morre-se e
neste morrer engendra-se vida nova. Os autores, atores e encenadores, ao
criarem e recriarem as suas personagens passam por uma experiéncia
analoga a da morte. Essa experiéncia é semelhante ao sonho, a
embriaguez, a loucura, ao orgasmo, ao éxtase, a criacao poeética. (LEITE,
2003, p.71-72). (Grifos do autor)

A explanacao poetizante da visdo de Jodo Denys acerca da comunhdo entre
o teatro e a morte corresponde a toda aquela efuséo libertaria e extremada da qual
falamos no item anterior, que vinha se formulando com mais intensidade desde o

Romantismo, e explode ao longo da modernidade e da pés-modernidade.

Esta pulsdo do artista ser um homem que ndo pode se conformar com a
rentncia a satisfacdo corrobora um pensamento de Sigmund Freud (apud COHEN,
2002, p.37) de que “toda a arte € o desenho do desejo. O artista da vazao a seus
desejos erdticos e fantasias [...]. A obra de arte se caracteriza pela transgresséao, por
nao obedecer a gramatica”. Ou seja, por ndo se deixar vencer pela conformidade de

limites e barreiras que ameacem represar o seu vigor libertario e demolidor.

Na trilha desta efervescéncia nos deparamos com a figura perturbadora de
Atonin Artaud (1896-1948), citado anteriormente neste trabalho no item 3.2 ao
abordarmos o texto Deus Danado de Jo&o Denys. Inclusive, utilizaremos como elo
de introducéo, o que Denys nos fala sobre Artaud em sequéncia a explanacéo feita
sobre a relagao entre o teatro e a morte, citada logo acima.

De acordo com Denys (2003, p.72), “Artaud é sem davida, entre os seres que
viveram o teatro, aquele que experimentou, em todas as latitudes, no corpo, na
alma, na cultura e na sociedade, os tentaculos, violéncias e caricias da morte”.
Dilacerado, disperso em um dualismo que o separa em uma divisdo interminavel;
dividido entre a alma e o corpo; o bem e o mal; a percepcéo e a representagéo; o

reino de Deus e o0 reino do mundo; o pecado e o prazer; enfim, entre uma
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proliferacdo de contrarios cuja proposta permanente era a cisédo e a ruptura radicais,

Antonin Artaud procurou avidamente por uma saida.

Algo que deveria passar por uma ligacao do ser inteiro a si mesmo e as leis
das coisas do mundo; pela descoberta de um modelo de cultura fascinante,
implodida por uma for¢ga de unificagdo que se reproduziria a todos 0s niveis e a
todos os instantes. E ent&o, que Antonin Artaud lanca o seu manifesto do Teatro da
Crueldade.

Trata-se, portanto, para o teatro, de criar uma metafisica da palavra, do
gesto, da expressdo, com o objetivo de tira-lo de sua estagnacéo
psicologica e humana. Mas nada disso pode servir se ndo houver por tras
desse esfor¢co uma espécie de tentacdo metafisica real, uma invocacao de
certas ideias ndo comuns cujo destino € exatamente o de ndo poderem ser
limitadas, nem mesmo formalmente esbocadas. Essas ideias, que rocam
na Criagdo, no Devenir, no Caos e que séo todas de natureza césmica,
fornecem uma primeira no¢cdo de um dominio em relacdo ao qual o teatro
se desacostumou. Elas podem criar uma espécie de equacao apaixonante
entre o Homem, a Sociedade, a Natureza e os Objetos.”’

A proposta apresentada pelo manifesto do Teatro da Crueldade € antes de
tudo um grito lacerado de amor a vida e pela salvacdo do homem abandonado pelo
proprio homem, o seu duplo, e por um Deus que ndo mais Ihe acolhia. H4 um
sentimento de restauracao que subjaz o manifesto de Artaud; e diz respeito a uma
restauracao ndo apenas do Teatro, mas sim da propria condicdo humana e das suas
relacbes com o outro, com a natureza, com as coisas e com o desconhecido que se

esconde por tras da mascara do divino.

A crueldade gritada por Artaud é um dos mais contundentes levantes da voz
contradiscursiva, que procura romper com as estruturas estabelecidas, ndo sé para
a arte, mas para a prépria vida, como um esfor¢co de redencéo e salvacado do espirito
humano através do teatro, ou seja, da arte. Podemos ver isto claramente a partir do
trecho que citamos a seguir, em que detectamos um paralelismo notdrio com 0s
nossos preceitos de uma performatizacdo, a partir da necessidade de

ressignificacdes da propria natureza do teatro em busca de novos sentidos:

Pretendemos basear o teatro antes de mais nada no espetaculo e no
espetaculo introduziremos uma nova nocao do espaco utilizado em todos
0s planos possiveis e em todos os graus de perspectiva, em profundidade

%" Extrato retirado do Primeiro Manifesto do Teatro da Crueldade. Esta versdo consta do livro O teatro
e seu duplo, publicada pela Editora MAX LIMONAD LTDA. 3ed. 1987. p.115.
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e em altura, e a esta nocdo vird se somar uma ideia particular do tempo
acrescida a do movimento:

Num dado tempo, ao maior nuamero possivel de movimentos,
acrescentaremos 0 maior numero possivel de imagens fisicas e
significacBes ligadas a esses movimentos.

As imagens e movimentos empregados nao existirdo apenas para o prazer
exterior dos olhos e dos ouvidos, mas para 0 prazer mais secreto e
proveitoso do espirito. (ARTAUD, 1987, p.156).

As significagdes ligadas ao deslocamento dos movimentos e das imagens
empregadas remetem a um certo tipo de destemporizagdo somada a uma
desterritorializacdo de componentes estruturais. Visando, desta forma, uma
reconfiguracdo radical dos proprios mecanismos de producdo dos efeitos
pretendidos; que ultrapassam as fronteiras formais e superficiais (“o prazer exterior
dos olhos e dos ouvidos”), e adentram, ou melhor, performam um salto dialético e
desterritorializante capital, ao lancar-se na mais essencial das vertigens (“o prazer

mais secreto e proveitoso do espirito”).

A metodologia de um teatro da crueldade, ou talvez fosse melhor aplicar a
expressao “pedagogia da crueldade”, como vimos na citagdo de Artaud no item 3.2,
toma, ao mesmo tempo, como método e técnica, o flagelo. Através do qual,
sociedades se liquefazem, ordens desmoronam, valores éticos e morais se desviam,
fracassa a psicologia; enfim, implica em uma desconfiguracdo totalizante. Uma
dessignificacdo em todos os niveis. Efeitos que vimos em Deus Danado e A Pedra
do Navio; e também veremos em Flores D’América e Encruzilhada Hamlet. E
inegavel a influéncia de Antonin Artaud no processo de criacdo artistica de Jo&o
Denys. Ndo apenas como dramaturgo, mas principalmente nas suas criacfes

enguanto encenador.

Outra influéncia marcante na atividade criadora de Denys foi Samuel Beckett,
como jA mencionamos anteriormente no item 3.1, autor da maxima: “Nada € mais
real que nada”. Beckett s6 vem a ter reconhecimento como dramaturgo aos 47 anos,
guando da encenacédo de seu texto dramatico Esperando Godot (1953), sendo um
sucesso de critica e de publico, e tido como a pérola de sua dramaturgia, sendo uma

das obras draméaticas mais significativas do século XX.

Na peca Esperando Godot, temos as personagens Vladimir e Estragon,
marionetes sofredoras na terra de ninguém, em que tudo se repete, e teimam em

esperar uma ajuda redentora que o0s salve de seus questionamentos e de Si
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mesmos. E desta ajuda somente lhes é dado o nada. O drama de Vladimir e

Estragon € uma comunhd&o latente de grito e vertigem.

O poeta, escritor, critico e tradutor Paulo Leminski, que traduziu para o
portugués o romance Malone Morre (1951), condensa as caracteristicas

determinantes do universo ficcional de Samuel Beckett.

Talvez nenhum escritor do século XX apresente o ser humano nas mais
extremas fronteiras de abjecdo e precariedade como o pai de Godot. Os
personagens de seus romances e pecas sao aleijados, paraliticos,
moribundos; a humanidade no limite maximo da caréncia e da pendria,
mais digna de nojo e asco do que de piedade ou pena [...]. Seu desespero
ndo € daqueles que se curam com solucBes sociais ou coletivas, no
sentido de uma sociedade mais justa e mais construtiva. E uma
desesperanca integral, essencial, inspirada na decadéncia fisica do
homem, na falta de sentido de todas as coisas e na certeza da morte.
Beckett € um escritor de vertigens. Implacéavel, ndo acena para o leitor
nenhuma luzinha de consolo [..]. E um desespero metafisico, por assim
dizer [...]. A desesperanca dos seus personagens € uma sensacgao pré-
apocaliptica, o estado de espirito de uma Humanidade que acorda e dorme
com a perspectiva da hecatombe nuclear, ndo importa a classe social a
que pertenca. (LEMINSKI, 1986, p.147-148).

6.3 O SUMIDOURO DAS VAPORACOES FEMININAS: FLORES D’AMERICA

Os arquétipos femininos normalmente estiveram relacionados a elementos da
natureza, da fertilidade, e consequentemente, da maternidade. Elementos como
terra, patria, nacao, casa, lar, origem, chdo, sdo comumente associados a figura da
mae, do assim chamado, o Grande Feminino, a Grande Mae, remetendo

diretamente ao referente que engloba tudo, que é a prépria Natureza, como a

grande propiciadora e provedora da vida.

Desde os arquétipos das deusas gregas, as mulheres sempre foram
relacionadas a forcas e elementos que dizem respeito a todos os aspectos da vida
de um individuo dentro de uma comunidade que compartilhe valores socioculturais.
Por exemplo, a deusa Atena que é associada a sabedoria, civilizacdo, acéo
profissional, educacéo, justica, cultura; agédo profissional. Afrodite, associada ao
amor e a beleza. Perséfone, deusa do mundo oculto, intuitiva e atraida pelo mistico
e espiritual. Artémis, deusa da caca, associada a aventura e a busca de liberdade; e
temos também Hera, a deusa da terra, mulher de Zeus, mae dos deuses, mulher

lider e governante, sempre ligada nas questfes de poder e da familia.
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Estamos comecando este item fazendo esta série de associa¢gdes, porque 0
texto dramatico Flores D’América (1998) de Jodo Denys versa sobre o universo
feminino da mulher sertaneja. O que de imediato, nos leva a fazer um recorte
situacional que estabelece um elo entre a mulher e o meio. No texto dramético de
Jodo Denys, o recorte se da a partir da mulher inserida na aridez miseravel do
sertdo e do codigo do cangaco, e de todo uma especificacdo semantica, que emana
desta dura realidade sociocultural e o conjunto de seus valores e praticas

contextuais de suas comunidades.

A peca gira em torno de trés personagens centrais: Dona América, a mae; e
suas duas filhas virgens, Maria da Soledade e Maria das Dores. Para seguirmos
com as nossas especulacdes preliminares, como sempre procuramos fazer, antes
de adentrarmos no universo diegético do texto propriamente dito, gostariamos de
fazer algumas consideracdes correlatas ao titulo da peca e da nomeacao de suas

personagens principais.

Como procuramos partir de uma perspectiva performativa de significacoes,
parece-nos bastante sugestivo as sugestfes de significados e sentidos que podem
estar implicados na escolha de tais nomes. E j& conhecendo a pratica
performatizante empreendida por Jodo Denys, a partir da abordagem analitica dos
textos anteriores, estamos cientes de que existe um espiral vertiginoso de fatores
envolvidos na configuracdo performatizada, ndo apenas do titulo, como também das

personagens que conduzem a acao da peca.

Segundo depoimento do préprio Denys, ao ser indagado sobre como surgiu a
ideia e o motivo de escrever e, portanto, criar o texto Flores D’América, ele diz que:

E a peca mais complexa do ponto de vista da pesquisa. Apareceu um
concurso e o concurso era fechado, a tematica era Cangaco, ai eu pensei,
eu vou fazer uma peca que nao tenha nenhum cangaceiro, que nao
apareca nenhum homem, isso para mim era importante. Ai eu ja podia
juntar muitas histérias. Essa época eu bebia que sO, e nos bares eu
escutava muitas conversas. Eu fui pesquisando mesmo, lendo sobre o
Cangaco, eu ja tinha lido muito sobre o Cangacgo, tinha muito material,
tinha um livro, um famoso, que é um classico, de orientagdo mais marxista,
que € “Cangaceiros e Fanaticos”, de Rui Facd, eram dois assim bem
fortes, o outro era um mais romanceado, de um cearense, Nartan Macedo,
esses me davam informagdes sobre nomes de cangaceiros, o universo das
oracdes, essa mistura que é Cangaco, jagungo, de mistura com romeiro,
fanaticos religiosos [...] Foi um sistema bem diferente de “Deus Danado” e
de “A Pedra do Navio”, mesmo sendo uma encomenda havia um ano, o
concurso abriu por um ano, pra poder vocé preparar jA que vocé ia
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escrever sobre o Cangaco, eu fui durante esse ano todinho juntando
material, escrevendo, anotando, fazendo listas e mais listas, listas de
nomes, de titulo, algumas obsessbes que retornavam, como a Igreja, dos
hinos, dos cantos. Houve outra demanda, ali eu queria mostrar todo o
reflexo do Cangaco, a partir de América, de suas filhas e da propria
invenc&o.?®

Tendo situado o contexto em que surgiu as razdes e motivagbes para
escrever o texto, o que proporciona dados suficientes para iniciar uma abordagem
tedrico-metodoldgica, nds gostariamos de apresentar anteriormente algumas
correlagdes mais generalizantes, as quais pensamos ser um tanto pertinentes e
sugestivas.

Estas correlagdes dizem respeito, inicialmente, ao nome da personagem
principal, que inclusive faz parte do titulo dado ao texto. A associacdo de Dona
América com a América, ou as Ameéricas, continental, enquanto principio de
identidade e legitimidade. O que, de certo modo, dialoga com as questdes
relacionadas a legitimidade de um ché&o histérico e de uma identidade regionalista-
sertaneja. No tocante as a¢fes do discurso ideoldgico de uma determinada classe
dominante e detentora do poder, que se acha no direito, ndo apenas de nomear
identidades, mas como instituir valores e padrdes que sejam Uteis a seu projeto de

dominacéo sociocultural, econdmica, politica e, portanto, ideoldgica.

Da mesma forma acontece na Ameérica. Quantas racas, tribos, etnias,
comunidades setoriais, e qualquer tipo de identidades diferenciadas, vivem
relegadas a um nivel de esquecimento semelhante a invisibilidade. E quando ha
visibilidade, ela é proporcionada a um determinado preco a ser pago, que
normalmente acontece através da submissdo e subjugacdo as forcas, na maioria

das vezes, predatorias, utilitarias e injustas do mando.

Como vimos na abordagem feita ao texto A Pedra do Navio no capitulo
anterior, este tipo de submissdo versus o0 poderio do mando toma proporcdes
extremamente desumanas. E no caso do texto Flores D’América, existe um elo
evidente que subjaz estes mecanismos, transformando a personagem Dona América
(e as suas flores que simbolizam florescimento e renascimento), juntamente com as

suas filhas Maria da Soledade (correlata a Soliddo) e Maria das Dores (correlata a

® Entrevista concedida a Rafael Almeida Pereira do Régo, publicada no editorial da revista

Repertdrio, salvador, n° 22, p. 127-137, 2014.1
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Dor e ao Sofrimento) em personificagdes metaforizadas de situacdes limitrofes da

condicdo humana.

O que se caracteriza como uma das mais marcantes particularidades do estilo
performatizador e contradiscursivo de Jodo Denys, que personagens em condi¢des
limitrofes e submetidas ao mais execravel flagelo de proporc¢des artaudianas, Denys
encontra uma maneira de redimi-las e expurga-las de qualquer maleficio que as
aflija. Seja qual for o preco e os sacrificios que elas tenham de pagar ou enfrentar.

Nem que seja através da propria des-realizacdo e des-existéncia de si mesmas.

Flores D’América € um texto de ato Unico dividido em oito mistérios, que
marcam o desenrolar de oito cenas, nomeadas em sua maioria por horas, por
exemplo, Horas Abertas, Hora Prima, Hora Terca, Hora Sexta. Todos os blocos de
mistérios, nomeados pela sua hora ou instancia, inicia-se com uma rubrica de
apresentacao das cenas, sendo a primeira delas a mais extensa, pelo fato de situar
0 espaco cénico onde ocorrem as cenas. Muito parecido com a estrutura textual de
Deus Danado, que é também um texto de ato Unico dividido em treze jornadas, cada
uma nomeada diferentemente. E também contendo uma extensa rubrica de
abertura, que também demarca o espaco cénico; da mesma forma que ocorre em
Encruzilhada Hamlet, diferenciando-se na abertura do texto A Pedra do Navio, no
gual, mesmo nao havendo uma extensa rubrica de apresentacédo, tem uma longa
fala de A Velha Dona do tempo, que como uma das parcas gregas, anuncia o
universo cénico que se abre em sua apresentacdo, como a abertura de uma cortina

reveladora.

Que adentremos no Primeiro mistério de Flores D’América no ritmo do badalo

de suas horas abertas.

Horas Abertas

Uma grande sala de visita de uma ampla casa de sitio nas proximidades
da cidadezinha de Europa. Numa longa mesa esta a maquina de costura
antiga e portatii de D. América. Noutra mesa, também longa, estdo as
maquinas de Soledade e das Dores, idénticas a de D. América. A frente e
aos lados das mesas, trés bancos toscos com almofadas de renda de
bilros. Roupas por fazer, tecidos, ferro de passar, e demais utensilios de
costura, bordado e renda. A grande parede de fundo da sala é entremeada
com a porta principal da casa, ladeadas por duas grandes janelas.
Preenchendo os espagos que sobram das paredes, retratos emoldurados
do dono e da dona da casa; Coragdo de Jesus e Coracdo de Maria; Nossa
Senhora das Dores, e Padre Cicero Rom&o Batista. Junto & Porta, um
calendario de folhinhas com grandes numeros e um rel6gio de parede,
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muito antigo com o0s ponteiros arrancados e o péndulo sempre em
movimento.

Na completa escuriddo escuta-se o barulho atormentado da maquina de
costura de Dona América. A luz cegante do meio-dia invade lentamente a
sala. Dona América usa um longo vestido preto de mangas compridas e
Oculos com a lente direita opaca. Ela costura um imenso manto azul que
se espalha na mesa e se derrama pelo chdo. De fora vem um grito
atormentado de terror que a faz parar o trabalho. Pela porta central
aparece Soledade, aos berros, enlouquecida, em trajes de Nossa Senhora
(usando meia-mascara de dor), segurando em suas maos ensanguentadas
a cabeca da jumenta Benedita. (LEITE, 2005, p.27).

Quando lemos um texto dramatico, seguindo os procedimentos inevitaveis do
olhar performativo que processa em acdo o que se |é como algo que se esti
fazendo acontecer. Nesta rubrica inicial de Flores D’América, digamos nos instantes
iniciais do seu acontecimento, nés vemos brotar da morte escura que jaz no palco,
ainda nao iluminado, o resplandecer de uma “luz cegante” (ndo uma luz qualquer),

gue desvela a sala viva de uma casa.

J4 no compasso ritmado do som da maquina de costura, n6s vamos
lendo/vendo um conjunto semantizado de elementos que vao nos informando — e
vao se performando através do nosso olhar — em uma sala de uma casa sertaneja.
Até entdo, nenhum elemento se apresenta com alguma estranheza ou diferenciacéo,
além do fato de haver mais de uma maquina de costura, duas precisamente, que
remete apenas a circunstancia implicita de ter-se na casa mais duas pessoas.
Porém, no compasso das horas abertas marcadas pelos pontos de costura, eis que
emerge de fora da sala um “grito atormentado de terror’, aos quais se segue a
entrada de uma jovem mulher “aos berros e enlouquecida”, e no mais, com “trajes
de Nossa Senhora”, e agora sim, com uma “meia-mascara de dor” colada no rosto; e
para o climax da mais inesperada estupefacdo, esta mesma jovem carrega em suas

mMaos ensanguentadas a cabeca decepada de uma jumenta.

Ao assistir esta cena, presenciamos a total ressignificacdo performatizada de
uma realidade diferenciada, que acabou de se formar no instante presencial em que
ela ocupa o0 espaco cénico e transcorre no tempo ficcional. Nao ha a menor
possibilidade de vocé cruzar na vida real com uma jovem usando uma meia-
mascara de dor, vestida de santa, e carregando a cabeca ensanguentada de uma

jumenta. Somente ali aquele acontecimento pode existir, naquele universo singular,
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lavrado a partir de tal escritura cénica que estamos lendo/vendo, e naquelas

condicOes desterritorializadas da realidade factual.

No prefacio da publicagdo do texto, intitulado Um Universo Singular, a

dramaturga e critica teatral Maria Helena Kihner (2005, p.14) anuncia:

E aquele universo comeca a desdobrar-se ante 0os nossos olhos: o espaco
confinado de uma vida agoniada em uma regido em que “tudo vem a dar
em nada”, que é o daquela mée vilva, meio cega, sempre chamando pelos
vinte filhos mortos, e que fez a promessa de manter “castas, virgens e
santa” as duas filhas que sobreviveram e com ela ali vivem cumprindo
essa peniténcia. O tempo, igualmente imoével, que sé passa nas folhas
arrancadas da folhinha, mas néo para as que estéo ali costurando roupas,
sem saber sequer para quem, mortalhas e mantos da Virgem.

Ao descobrir que uma das filhas, Maria das Dores, foi quem decepou a
cabeca da jumenta Benedita — a sua méae de leite —, e cujo facdo ainda se mantem
colado em sua méo, Dona América resolve decepar a mao de Das Dores. E em um
dos momentos de revolta e furia de Dona América pelo acontecido com Benedita,
nés podemos detectar na tessitura do texto, que mesmo em instancias téao limitrofes,
a forca poética do discurso dramatico de Jodo Denys permanece presente como

uma tocha guiando o desenrolar das cenas:

Vinte machos pari! Vinte anjos enterrei! Vinte e uma barrigas com vocés.
(Pausa. Revoltada) A trave negra da viuvez nos olhos, sozinha, sem
homem nenhum perto de mim. A casa cercada por vinte covas. O povo
pobre e de fé de Europa me arrodeando na oracdo, na conversa, ha agua
do buraco d’agua. Meus peitos secos e vocés morrendo. Quase defuntas
como seus irmaos. Se temem a Deus ou ao diabo, abram os ouvidos e
tranquem (apontando a boca com a peixeira) a casa das palavras. (LEITE,
2005, p.35).

Dois aspectos estdo presente de forma intensa no desenvolvimento de todo o
texto: a Religido e o Cangaco. Nao vamos nos ater diretamente no trato dado ao
ponto de vista tematico em nossa abordagem de Flores D’América, ja que 0 n0SSO
proposito se direciona mais para a questdo dos mecanismos causadores e
provocadores de efeitos performativos, dentro da perspectiva que estamos

desenvolvendo ao longo de todo o trabalho.

Sem desmerecer a tematica do Cangaco, n0s vamos voltar a nossa atencao

para os efeitos de cenas mais relacionadas ao forte clamor religioso, que chega a
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assumir o papel de regulador da unidade dramatica do texto. Na verdade, vamos
abordar instancias em que a propria religiosidade é transgredida ao maximo.
Portanto, vamos focalizar a insurgéncia transcorrida no Quarto Mistério, quanto
presenciamos a insurreicdo das duas filhas, Soledade e Das Dores, contra Dona
América, em uma cena de extrema intensidade dramatica, quando as filhas

arrancam fora a cabeca da mae.

Decididamente, sem diminuir a relevancia das cenas de outras intensidades,
Jodo Denys alcanca o primor de sua carpintaria dramatica em cenas de
tensionalidade extremada. Demonstrando, de forma eximia, como as influéncias
advindas de artistas como Antonin Artaud, Pier Paolo Pasolini, Jean Genet, Samuel
Beckett, etc., ganham forma e singularidade através do filtro de sua propria

capacidade criadora.

Matinas

E o fim da noite. O dia quer nascer. Das flores e Soledade entram na sala
de mansinho, cada qual com um lampido. Muito ageis e silenciosas,
cobrem todos os retratos da sala. Abrem e escoram a porta. Saem. Os
passarinhos estdo cantando. De fora, vém os gritos das meninas. Sdo
gritos horriveis, bestiais, entremeados com palavras incompreensiveis.
Relincham, rugem, berram. Soledade entra pela porta, aos prantos, e cai
no centro da sala. Com um molho de chaves em cada mao, aperta-as com
forca contra a cabeca. Das dores grita 14 fora.

SOLEDADE

(Perversa, entre dentes) Maledital Sangue, sangue, cascavel, porca,
porcalha, (urra) coisa suja, porcaria, veia, veia, cangote, estouro (relincha)
cruz credo, fogo do inferno, arde, arde, arde, lama de sangue, (relincha)
arranca, esfola, tripa, cangote, arranca. Arre! Arranca olho, corta orelha,
arranca lingua, tira o couro, quebra venta! Podre, temba, Lamec, careca,
azougada! (Tira as maos da cabeca e manipula as chaves grandes e
velhas) errante, errante, setenta vezes sete, Irad, sete, sete, sete. Sela,
sela. Ada, Ada, ferida, pereba, ira, no, tirana, nd, vagabunda, pedra
fugitiva, horas abertas, terra perdida, palmatéria, marreca, cara
macambira, cardo, urtiga, cunannam, cagote, capuxu, soco, toitico,
quixaba, cachaco. (Numa longa dor) Maledita!

(Das Dores aparece na porta, erguendo a cabeca de dona América com a
mao que lhe resta.)

DAS DORES
(No mesmo tom de Soledade) Maledita!!!

SOLEDADE

(Vendo o olho ainda aberto da mée) Nao! Horas abertas! Nao, ndo, nao!
N&o posso ver! E o fim! Vamos embora, errar terra, rendar mundo. Td
rendida!

DAS DORES
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(Possessa) Sou maledita Luz com dor! Todas as dores do mundo!
Espinho, veneno, dominada, terra maledita, ira, dé (urra como um bicho
ferido), cabeca pesada, cabega-dura amornando, gola cortada, decote
pronto. Degola, toitico, corta cachaco, talha pescoco, pica garganta, tora o
cabelouro! (Soluga baixinho)

(Soledade levanta-se em siléncio, enxuga o rosto e solenemente dirige-se
para Das Dores e segura a cabeca de América com as duas maos)

SOLEDADE
(Terna) Coitada... (Para das Dores) Pode largar.

DAS DORES
(Baixinho) Ta agarrada! A mao nao abre!

SOLEDADE
(Ordenando) Largue, das Dores, condenada!

DAS DORES )
(Num vagido, lentamente) E o fim. Minha vida penitente. (Solta a cabeca)

(Soledade leva lentamente a cabeca para a mesa de América). (LEITE,
2005, p.75).
Esta ruptura extremamente violenta das filhas para com a mée demarca um

momento em que Jodo Denys empreende um verdadeiro climax de desestabilizacédo
no desenvolvimento da trama. Enfim, as filhas se livrardo do crivo dogmatico e
castrador de América, mas existe um paralelismo de acdes e reacdes
performatizadas, com o0 objetivo de causar uma dubiedade perturbadora quanto ao

ato extremo de cortar a cabeca da mée.

Ao ponto de colocar esta acdo como a Unica saida para um corte de
libertagc&o, cuja reacéo do ato desencadeia uma explosdo imediata e incontrolavel de
tamanha fluria represada pelas filhas, mas vai se alternando claramente com
momentos de intenso pesar e autocondenacdo pelo ocorrido. Momentos que se
vislumbra pelas indicacBes das rubricas e das falas subsequentes. Sem contar que
Jodo Denys ndo perde a oportunidade de acionar um recurso recorrente em sua
obra, que poderiamos definir como um jorro semantizante, no qual ele profere um

conjunto vertiginoso de termos préprios do universo sertanejo.

Recorremos mais uma vez a Maria Helena Kihner para reforcar a deteccgao
destes singulares tracos estilisticos na obra de Denys. Segundo Kuhner (2005,
p.19), ao falar da forma antinaturalista de constru¢do da ac¢éo dramética de como as

filhas se livram violentamente da mae:

Talvez dai a escolha estilistica do Autor, ndo se atendo a um teatro-
espelho, ou a um teatro social, de protesto [engajado], que com sua
analise redutora e intelectualizada, por vezes ndo da espago ao
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desmesurado, ao heterogéneo, ao reversivel. Nele poderiam ser descritas
as contradicbes e ambiguidades que expressam a diversidade do social.

Acreditamos ser desnecessario explicar porque fazemos nossas as palavras
de Kihner. E entdo, mesmo com a cabeca cortada, América retorna, a partir do

Sexto Mistério, na Hora Sexta, para fazer jus ao seu home e as suas flores.

AMERICA

(Embriagada) Nem uma, nem outra. Sdo ervas e flores, o perfume dos
meus amores. Horteld de Conselheiro: bonina de Juriti e manjericao de
Pensamento... Alecrim de Andorinha. Benedita de Mansinho, capim santo
de Chumbinho, cajado de sdo José de Bem-te-vi. Acucena de Nevoeiro e
espirradeira de Diferente e mastruz de Relampago... Angélica de Moreno,
Jasmim de Azuldo, bom dia de Barra Nova e saudade de Sabia. Délia de
Meia-Noite, margarida de Brilhante, rosa menina de Cajarana, bogari de
Acucena, rosa prata de Beija-Flor e sorriso de Maria de Martirio... (LEITE,
2005, p.116)

6.4 SERTOES VISCERAIS A HAMLET ENCRUZILHADO: GRITO E VERTIGEM

Para além do horizonte do Serid6 — de onde emerge o imaginario ficcional da
trilogia do Drama Seco —, a potencialidade criadora de Jodo Denys experimenta,
com a licenga poética e liberdade criativa que lhe é inerente, adentrar novos
caminhos e universos referenciais como fontes inspiradoras, e propulsoras para o
exercicio do seu talento. Nao apenas adentrar, mas também desconstruir mundos,
desterritorializa-los, performatiza-los, e reconstrui-los de acordo com os intentos de
sua inventividade. Selecionamos uma destas suas experiéncias como marco de
encerramento do capitulo final deste trabalho. E através do qual ele condensa todo o

vigor de sua contradiscursividade.

Escolhemos o texto dramatico Encruzilhada Hamlet (2009), ainda sem
publicacdo, ndo apenas pelo fato de ser uma leitura livre (e ndo mais uma das
inUmeras adaptacdes feitas a partir da obra original) da peca Hamlet (1599/1601) de
William Shakespeare. Mas sim, e principalmente, por demonstrar a habilidade
performativa e contradiscursiva de Jodo Denys, aplicada nas ressignificaces e
reconfiguracées com que ele desconstroi um referente universal paradigmatico e
gue, enquanto transgressao de limites (retomando aqui uma interpretacdo sobre os
pressupostos de Iser), vai performando os efeitos que se pretende imprimir no
imaginario multifacetado construido pela releitura e ressemantizacdo da fonte

original.
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Antes de adentrarmos nos dominios do texto propriamente dito, gostariamos
também de nos aventurar, fazendo um cotejo de alguns fragmentos contingenciais,
construindo pontes, corredores, ou até mesmo encruzilhadas performativas, que
tenham ligagdo e venham servir como uma ilustracdo da nossa leitura interpretativa
acerca do que pudesse estar envolvido, ou relacionado, no processo de producao do

texto.

Como o romance Dom Quixote de Miguel de Cervantes, a tragédia Hamlet de
William Shakespeare é por varias raz6es um dos grandes marcos da historia da
literatura. Fazendo parte de um grupo seleto de obras literarias que mudaram
substancialmente os rumos da historia e producdo da literatura universal a partir do

advento de sua criagao.

No caso destas duas obras em especial, tanto a figura emblematicamente
revolucionaria de Dom Quixote quanto o espirito atormentado e escrutinador do
jovem principe da Dinamarca plantaram sementes de mudancas significativas e

fundamentais de vérias naturezas, indo além da proépria ficcionalidade.

Tanto para o papel do seu sujeito criador (ao longo dos séculos seguintes e
reverberando até os dias atuais) quanto para o a forma como o espirito humano
passa a se reconhecer a partir de entdo, cheio de fraturas e duvidas quanto a
natureza de si mesmo; e mais, quanto a aflicio que brotava de interrogacdes
perturbadoras que o afligiam. Tais como: qual o sentido e o porqué disto tudo? Da
vida, do ser, do existir, do mundo e das coisas que o preenchem? E a maior de
todas: qual seria o sentido da natureza humana, do Homem, dos seus mais

intrincados e complexos sentimentos, e das suas mais vis atitudes.

A historia do jovem principe e suas desventuras se tornaria em uma obra
emblematica de um novo modelo de tragicidade, centralizada na subjetividade do
personagem as voltas com os tormentos do seu espirito angustiado e questionador.
Alguns possiveis indicadores de um pathos singularizado para este novo modelo
tragico; e no caso da criacdo do personagem Hamlet, um novo modelo de
dramaticidade monolégica. Estes indicadores podem ser revelados através de
alguns recortes do famoso soliléquio do personagem acerca do sentido da vida e da
propria existéncia, que se seguem a umas das mais conhecidas enunciacfes da
literatura universal: “To be, or not to be, — that is the question: — [...]. ~
(SHAKESPEARE, 1996, p. 688).
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A partir da maxima “Ser, ou ndo ser, — eis a questdo: -’ se segue uma série
de ditames que vao pontuando qudo vertiginosa se apresenta esta nova
subjetividade. Entre outras, destacamos: “sofrer na alma o destino feroz”, o “mar de
angustias”, “morrer...dormir...talvez sonhar”’, as “dores do corac¢do”, as “mazelas
naturais”, a “sujeicdo da carne”, o “tumulto vital’, a “vida longa da desventura”, o
“acoite e insultos do mundo”, a “afronta do opressor”’, o “desdém do orgulhoso”, a
“‘prepoténcia do mando”, o “amor humilhado”, as “delongas da lei”, o “fardo da vida
servil’, etc. (SHAKESPEARE, 1988, p. 88).

Os ecos destes clamores hamletianos perpassariam por inUmeras geracdes
de poetas e escritores, cujas obras parecem fazer parte de uma mesma teia
dialégica sobre as experiéncias de desnudamento do espirito humano, frente aos

enigmas indecifraveis da sua condicdo de ser e estar no mundo.

Eis a grande encruzilhada na qual se encurrala o destino duvidoso, cruel e
implacével de toda a humanidade. Nao é sem motivo que o texto dramatico Hamlet
de William Shakespeare € tido como o lavramento estatutario da invencdo do

homem ocidental.

Guiados pela nocdo da grande encruzilhada para a qual convergem e se
atravessam as condicbes que infigem e martirizam o destino e o coragdo do
homem, nos propomos a arquitetar nas paragens deste texto um vislumbre desta
encruzilhada. Fazendo isto através de algumas vozes e discursos que se
complementam, ao passo que se afunilam na agregacao do grito vertiginoso que as

redime pelo expurgo libertario da arte.

A partir daguele conjunto de enunciados extraidos do soliléquio de Hamlet,
muitos extratos de outras obras literarias poderiam dar continuidade ao tom
dramatico, monoldgico (centrado no Eu) e, porque ndo, confessional da fala de
Hamlet. Entre tantos, comecamos fazendo um breve cotejo, livre e entrecruzado,
com recortes de dois poemas do poeta portugués Fernando Pessoa: Tabacaria
(1928) e Passagem das Horas (1916).

Ao final do soliloquio, quando Hamlet profere para Ofélia: “Ninfa, em tuas
oracdes / Sejam lembrados todos os meus pecados” (1988, p. 89), poderia se

sequir:
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Falhei em tudo.

Como néo fiz propésito nenhum, talvez tudo fosse nada.
A aprendizagem que me deram,

Desci dela pela janela das traseiras da casa.

Fui até ao campo com grandes propdsitos.

Mas la encontrei s6 ervas e arvores,

E quando havia gente era igual a outra.

[...]. Em que hei de pensar? (PESSOA, 1980, p. 257).

[...]. Penso em que é que me ficara desta vida aos bocados, deste auge,
Desta turbuléncia tranquila de sensac¢fes desencontradas,

Desta transfuséo, desta insubsisténcia, desta convergéncia iriada,
Deste desassossego no fundo de todos os calices,

Desta angustia no fundo de todos os prazeres,

Desta saciedade antecipada...

Deste jogo de cartas fastiento... (Idem. p. 238).

Seja o que for, era melhor néo ter nascido,

Porque, de tdo interessante que é a todos 0s momentos,

A vida chega a doer, a enjoar, a cortar, a rocar, a ranger,

A dar vontade de dar gritos, de dar pulos, de ficar no chéo, de sair

Para fora de todas as casas, de todas as logicas e de todas as sacadas,

E ir ser selvagem para a morte entre arvores e esquecimentos,

Entre tombos, e perigos e auséncia de amanhas,

E tudo isto devia ser qualquer outra coisa mais parecida com o que eu

penso,

Com o0 que eu penso ou sinto, que eu nem sei qual &, 6 vida. (Idem. p.
239).

Seguindo o0s cruzamentos da arquitetacdo da nossa encruzilhada,
adicionaremos alguns trechos retirados do livro de poemas da escritora e poetisa
brasileira Hilda Hilst (1930-2004), intitulado Amavisse (1989), que em latim é uma
das formas conjugadas do verbo amar, significando “ter um dia amado”. Dentre os
tantos caminhos pelos quais poderiamos tracar um perfil da criacéo literaria de Hilst,
um nos interessa em especial: 0 que em inglés se denomina como juggling of genres
(malabarismo de géneros), denotando a flexibilidade em jogar com os géneros,

articulando a instalagdo de uma encruzilhada com a lirica, a narrativa e o drama.

Antes de concatenar os trechos selecionados da obra de Hilda Hilst que se
seguirdo aos extratos dos poemas de Fernando Pessoa (continuando a nossa
proposta de tecer a contingéncia de uma “encruzilhada hamletiana”), faz-se
necessario justificar a razdo do enquadramento da poesia de Hilst no ato
performativo desta costura discursiva.

No conjunto da obra de Hilda Hilst, encontramos uma evidente
performatizacdo de uma via negativa de dissecacdo poética; uma via mais cirargica,

mais “ferida aberta”; uma geografia da cicatriz. No pequeno e curto livro Amavisse
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(ndo chegando a sessenta paginas) — composto pelos poemas Amavisse, Via
Espessa e Via Vazia — detecta-se uma sintese dos elementos tematicos mais
representativos da obra de Hilst. Elementos que agrupamos no quarteto Amor-

Loucura-Tempo-Deus.

O Amor, enquanto um dos temas mais utilizados pela literatura, sempre
contou com uma enorme flexibilidade de articulagcbes sub-tematicas, tendo a
habilidade de se transfigurar, de se multifacetar através de uma grande diversidade
de elaboracdes analdgicas e reconfiguracbes de outros amores ressignificados.
Além das prefiguracbes do amor romantico, que implica em uma necessidade de
comunhdo, desejo, paixao e erotismo; 0 amor, enquanto tema, tem a capacidade de
ir muito além dos limites de si mesmo. A acdo poética do verbo amar pode assumir
vérias funcdes. Estabelecer elos estreitos com outros verbos, como ser, sentir,

experimentar, sofrer, gritar, vertiginar, etc.

Quando nos deparamos com a tematica do amor na obra de Hilst — e no
reverberar de suas multiplas performatizacbes — somos remetidos, como que
tomados de assalto, pelo eco das palavras proferidas por Albert Camus (1995, p.

29), ao dizer que “ndo ha amor de viver sem desespero de viver”.

Que este desespero apaixonado pela vida, e a urgéncia dramatica da
precipitacdo de seu grito vertiginoso, marque o alinhavar desta juncdo das palavras
de Shakespeare, Pessoa, e agora de Hilst, rumo as vias enredadas que nos

conduzirdo pela Encruzilhada Hamlet.

Porco-poeta que me sei, na cegueira, no charco

A espera da Tua fome, permita-me a pergunta

Senhor de porcos e de homem:

Ouviste acaso, ou te foi familiar

Um verbo que nos baixios daqui muito se ouve

O verbo amar?

Porgque na cegueira, no charco

Na trama dos vocébulos

Na decantada lamina enterrada

Na minha axila de pelos e de carne

Na esteira de palha que me envolve a alma

Do verbo apenas entrevi o contorno breve:
Ecoisademorreredematarmastemsomdesorriso.
Sangra, estilhaca, devora, e por isso

De entender-lhe o cerne ndo me foi dada a hora.

E verbo? Ou sobrenome de um deus prenhe de humor
Na péripla aventura da conquista? (HILST, 1989, p. 5)
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E através do simulacro de irrespondiveis perguntas e experiéncias inauditas,
encruzilhadas na voz de sua poesia (“Porco-poeta”); o seu sentimento de
desamparo existencial (“na cegueira, no charco”); o abandono de Deus (“A espera
de Tua fome...Senhor de porcos e de homens”); um jogo triplice entre
vida/linguagem/experiéncia (“Na trama dos vocabulos/ Na decantada lamina
enterrada/ Na minha axila de pelos e de carne”); e uma marcante necessidade de
compreensao, ou melhor, apreensdo do sentido do amor, que se confunde com a
busca de sentido da propria existéncia (“Sangra, estilhaca, devora, e por isso/ De
entender-lhe o cerne ndo me foi dada a hora”); nés langcamos a vertigem do seu

verbo na comunhéo da triade contradiscursiva que ousamos elaborar.

Amor chagado, de puarpura, de desejo
Pontilhado. Volto a seiva de cordas

Da guitarra, e recheio de sons o teu jazigo.

Volto empoeirada de vestigios, arvoredo de ouro
Do que fomos, gotas de sal na planicie do olvido
Para reacender a tua fome. (Idem. p. 1X).

[...]

Ha um incéndio de angustias e de sons

Sobre os intentos. E no corpo da tarde

Se fez uma ferida. A mulher emergiu
Descompassada no centro da outra:

Uma mulher de mim nos incéndios do Nada.

Tinha o rosto de uns rios: quebradico

E terroso. O peito carregado de ametistas.

Uma mulher me viu no roxo das ciladas:
Esculpindo de novo teu rosto no vazio. (Idem. p. X).

[...]

De dolorido sumo e de duras frentes

E que séo feitas as caras. Ai, Tempo

Entardecido de sons que ndo compreendo.

Olhares que se fazem bofetadas, passos

Cavalos, fundos, vindos de um alto poco

De um sinistro Nada. E bocas tortuosas sem palavras.
E o que ha de ser da minha boca de inventos

Neste entardecer. E do ouro que sai

Da garganta dos loucos, o que h& de ser? (Idem. p. XX).

[..]

Que me devolvam a noite, 0 espaco

De me sentir tdo vasta e pertencida

Como se aguas e madeiras de todas as barcacas

Se fizessem matéria rediviva, adolescéncia e mito.

Que eu te devolva a fonte do meu primeiro grito. (Idem. p. VI).

A tomada de liberdade para ter empreendido este entrelacamento de vozes,

discorrido ao longo de seis paginas, antes de entrarmos na abordagem do texto de



174

Jodo Denys, dialoga com um grito participativo de inUmeras vozes e oficios do
proprio fazer teatral. A nossa proposta se baseou na intencdo de fazer falar um
contingente incalculavel de angustias veladas e emudecidas que se oprimem pelo

enquadramento restritivo e limitado de suas catalogagoes.

E também para quebrar a no¢cdo de uma mera adaptacdo do célebre texto de
Shakespeare, ousando uma possivel configuracdo tripartida dos mudltiplos
guestionamentos que do texto afloram e que podem se somar a inameros atentados

provocativos e reveréncias desterritorializadas. Assim como afirma Jodo Denys:

Encruzilhada Hamlet ndo é uma adaptacdo do Hamlet shakespeareano,
mas um texto original, dividido em trés partes assim denominadas: Um
retabulo para os luminares celestes, Um retabulo para os espiritos e Um
retibulo para os loucos e deserdados. O texto/encenagdo rende
homenagem a arte de jogar em cena e a todos os trabalhadores do teatro:
do bilheteiro ao ator, revalorizando o cenotécnico, 0 maquinista, o
cortineiro, o aderecista, o contrarregra, o eletricista, o iluminador, o
operador de som, todos os artifices e oficiantes da liturgia teatral. %°

Enfatizando a natureza de performatizacdo e ressignificacdo dos matizes

estruturais da composicao do texto sem agrilhoar-se ao referente originario:

Essa obra dobra-se sobre si mesma e se desdobra plena de
intertextualidade implicita e explicita. Nela, aglutinamos nossas verdades e
mentiras, nossas afirmacdes e negacdes, ou seja, nossas contradicdes e
crengas na arte, com falas, ideias e lampejos de mim mesmo, de
Shakespeare, de Samuel Beckett, de Garcia Lorca, de Tennessee
Williams, de Bertolt Brecht, do Génesis e de S&o Paulo, do Antigo e Novo
Testamento da Biblia, de Karl Marx, de Nelson Rodrigues, de Pier Paolo
Pasolini, de Jean Tardieu, de Jean Genet, de Joaquim Cardozo, de
Hermilo Borba Filho, de Jomard Muniz de Britto. Em suma, das marcas
que recebi de todos com 0s quais cruzei nos caminhos, veredas, ruas,
estradas e pontes visiveis e invisiveis.

Jodo Denys segue apresentando o desenvolvimento da acdo draméatica do
texto, ressaltando de forma enfatica a contradiscursividade ideoldgica que se
entranha na construcdo das intencionalidades motivacionais do texto, enfatizando
elementos a serem confrontados como as “artimanhas do patriarcalismo”, a

“‘extenuada luta de classe”, a “ma fé das promessas e pactos sorridentes” dos

» Os quatro blocos de citagdo que se seguem sdo resultado de uma entrevista concedida por Jo&o
Denys a Jodo Augusto Lira, tomando como referéncia as informag¢Bes que viriam configurar o
programa da peca, e que acabou ndo sendo impresso para a apresentagdo do espetaculo. Recife, 10
set. 2016.
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detentores de “qualquer tipo de poder’ que se consideram “superiores aos (des)

semelhantes”.

No texto Encruzilhada Hamlet, os personagens Hamlet e o Coveiro,
removem a cova onde foram enterrados ha cinco séculos e ressurgem no
ano em que a peca estd sendo mostrada. Com eles vém a tona as
artimanhas do patriarcalismo, a reniténcia da vida, a ilimitabilidade do
sonho, a restringéncia da morte, a extenuada luta de classe, a
inconciliacdo dos opostos, o éxtase aflitivo de ser criador e criatura e a ma
fé das promessas e dos pactos sorridentes dos que detém qualquer tipo de
poder e se consideram superiores aos seus (des)semelhantes. Nesta
encruzilhada de inumeraveis caminhos, interpretacdes e interpenetracdes,
as personagens de todos os teatros brincam de adquirir autonomia figural,
para além dos golpes certeiros de Pirandello. Rejubilam-se com a
artificialidade do mundo e dos homens: céu de teatro, terra de teatro,
luminares de teatro, luz de teatro, voz de teatro, gente de teatro que ainda
acredita no teatro, trabalhador de teatro que insiste em atuar com o minimo
de dignidade, quase em desespero.

E por fim, Denys estabelece a linha a ser seguida pela encenacéo, indicando
uma tendéncia pos-dramatica “independente de sua vontade”, mas enfatizando a
caracteristica de um “cruzamento ilimitado de ludicidades teatrais”; ressaltando o
aspecto de pluralidade através da indicacdo das “multiplicidades de conexdes
tematicas”, e ndo perdendo o esteio de criticidade e confronto pelas multiplas “visbes

cénicas e intersegdes criticas”.

A encenacdo ndo deseja filiar-se a nenhuma corrente ou tendéncia
contemporanea de teatro, mas é teatro contemporaneo e pos-dramatico,
independentemente de nossa vontade. Como cruzamento ilimitado de
ludicidades teatrais, 0 que se mostra € imovel, lento, rapido, leve, pesado,
burlesco, exato e multidimensional. Essas multiplicidades de conexfes
tematicas, de confluéncias autorais, de visdes cénicas e intersecoes
criticas, configuram meu inventario e meu testamento poético expandidos
para os atuadores todos, equipe competente, dessa encruzilhada e as
testemunhas desse nosso desbragado e pretensioso encontro teatral.

A razao de incluir a abordagem do texto Encruzilhada Hamlet, pontuando um
percurso a partir dos sertdes viscerais que serve de chdo para o universo do Drama
Seco de Jodo Denys — composto pelos textos da sua Trilogia do Seridé —, nao
significa que adentramos em um universo de todo diferenciado daquele em que

situamos 0 nosso ponto de partida.

Da forma como dispomos o0s polos referenciais pode dar a entender que nos

deslocamos da aridez sertaneja para a subjetividade conflituosa e palaciana do



176

jovem principe dinamarqués. Ndo que desmerecamos a sua ‘reputacao

universalizada”. Muito pelo contrario.

Inclusive, provamos isto ao fazer uma introducdo caprichosa para a sua
entrada, elencando talvez o maior poeta da lingua portuguesa moderna
encruzilhando as suas palavras juntamente com as do bardo inglés, e com a voz de

uma das mais polémicas e talentosas escritoras brasileiras.

Uma eximia artista da palavra que teve a coragem de arriscar a sua
reputacdo de nobre escritora, para escrever com a mesma qualidade de sua poesia
e prosa, alguns dos textos mais declaradamente e acintosamente obscenos e
chulos, com a sofisticacdo de um Camdes escrevendo Os Lusiadas. Ela assim o fez
para cuspir na cara do mercado editorial e gritar-lhes que o Brasil € um pais
bandalho. E que se para ser lida, ela tivesse de levar as suas palavras até as mais
fétidas latrinas publicas, onde o0s seus textos pornogréaficos fossem enfim lidos,
mesmo como estimulo para a masturbacéo alheia, ela assim o faria; assim como ela

o fez.

Portanto, disfarcados e encobertos com lustrosas palavras poéticas — e que
se observe e se registre, que se trata de poesia de altissima qualidade —, nés
arrastamos os senhores para esta encruzilhada em que o tracado do arco faz o
caminho exatamente inverso. Ndo € a aridez e as facas amoladas do nosso
contradiscurso que vai até a aflicho e tormento principescos do espirito

aquebrantado de angustia por ser ou ndo ser. Que nada.

A Encruzilhada Hamlet de Jodo Denys arrasta o principe dinamarqués da
profundeza quatrocentona dos vermes que dele se alimentam e o traz a luz das
aridas estrelas que cintilam no firmamento que encobre o fogo sertanejo dos nossos

palcos e das nossas “salas de jantar pernambucanas”.

Que se abram as cortinas para esta cronica abstrata e breve do nosso tempo:

I
Um retabulo para os luminares celestes

Ao entrar na sala de espetaculos, o publico depara-se com um cortinado
do universo semicerrando o palco. Sdo estrelas e planetas pequenos e
grandes, formando uma elipse idéntica a do teldo que encerrara o triptico.
Tudo como um mobile, dependurado em fios. A luz vara lateralmente. Para
inicio do espetaculo tudo escurece (palco e sala). Entra som celestial.



177

Minasculas luzes brancas e amareladas, que se insinuam entre os astros,
tremeluzem. O sol, ao centro, esta as escuras. Uma luz especial atinge o
sol e o transforma em lua crescente. Do profundo da cena e de debaixo do
chdo surge um denso nevoeiro que se espalha por todo o espaco. Os
astros movem-se para cima e desaparecem, a propor¢ao que os feixes de
luz atravessam os orificios das estrelas pintadas no céu-teto e revelam o
timulo transparente de onde surgirdo, movendo-se de debaixo da terra,
em ascensao, os corpos nus de Hamlet e do Coveiro.

O texto, cuja duracdo ndo passa do transcorrer de pouco mais de trinta e

cinco paginas, inicia com a eloquéncia do jovem principe a celebrar o mundo (“O

Mundo " / “Que dia magnifico!'!”). O coveiro, em sua praticidade inquietante,

guestiona insistentemente quais sao as horas. E o jovem quatrocentdo e tumular

Hamlet continua o seu devaneio atemporal (“Jamais vi luz igual. S&o fardis estelares

tdo proximos que quase posso toca-los”). E o Coveiro na insisténcia de saber do

tempo, do més, do dia e da hora, atormenta tanto Hamlet, que este acaba dando-lhe

uma resposta:

HAMLET
O reldgio parou!

COVEIRO
Parou em que hora?

HAMLET
Zero e zero; zero e zero!

COVEIRO
Como, se ha tanta luz nas trevas?

HAMLET
Zero em diante!

COVEIRO
Mas que diabo de hora é essa, de zero pra frente?

HAMLET

E a hora mais aflitiva. Um entretempo. A hora do desmoronamento das
certezas e das histérias, da voragem das armas e das urnas, da vertigem
dos orgasmos e dos homicidios, das negociacdes ardilosas e juridicas, da
liturgia dos espiritos e dos serafins. E a hora em que os timulos e o0s
coracles lascam-se, fendem-se, explodem...! Hora em que as sepulturas
expelem os condenados e os odores putridos do inferno. (Tempo). Mas
esta luz...

E a partir de entdo, Jodo Denys vai tecendo um intrincado jogo dialogico;

codificando,

transcodificando, descodificando uma profusdo de atentados,
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desaforos e escéarnios poéticos, que vao ao mesmo tempo,

embrincando costumes, habitos, valores, etc., em uma performatizacdo feroz e

vociferante, que vai se desvelando através dos embates travados entre Hamlet e o

Coveiro.

HAMLET
Respeita os patriarcas!

COVEIRO

Patriarcas? E por esse respeito aos patriarcas que o mundo esta assim:
sem espaco para sepultar os corpos. Os patriarcas viraram 0SSOS.
Caveiras, como tantas que bati com a colher de pedreiro na cabeca, que
limpei e enfileirei com marginais, trambiqueiros, aduladores, advogados,
rufides, juizes, padres, ladrées, banqueiros, bufdes, governadores, dedos-
duros... Uma fila de cabecas... E olhando assim, como o pintor faz para ver
a obra em construgéo, todas eram copias: todas iguais!

[..]

HAMLET
Vermes devoradores de sonhos... Nesta terra ha muito poeta popular!
Qualquer um quer ser artistal

COVEIRO

Daqui a pouco vocé vai entender. Tadinho...! Veja bem: h& séculos as
coisas estdo como estdo. Muda-se para permanecer como sempre esteve.
Veja bem: ha séculos estamos enterrados. Os vermes, como privaram, por
mais de trinta anos, de minha intimidade, devoraram minhas pobres vestes
e recusaram minha pele seca, minhas carnes duras. Veja bem: me
deixaram inteirinho. Nem os olhos quiseram. Agora, veja bem! Vocé:
comeram todo aquele bom tecido, seus veludos, peles e a cueca melada
de donzelo punheteiro.

HAMLET
Chega, imundo!

Nas sobreposicdes contradiscursivas que se performatizam em um limite

maximo de tensionalidade, Jodo Denys vai entrelacando intertextualidades que

pdem em xeque todo um espiral de contingéncias culturais, artisticas, sociais,

econbmicas, intelectuais, académicas, como se girassem em um redemoinho cujo

destino inevitavel € um ralo qualquer prestes a desaguar na primeira vazante que os

dejete.

COVEIRO

Sonhar, quem sabe... Mania de poetas! Pois eu que nao sou ninguém,
estou descansado e tranquilo, pois, pobre e sem letras, a Unica parte que
me cabe deste latifindio, ja dizia o poeta carrancudo, é este buraco.
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HAMLET

E tu acreditaste nesta severinagem? Quem é estlpido agora? Tu nunca
tiveste nem teras terras. Propriedade? (Cai na risada) S6 arrendamento, e
olhe la! Serdo necesséarios a foice e o facdo. Uma guerra, meu
coadjuvante!

COVEIRO

Oba!ll Agora vocé quer ter colhdes, é? (Tempo) (Melodramatico) Ja esta
cobicando meu tdo pequenino chéo? Invejando a mortalha de terra de um
miseravel indigente? Desejando meu buraco? (Violento) Este buraco é
meu! S6 meu! Esta é a pura...

HAMLET

Mentiral!l Terra custa caro! Custa vida! Quando tu apodreceres, outros
construtores, de tua laia, desocupardo o terreno, jogardo teus 0SS0S
desarticulados na grande cisterna, no ossuario comum. Teus membros
serdo misturados com outros miseraveis, numa promiscuidade calcificada.
A parte deste latifindio que imaginavas tua é apenas proviséria. Teu
pedaco de terra permanente é a grande fossa, onde todos os esqueletos
se misturam, perdem a identidade, e dardo um espetaculo medonho no
Juizo Final!

COVEIRO

(Aplaude) Magnifico! Além de louco é palhacgo! Tai, gostei! Vocé aprendeu
esta teoria econbmica na universidade de Wittenberg? Descobertas
teoldgicas ou geopoliticas? Vocé se saiu bem pros que se saem mal. Mas
s6 tem um detalhe: vocé se atrapalhou mais uma vez. Preste atengdo: a
pele, os musculos, os 0ssos sao dos atores. Nosso corpo é outro.

[.]

HAMLET

E admiravell Quanta excentricidade! A que ponto chegou o
desenvolvimento humano e humanistico em minha terra! E por isso que eu
amo minha nacdo guerreira, minha Roma renovada, meu reino imortall
Neste lugar até um coveiro € poliglota: ler em grego, hebraico, aramaico,
latim... E espantoso!

[..]

E tudo vai sendo colocado em jogo. Como se tudo fosse se dando preco a

medida que vai perdendo o valor. Em um jogo performativo em que giram-se

espelhos, rompem-se limites e fronteiras. O ficcional parece que estar prestes a se

romper como um dique a transbordar as suas correntezas de palavras, enunciados,

significados, tudo se mesclando como algo uno. Tudo acaba por se esbarrar em

uma encruzilhada comum a todos, e da qual ninguém se salva.

COVEIRO
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Tudo nesta vida tem um prego, um valor, um custo-sacrificio. O prego
subtrai o amor, divide os amigos, multiplica a desconfianca, soma
desesperos.

HAMLET
Mas isto € aritmética. (para a platéia) Qual € o seu prego? (Ao coveiro)
Pago o que for preciso!

COVEIRO

(Cortando o riso) Nem se vocé possuisse todo o ouro da terra, nem se
vocé fosse o dono de todos os mares, nem se sua fortuna fosse a arcada
celeste com todos os astros visiveis e invisiveis, vocé poderia comprar a
paz neste planeta.

E ao final, em um efusivo rompante, tudo se deflagra como um

proficuo florescer, explodindo em um imenso frenesi caleidoscopico.

E assim,

Os atores bailam em frente do planisfério uma danca de abracos, de
cumprimentos, de saudacdes caracteristicas de diversos povos do planeta.
A nota ou ritmo de fundo deve ser uma danca festiva dos hebreus
misturada com tonalidades da Africa, do indigena brasileiro, dos negros
americanos do norte, da China, da india, da Inglaterra, dos &rabes, dos
gregos, da América Central, dos sul-americanos, hispanicos etc. Embora a
nota hebraica prevalecga, por ser o fundo e a origem do pacto de Hamlet
com o Coveiro, a festa dos paises mais pobres deve ter destaque na
composicao final. Com o fim da musica e da coreografia, blackout brusco,
ficando visivel apenas o ipsilon na escuriddo. Tambores graves ressoam.
Os atores retornam a boca de cena. [..] Attention spirits, please. End
game. Go home, please. Good luck, good night, good by.

deixemos que a propria voz de Jodo Denys encerre esta vertigem:

Y

Tudo que construimos e € colocado a vista, nesse encontro, leva em
consideracdo a magia, o fingimento, a oferenda dos corpos ao publico, a
descarada defesa dos pequenos, das minorias, dos desterrados, dos
exterminados, dos despossuidos, dos derrotados de todos os tempos e
lugares. Banhada com a musica imensa de Nana Vasconcelos, a peca
pretende farejar a significancia e a insignificancia de cada gesto, de cada
movimento, de cada melodia de luz, de cada impossibilidade, de cada
indizibilidade, de todas as invisibilidades, varando palco e plateia, corpo e
alma do teatro.



181

7 CONFLAGRAQC)ES FINAIS
(CAI O PANO)
Aquele rio / estd na memodéria
como um cao vivo / dentro de uma sala.
Como um céo vivo / dentro de um bolso.

Como um cdao vivo / debaixo dos lencais,
debaixo da camisa, / da pele.

Um céo, porque vive, € agudo.

O que vive / ndo entorpece.

O que vive fere. [...]

O que vive / incomoda de vida
o siléncio, o sono, o corpo [...]
O que vive é espesso
como um céo, um homem,
como aquele rio.*

Assim como haviamos anunciado nas insurgéncias introdutdrias, que tendo
discorrido sobre o qué, o como e o para qué, deixariamos o porqué para o final, ou
melhor, para depois de todo ocorrido ao longo do trabalho. De pronto, nos
poderiamos dizer que existem variadas perspectivas e olhares através dos quais
podemos nos perguntar o porqué de tudo isto. Qual a razdo de se fazer? Qual a
contribuicdo que tal atividade implica? Por que criar? Por que urdir estes
mecanismos beligerantes através da carpintaria artistica? Por que fazer a ficgéo ser,

e assim sendo, processar forcas que chegam a ser tdo potenciais?

Quando trabalhamos com literatura, além do préprio objeto de estudo, ou
seja, uma obra ou o0 conjunto das obras de um autor, existem outros aspectos que o
universo literario agrega, ou ao menos, dialoga. Por exemplo, aspectos
socioculturais, humanitarios, identitarios, éticos, etc., i.e., todo um conjunto de
circunstancias e fatores que estao diretamente relacionados com o espirito humano,
com 0s sentimentos, as praticas cotidianas, a memoria, 0 passado, 0 presente, e

com todo o manancial da existéncia; ou seja, da condi¢ao de vida das pessoas.

No caso deste trabalho, quando objetivamos abordar analiticamente a
dramaturgia de Jodo Denys sob um prisma multidisciplinar, sugiram varias diretrizes
metodoldgicas que possibilitavam adentrar por diversos caminhos, sempre tendo

como esteio referencial o universo da arte e 0 que se pode atingir através dele. E em

*® Fragmento 06 do poema O cdo sem plumas (1950) de Jo&o Cabral de Melo Neto. [1997, p. 83]
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se tratando de um artista do porte de Jodo Denys, com potencialidades tao plurais,

as possibilidades e oportunidades se multiplicam.

Ao definirmos focar na diferenca, no diferente, no desviante em seu sentido
mais amplo, as sugestfes se tornaram muito mais desafiadoras, mas também
deveras instigantes. Porque ao incluir o elemento diferente (no seu mais amplo
sentido), estamos abrindo brechas de inclusdo para perspectivas inovadoras e
renovadoras, ou melhor, estamos ao menos tentando cingi-las de alguma forma.
Quando focalizamos nas estratégias de combate ao discurso ideolégico que opera
em funcao de preservar e perenizar um bloco de poder, seja ele de que natureza for,
0s objetivos e as metas tendem a se tornar ainda mais instigantes, pelo seu grau de
dificuldade.

Hoje em dia, nestes tempos quando a nossa cultura, as nossas instituicoes
estdo todas desestruturadas; isto abre caminhos para forcas controladoras e
oportunistas que se valem desta fragilidade para impor padrdes de valores que vém
beneficiar um nimero muito reduzido de pessoas privilegiadas. E o pior, 0 elemento

diferente é rechacado. E posto de lado. E excluido.

E novos comportamentos retrogrados e doentios estdo brotando no seio da
sociedade como um verdadeiro cancer que se ocupa em corroer os ideais libertarios
mais triviais. Um pais que um pai mata o filho apenas porque ele foi participar de
uma caminhada pacifica de protesto legitimo. Ou uma mae que mata um filho
adolescente a facadas porque o0 rapaz, com apenas dezessete anos, era
homossexual. A imagem de uma mae apunhalando o seu préprio filho com trés
golpes no pescoco, e depois queimando 0 corpo para omitir o seu crime mais do que

atroz, aponta que tem algo muito errado se gerando entre nos.

Ndo estamos fazendo discurso panfletario, ou engajado; e também se
estivéssemos, qual seria o problema? Se estamos assistindo a sociedade
encrudescer e brutalizar-se entre si. O exercicio tedrico-literario que executamos
agui ndo esta nas ruas e nem nos lares em busca da legitimacdo das diferencas.
Mas ele é uma semente de comportamentos e atitudes a partir de renovacodes
guanto ao processo critico de leitura. E quando falamos leitura, ndo se restringe
apenas a ler um livro, mas a “ler” o mundo, e 0 que acontece a nossa volta com

olhos, mais atentos e vivazes.
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Aquilo que aqui procuramos instituir enquanto “performatizacao
contradiscursiva desterritorializante”, mesmo sendo um conceito tedrico-literario, ele
e destinado a aplicacao pratica, como fizemos com a obra de Jodo Denys. A sua
natureza € incidir sobre processos de diferenciagdo. E destinado ao fazer
diferenciado, ao promover o inovador, o novo, e legitima-lo. E o fato de a arte em
geral ser um produto do espirito humano. A arte é vida. A literatura é vida. O teatro é
vida. O drama € vida. A linguagem ¢ vida. E é na vida que fazemos algo acontecer.
E na vida como na arte que fazemos algo ser. E este ser pode ser diferente, e ter a

sua voz prépria.

Os cées nao latem em vao. O cdo como o homem, como rio, € como o tempo
nao passam em vao. Nao deixe que este rio passe sem vocés se banharem em suas
aguas, e emergirem cintilando de vida e de luz cristalina. lluminem-se! E sigam em
frente na busca constante de novos refazeres. E para isto que vocés existem. E para
isto que n6s somos. E para isto que a linguagem existe. E para isto que a arte e a

ficcdo persistem.
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ANEXOS

Dados Biogréaficos de Jodo Denys Araujo Leite

1957 — Nasce em Currais Novos, no Rio Grande do Norte, em 13 de dezembro, filho
de Moacir de Azevedo Leite e Severina Rita de Araujo Leite.

1975 — Passa a residir no Recife, Pernambuco.

1977 — E levado através de um amigo ao curso de formac&o do ator oferecido pelo
Teatro Hermilo Borba Filho (THBF), em Olinda-PE, tendo como professores Marcus
Siqueira e Luiz Mauricio Carvalheira.

1978 — Faz sua estreia como ator pelo THBF na montagem de “Os Fuzis da Senhora
Carrar”, de Bertolt Brecht, dirigida por Marcus Siqueira. Ingressa no Bacharelado em
Comunicacéo Visual da Universidade Federal de Pernambuco-UFPE.

1979 — Escreve a primeira pega da Trilogia do Seridd: “A Pedra do Navio”. O texto é
vencedor do Il Concurso de Pecas Teatrais Hermilo Borba Filho, promovido pelo
Departamento de Teoria da Arte e Expressdo Artistica da Universidade Federal de
Pernambuco, sob o patrocinio da Fundacdo Nacional de Arte — FUNARTE.

1980 — Participa como ator das montagens de “O Amor do Nao”, de Fauzi Arap e
“‘Murro em Ponta de Faca”, de Augusto Boal, ambas dirigidas por Marcus Siqueira
para o THBF. Recebe o Prémio Destaque de Pernambuco 1980 (Dramaturgia), pelo
Governo do Estado de Pernambuco.

1981 — Conclui a graduagao em Comunicacao Visual pela UFPE.

1982 — Passa a integrar, como bonequeiro, o Grupo Teatroneco, da Fundacgéao
Centro Educativo de Comunicacédo Social do Nordeste — CECOSNE.

1983 - Participa, como ator e cendgrafo, da montagem de “A Visita de Sua
Exceléncia”, de Luiz Francisco Rabello, com direcdo de Carlos Bartolomeu.

1984 — Cria o espetaculo de bonecos e multimidia “Risco de Vida/Rischiare La Vita”,
baseado no texto de Armia Escobar Duarte. Comega a atuar como professor
colaborador no Curso de Licenciatura em Educacdo Artistica / Artes Cénicas da
UFPE, lecionando as disciplinas de Indumentéaria e Maquiagem.

1985 — Leciona na Universidade Federal de Alagoas — UFAL as disciplinas de
Indumentaria, Maquiagem e Cenografia do Bacharelado em Interpretacdo Teatral.

1986 — Comeca a lecionar no Curso de Formacéao do Ator da UFPE (CFAUFPE).

1987 — Interpreta o papel do “Bispo” como ator convidado na montagem de “O
Balcao”, de Jean Genet, com direcdo de Antdénio Cadengue para o Curso de
Formacé&o do Ator da UFPE.

1988 — Encena “Vestido de Noiva”, de Nelson Rodrigues, com alunos do Curso de
Formacé&o do Ator da UFPE.

1989 — Dirige a montagem de “Fim de Jogo”, de Samuel Beckett. Traduz para o
portugués e encena pelo CFA-UFPE “Calderon”, de Pier Paolo Pasolini.

1990 — Nasce, em julho, sua filha Hana Luzia de Abreu Leite.
1991 - Escreve a peca “O Circulo da Vida”.
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1992 — Encena “O Circulo da Vida”, na Italia, cumprindo temporada em 22 cidades.

1993 — Escreve e encena o segundo texto pertencente a Trilogia do Seridé: “Deus
Danado”.

1994 — Publica em parceria com Jomard Muniz de Brito o livro “Arrecife do Desejo”,
pela editora Leviata.

1995 — Em junho nasce seu filho Jodo Pedro de Abreu Leite.

1996 — Encena “Esperando Godot”, de Samuel Beckett, com alunos do Curso a
Formacéao do Ator da Fundacédo Joaquim Nabuco — FUNDAJ.

1998 — Escreve a terceira e ultima peca integrante da Trilogia do Seridd: “Flores
D’América”.

2000 — Conclui o curso de Mestrado com a dissertacdo “Um Teatro da Morte -
Transfiguracdo Poética do Bumba-meu-Boi e Desvelamento sociocultural na
dramaturgia de Joaquim Cardozo”.

2002 — Sua dissertacdo de Mestrado é vencedora do 1° Prémio Jordao
Emerenciano, na categoria Ensaio, do Conselho Municipal de Cultura da Secretaria
de Cultura da Cidade do Recife.

2003 — Sua dissertacao de Mestrado € publicada pela Fundacdo de Cultura da
Cidade do Recife.

2004 — Montagem de “Deus Danado”, no Rio de Janeiro-RJ, com dire¢c&o de Vinicius
Arneiro.

2005 — Encena “O Fundmbulo” de Jean Genet.

2007 — “A Pedra do Navio” é publicada no segundo volume da colegao “Teatro
Nordestino”, numa editoracdo da Associacdo dos Dramaturgos do Nordeste e
Fundacédo José Augusto.

2008 — Montagem de “Deus Danado” em Caruaru-PE, com direcdo de Nildo Garbo.

2009 — Escreve e dirige “Encruzilhada Hamlet” para a Companhia do Ator Nu, de
Recife, com estreia em Guaramiranga — CE.

2010 — Dirige a encenacdo de “Os Fuzis da Senhora Carrar”, de Bertolt Brecht,
como parte do projeto “Transgressdo em Trés Atos”.

2011 — Montagem de “Deus Danado” em Manaus-AM, com direcdo de Daniel
Mazzaro.

2012 — Publica o livro “Marcus Siqueira: Um teatro novo e libertador”, pela Fundagéao
de Cultura Cidade do Recife, como parte das homenagens prestadas ao encenador
durante o XV Festival Recife do Teatro Nacional.

2014 — Escreve e dirige “A Deus Todomundo”, para montagem de conclusdo do
Curso Regular do SESC-PE.
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Criacdo Dramatuargica (Textos, roteiros, adaptacdes e traducdes teatrais)

e Encruzilhada Hamlet
Recife, PE, 2009.

e O Canto do Teatro Brasileiro |
Recife, PE, 2005.

e Flores D’América
Recife, PE, 1998

e Deus Danado
Recife, PE, 1993.

e O Circulo da Vida
Recife, PE, 1991.

e A Farsa de Inés Pereira, de Gil Vicente.
Adaptacéao a linguagem nordestina/brasileira.
Recife, PE, 1990.

e Calderdn, de Pier Paolo Pasolini
Traducédo para o portugués
Recife, PE, 1990.

e A Minhoca de Sete Cabecas no Reino de Maravilha
Texto para Teatro de Bonecos (infantil) — Recife, PE, 1986.

e O Molequinho que Caiu do Céu
Auto de Natal para Teatro de Bonecos
Recife, PE, 1985.

e Risco de Vida / Rischiare la Vita
Roteiro Cénico para Teatro de Bonecos e Multimidia sobre texto de Armia
Escobar Duarte.
Roma, Italia, 1984.

e On, O Mdnstrobus
Recife, PE, 1983.

e O Mistério da Boneca 44 — Recife, PE, 1982.
e E Haja Doutor ou Saude-se Quem Puder
Texto Didatico (em Saude Popular) para Teatro de Bonecos

Recife, PE, 1982.

e Ecce Homo
Recife, PE, 1982.
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A Pedra do Navio
Recife, PE, 1979.

Direcao Teatral

Encenacéo de Encruzilhada Hamlet, de Jodo Denys.
Companhia do Ator Nu

Teatro Rachel de Queiroz

Estreia: Guaramiranga, CE, 07 de setembro de 2009
Teatro Barreto Junior

Estreia: Recife, PE, 12 de setembro de 20009.

Encenacéo de O canto do teatro brasileiro I, de Jodo Denys
Grupo da Quinta

Mostra Internacional de Teatro MIT/Entretanto / Alongo
Estreia: Alongo, Portugal, novembro de 2005.

Teatro Arraial

Estreia: Recife, PE, 19 de agosto de 2006.

Encenacado de O funambulo, de Jean Genet
Companhia dos Navegantes

Teatro Hermilo Borba Filho

Estreia: Recife, PE, 05 de marco de 2005.

Encenacdo de O circulo de giz (primeiro e quinto quadros de O circulo de giz
caucasiano, de Bertolt Brecht.

Alunos do Curso de Licenciatura em Educacéo Artistica/Artes Cénicas

Centro de Artes e Comunicacgao

Universidade Federal de Pernambuco

Teatro Milton Cascarelli

Recife, 2° semestre de 2003.

Encenacao de Esperando Godot, de Samuel Beckett
Alunos do Curso Bésico a Formagéo do Ator

Espaco Cultural Mauro Mota / Fundacdo Joaquim Nabuco
Teatro José Carlos Cavalcanti Borges

Estreia: Recife, PE, 05 de dezembro de 1996.

Encenacao de Deus Danado, de Jodo Denys
Companhia de Teatro Pernambuco-Brasil
Teatro José Carlos Cavalcanti Borges
Estreia: Recife, PE, 19 de agosto de 1993.

Encenacao de Um Gesto Por Outro, de Jean Tardieu
Grupo de Teatro Luiz Marinho / APCEF- PE

Teatro Apolo

Estreia: Recife, PE, 02 de dezembro de 1992.
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Encenacéo de O Circulo da Vida, Jodo Denys

Capoeira de Sant'Ana: Universidade Popular D. Hélder Camara: CECOSNE
Espetaculo de Rua

Estreia: Palermo, Italia, 08 de maio de 1992. Com temporada em 22 cidades
da Italia, maio de 1992.

Encenacao de Leitura de Um Bonde Chamado Desejo, de Tendesse Williams
Projeto: Exercicios Teatrais - Leituras Dramatizadas

Produtores Associados; MEC; Fundacao Joaquim Nabuco

Teatro José Carlos Cavalcanti Borges

Recife, PE, 27 de novembro de 1990.

Encenacdo de As Mascaras, de Menotti del Picchia
Grupo de Teatro Luiz Marinho / APCEF-PE

Teatro Apolo

Estreia: Recife, PE, 24 de outubro de 1990.

Encenacado de Calderdn, de Pier Paolo Pasolini
Curso de Formacao do Ator da UFPE

Teatro Joaquim Cardozo

Estreia: Recife, PE, 18 de novembro de 1989.

Encenacao de Fim de Jogo, de Samuel Beckett
Refletores Producdes

Teatro de Santa Isabel

Estreia: Recife, PE, 20 de abril de 1989.

Encenacao de Guerreira et Amorosa

Espetaculo de Musica, Danca e Canto do Barroco Europeu
Camerata ad Libitum

Teatro de Santa Isabel - Estreia: Recife, PE, 06 de abril de 1989.

Encenacao de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues
Curso de Formacéao do Ator da UFPE

Teatro Joaquim Cardozo

Estreia: Recife, PE, 14 de julho de 1988.

Encenacao de Festins da Renascenca

Espetaculo de Musica, Danca e Canto do Renascimento Europeu
Camerata ad Libitum

Teatro Waldemar de Oliveira

Estreia: Recife, PE, 13 de julho de 1987

Encenacdo de A Minhoca de Sete Cabecas no Reino de Maravilha, de Joao
Denys.

Grupo Profissional de Teatro de Bonecos - TEATRONECO - CECOSNE
Teatro da Fundacdo CECOSNE

Estreia: Recife, 15 de outubro de 1985.
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Encenacédo de O Mistério da Boneca 44, de Jodo Denys
Curso Regular de Teatro da Fundacdo CECOSNE
Teatro da Fundacdo CECOSNE

Estreia: Recife, PE, 29 de janeiro de 1983.

Encenacéo de Por Telefone, de Antonio Fagundes
Mandacaru Produgdes Teatrais

Teatro Apolo

Estreia: Recife, PE, 20 de agosto de 1982.

Encenacio de De Medéia a Gota d'’Agua (colagem de textos teatrais)
Curso Regular de Teatro da Fundacdo CECOSNE

Teatro da Fundacédo CECOSNE

Estreia: Recife, PE, 03 de julho de 1982.

Encenacao de E Haja Doutor ou Saude-se Quem Puder, de Jodo Denys
Grupo Profissional de Teatro de Bonecos TEATRONECO - CECOSNE
Saldo de Convencdes do Hotel Tirol — Estreia: Natal, RN, 27 de abril de 1982.
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